Viktor Kozlov
Die Wechselwirkung der Tonsprache in den einzelnen Gattungen
bei Karol Mikuli

Das kompositorische Schaffen Karol Mikulis fillt in die Mitte und
die 2. Hilfte des 19. Jahrhunderts. Der aus Moldawien stammende
Komponist erhielt seine musikalische Ausbildung in Paris bei Cho-
pin. Dies prigte sein gesamtes Werk. Mikuli z4hlt zu den ersten Her-
ausgebern von Chopins Klavierwerken. Diese Titigkeit 6ffnete ihm
einen tiefen Einblick in die Technik und Musiksprache jenes fiihren-
den Kiinstlers seiner Epoche.

Anhand der Musikgattungen, zu denen Karol Mikuli greift, kann
man ein ziemlich vollstindiges Bild davon gewinnen, was die wich-
tigsten Bereiche seines Werks ausmachten.

Als Kilavierspieler und -lehrer, Redakteur und Herausgeber
wandte er sich vor allem denjenigen Gattungen zu, die durch Chopin
populdr geworden waren. Unter den Klavierstiicken Mikulis sind
Walzer, Polonaisen, Mazurken, Priludien ebenso wie Etiiden, Im-
promptus, Scherzi und Balladen. Gerade auf diesem Gebiet werden
die Traditionen Chopins - sowohl in bezug auf die Thematik als auch
auf die Tonsprache fortgesetzt.

Einen weiteren Zweig im Werk Mikulis machen die Kompositio-
nen aus, die im engen Zusammenhang mit dem musikalischen Leben
Lembergs entstanden sind. Als Vorsitzender der Galizischen Musik-
vereinigung schrieb Mikuli die Hymne anldflich des 200. Jubildums
der Befreiung Wiens durch Konig Jan IIl. Sobieski am 12. September
1683 (Text Wladyslaw Belza). Dazu gehoren auch die fiir den Chor
des Galizischen Musikvereins bestimmten Kompositionen, darunter
auch Werke religiosen Charakters: zwei Chore nach Worten Josef
Korzeniowskis, die Interpretation des Chorals von J. Nikorowicz,
sowie die Paraphrase zum Thema einer Weihnachtspolonaise fiir
Chor, Streichquartett und Orgel oder Klavier fiir 4 Hinde.

Der dritte Bereich im Schaffen Karol Mikulis hidngt mit Traditio-
nen der deutschen Romantik zusammen. Unter den Werken dieser
Kategorie sind u.a. die Lieder op. 16 und op. 17 zu nennen.

Die vierte Ausrichtung seiner musikalischen Titigkeit gestaltet
sich unter dem Einflufl der Volksmusik, meistens in Form von Bear-
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beitungen polnischer und ruménischer Volkslieder. Galizische Wei-
sen arrangiert er fiir Chor oder Einzelgesang mit Klavierbegleitung,
ruminische Tanzmelodien wiederum benutzt er fiir Klaviersuiten.
Diesen formell unkomplizierten Werken ist ein buntes Kolorit eigen,
wobei das polnische Element sich deutlich von dem ruménischen un-
terscheidet.

Eine besondere Bedeutung haben fiir Mikuli die romantischen
Traditionen. Der Komponist verwendet die in der ersten Hélfte des
19. Jahrhunderts beliebten Gattungen, indem er sie aus der Perspek-
tive einer reifen Romantik auslegt. In den Mazurken fiir Klavier
schenkt der Tonsetzer dem Lokalkolorit besondere Aufmerksamkeit.
Dies hilt ihn jedoch nicht davon ab, typische Orchesterverfahren und
groBere Fakturdetails in die Klavierstiicke zu integrieren (dies ist bei-
spielsweise auch in den Polonaisen und in der Polka Borkowska von
Chopin der Fall). In der Faktur vieler Klavierwerke ist der Einflufl
Chopins nicht zu iibersehen.

In den kantileneartigen Kompositionen dagegen sind die Traditio-
nen von Liszt augenfillig. Im besondern Ausmal betrifft das die spe-
zifischen Verfahren der harmonischen Variabilitdt bei Themenwie-
derholungen. Jede folgende melodisch-harmonische Steigerung der
2. Variante des Themas stellt zugleich den Ubergang zum néchsten
Abschnitt dar.

Die Verwendung variativer Modifikationen des urspriinglichen
Themas macht auch die Aneignung der Schubert-Traditionen im Be-
reich der Formgestaltung deutlich. Infolgedessen kann eine einfache
dreiteilige Form ohne Reprise vorkommen und mittels variativer Mo-
difikationen des Hauptthemas entstehen einfache vierteilige Formen.

Als begabter Schiiler Chopins wiederholt Mikuli gekonnt die ty-
pischen Kunstgriffe seines Lehrers, darunter auch die Fahigkeit, den
thematischen Aufbau mit Hilfe von variablen Funktionen nach und
nach zu erweitern. Er verbindet auch zwei Elemente eines Themas zu
einer Doppelperiode. Dabei spielt die Anfangskomponente die Rolle
einer einleitenden einfachen Periode und die zweite Komponente -
ebenfalls in Form einer einfachen Periode - die Rolle der Fortsetzung
des Anfangselements und des Anhangs. Eine Parallele zu so einem
komplizierten Typ der thematischen Gestaltung ist z.B. in der Polo-
naise es-Moll von Chopin zu beobachten.
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Ebenso an Chopin kniipft Mikuli an, wenn er besondere Verfahren
der harmonischen Entfaltung und thematischen Aussage verwendet.

Besonders in den Klavierminiaturen von Mikuli ist Chopins Ein-
fluBl deutlich spiirbar. Am héufigsten wendet sich der Komponist
dem Genre des Polonaise zu, indem er melodische Wendungen,
rhythmische Bilder, selbst die Disposition der Tonarten nachahmt.
So entsprechen die tonalen Verhiltnisse zwischen den Ecksitzen und
dem Trio in der Polonaise As-Dur, op. 8., der Tonartendisposition
im analogen Opus Chopins (Polonaise As-Dur: As-Dur — E-Dur —
As-Dur). Das Konzertstiick fiir Violinen komponiert Mikuli auch als
Polonaise. Es sei hier auch die Paraphrase zum Thema einer Weih-
nachtspolonaise erwihnt.

Oft greift Mikuli auch zu Mazurken. Diese kommen bei ihm so-
wohl als Einzelstiicke als auch als Teile groferer Klavierzyklen vor.
Die charakteristischen Mazurka-Ziige verwendet er auch in anderen
Gattungen. So kommt beispielsweise das Hauptthema des Scherzino
Nr. 6 aus op. 9 im Mazurka-Rhythmus zum Vorschein. Unter ande-
ren "Chopin-Genres" finden wir bei Mikuli Walzer, Preludes, Das
Lied - Nr. 4 aus op. 9 - erinnert deutlich an die Thematik des Prdlu-
diums As-Dur.

Auch im Sinne der harmonischen Gestaltung steht Mikuli Chopin
nahe. Vor allem mufl man hier die Schwankungen im tonalen Zen-
trum erwéhnen, die Mikuli aus der 2. Ballade (F-Dur - a-Moll) von
Chopin kennt und die er in seinem Solo Die Wasserrose (C-Dur - a-
Moll) verwendet. Der wohl am meisten verbreitete Kunstgriff bei
Mikuli ist die chromatische Riickung innerhalb der Tonarten-Anlage.

Wihrend Mikuli Chopins Traditionen in den fiihrenden Gattun-
gen seines Werks fortsetzt, kombiniert er diese auch mit weiteren
Linien der Romantik. Melodisch Chopin nahestehend, fiihrt er die fiir
die Komponisten der 2. Hilfte des 19. Jahrhunderts typischen har-
monischen Merkmale ein. So synthesiert er beispielsweise in Canti-
lene op. 24 die Merkmale der Tonsprache Chopins und Schuberts
(Du bist die Ruh”). Im Prdludium a-Moll aus op. 24 benutzt Mikuli
den Faktur- und Melodietyp aus Schumanns Faschingsschwank aus
Wien (die erste Episode) und wihlt die eher fiir Chopin charakteristi-
sche konzentrische Form. In den aus demselben Zyklus stammenden
Stiicken Romanze und Impromptu synthetisiert er die fiir Chopin
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typischen melodischen Wendungen mit der fiir Liszt charakteristi-
schen Faktur.

Es gibt bei Mikuli noch weitere Kunstverfahren, die uns erlauben,
ihn innerhalb der romantischen Tradition besser zu verstehen. Das ist
die Melodisierung der Kadenzwendung anhand von leitereigenen
und leiterfremden Wechselakkorden.

Das zeugt von den fiir diese Epoche typischen strukturellen Inten-
sititserweiterungen der harmonischen Entwicklung mit dem Zweck,
koloristische Effekte zu erreichen.

Den meisten Klavierminiaturen von Mikuli sind prizise Detail-
und Materialverarbeitung eigen. Die einzigen Gattungen, in denen
Mikuli keine Vollkommenheit erlangt, sind Etiide und Ballade. Diese
sind durch eine gewisse Geradlinigkeit der melodisch-harmonischen
Sitze gekennzeichnet.

In seiner Chor- und Vokalmusik wendet sich Mikuli den Gattun-
gen zu, die im musikalischen Alltag Galiziens wohl die verbreitesten
waren. Seine Chore kann man in drei Gruppen gliedern: religiose,
weltliche und Arrangements von Volksweisen.

Dem Klangcharakter nach iiberwiegt in der Chormusik Mikulis
eine lyrisch-kontemplative Stimmung. Zur kirchlichen Musik und
der religiosen Thematik gelangt der Komponist erst in seinem spite-
ren Werk (op. 31-33). In seinem Chordiptychon zieht sich Mikuli
von der Vanitas zuriick und meditiert iiber den Sinn des Seins. Im
Teil 1 (Gebet) iiberwiegen - in volligem Einklang mit dem Titel - in
den Chorpartien eine chorale Struktur sowie konsonierende Akkorde
bei einer duBerst melodischen Stimmfiihrung. Dem Gesang werden
instrumentale Orchestersequenzen gegeniibergestellt, in denen stren-
ge Vorhalte vorkommen. Der Chor der Monche stellt eine Stilisie-
rung der Musik aus dem vorklassischen Zeitalter dar. Ahnlich wie in
der Messe von Ockeghem, in der der Gesang sich in verschiedenen
Klanggeschlechtern der Tonalitit entfaltet, wird im Chor der Mon-
che der erste Satz in D-Dur bis a-Moll ausgelegt, im zweiten Satz
dagegen werden neue Tonalititsfarbungen b-Moll, lydisch, D phry-
gisch und A lokrisch eingefiihrt. Als Stilisierungsmittel der alten
Musik wird die thythmische Augmentation des Anfangsthemas im
SchluBteil verwendet. Die Folge D7 - IV6 zeugt von der Verwen-
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dung der phrygischen Halbkadenz sowie der Funktionsinversion -
beides sehr typisch fiir J.S. Bach.

Bei Karol Mikuli kommen auch Choralbearbeitungen bekannter
Gesinge und religioser Melodien anderer Autoren vor, arrangiert
unter strikter Beibehaltung der strengen Satzregeln des Kontrapunk-
tes (z. B. Choral von J. Nikorowicz, arrangiert fiir einen 4-stimmigen
gemischten Chor und Mikulis eigene Komposition Lobgesang an
den Schopfer).

In den Chéren und Sologesidngen weltlichen Charakters iiberwiegt
lyrische Stimmung, manchmal werden schnelle Teile eingefiihrt, in
welchen Volks- und Tanzmotive zum Vorschein kommen,

Der grofiten Erfolg im Chorbereich hatte Mikuli mit dem Zyklus
7 Lieder fiir gemischten Chor oder Vokalquartett auf Lyrik deutscher
Dichter zu Ehren Jerzy Czartoryjski (op. 29), der aus folgenden Tei-
len besteht:

1. Abendlied, 2. Waldeinsamkeit (Eichendorff), 3. Gondellied, 4.
Gute Reise (beide nach Goerbel), 5. Waldlied (Lenau), 6. Kehr ein
bei mir (Riickert), 7. Steckbrief (Eichendorff).

Im Einklang mit der Thematik verwendet der Autor die Liederta-
felstruktur sowie die fiir die Lieder Schuberts so kennzeichnenden
Melodiepassagen und Prinzipien der variablen Form. Die ungezwun-
gene Schlichtheit der Thematik zu Beginn bildet einen Kontrast zu
den alterierenden Akkorden und den energischen Melodiespriingen
in der Kulminationszone. Manchmal wird der Hohepunkt auch durch
sich steigernde Sequenzen und enharmonische Wechsel erreicht.

Die reifste Psychologisierung wird in op. 16 und 17 erreicht. Ne-
ben der Umsetzung von Schubert-Traditionen stiitzt sich Mikuli auch
auf Vorbilder aus dem Werk Schumanns. Im Sologesang Zur Freude
will sich nicht gestalten (nach Hoffmann von Fallersleben) apostro-
phiert der Komponist den Kontrast zwischen der diatonischen Melo-
die im harmonischen g-Moll und der Abweichung zur Paralleltonart.
Das bedeutet eine Verkomplizierung des innovativen Verfahrens von
Schumann, der dies zum erstenmal in seinem Stiick Warum? - aller-
dings in einem einfacheren Zusammenhang - verwendet.

Eine besondere Richtung im Vokalschaffen Mikulis hingt mit der
Bearbeitung von Volksliedern zusammen. Hier kommt der Autor vie-
len Entdeckungen des 20. Jahrhunderts zuvor. Gekonnt umspielt er
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im Zyklus Lieder des polnischen Volkes (aus dem Album der Lem-
berger Musikvereinigung 1862) die Tonalititsalterationen vor dem
Hintergrund feststehender Kldnge und bietet interessante Losungen
harmonischer Variabilitiit, die spiter auch bei Barték in seinem Kla-
vierzyklus An die Kinder auftauchen. Die vokalen Bearbeitungen der
polnischen Volkslieder geben Zeugnis von Mikulis Interesse fiir
Nationalkolorit.

Die Art und Weise, wie Karol Mikuli mit den ruminischen
Volksweisen umgeht, ist in ihrem Kolorit und ihren Ausdrucksmit-
teln eine ganz andere. Sie wird bestimmt von einem viel grof3eren
AusmaB an dekorativen Improvisationen in Melodiefiihrung und der
Flexibilitdt rhythmischer Bilder wie auch ungewohnlichen harmoni-
schen Sequenzen, die die Spezifik der Volksmusik abbilden. Der
Form nach unkompliziert, sind diese Bearbeitungen in einem Zyklus
aus 48 Kompositionen in 4 Heften gruppiert. Jedes Heft bildet so
eine Suite. Besonders einfallsreich sind die Doinen und Chore arran-
giert. Trotz Dur greift der Komponist zur lydischen oder mixoly-
dischen Tonart oder zu ihrer Kombination (Lydomix). Die Atmo-
sphire des volkstiimlichen Musizierens wird durch Einfiihrung
chromatischer Varianten der Akkordtone erreicht. Kombiniert mit
einem wechselnden rhythmischen Bild macht das den Eindruck einer
Improvisation. Einige Momente sind geradezu iiberraschend: die
melodisch-harmonischen Kadenzen aus der Doina in a-Moll (Heft 2)
erinnern sehr an den Schluf} des schnellen Teils im 2. Kolomyjka von
Mykola Kolessa.

Karol Mikuli war vielfiltig begabt. Wie bereits erwéhnt, synthe-
tisiert er im Laufe seines Werdegangs die Linien der fithrenden euro-
piaischen Romantiker zu einem eigenen Originalstil, wobei er sich in
erster Linie dem Werk Chopins als einem unerreichbaren Ideal ver-
pflichtet fiihlt.

In den Vokalwerken Mikulis werden die Verbmdungen mit der
deutschen und osterreichischen romantischen Musik deutlich. Dies
kommt in der Verwendung einfacher volkstiimlicher Motive, der
Schlichtheit der Stimmfiihrung und Variabilitit der Motive bei The-
menwiederholung sowie den koloristischen Schattierungen des Dur-
Moll-Systems zum Ausdruck. Sehr hiufig werden Themen choraler
Art durch polyphone Verfahren wie Inversion und Kanonsequenz
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bereichert. Dies trigt dazu bei, dass in verschiedenen Varianten des
gleichen Themas gegensdtzliche Stimmungen - so beispielsweise
Strenge und lyrische Zirtlichkeit oder Ruhe und seelische Dramatik -
gegeniibergestellt werden konnen.

In Werken mit deutschen Texten reagiert Mikuli duf8erst einfiihl-
sam auf die inhaltlichen Schattierungen der Verse. Dies verleiht der
Melodie ihren addquaten Ausdruck. So wird dem Stimmungswechsel
im Sologesang Die Wasserrose durch Wechsel des tonalen Zentrums
zwischen c-Moll (Einleitung), C-Dur (Anfangsthema) und a-Moll
(zum Schluf3 der Anfangsperiode) Rechnung getragen.

In den meisten Werken zeigt sich der Komponist als erfahrener
Kolorist, Meister der Stimmfiihrung und polyphoner Technik. Be-
sonders offensichtlich wird das in 12 Variationen zur Tonleiter C-
Dur. Jede neue Variation bedeutet eine neue Steigerung der Tonspra-
chenkomplexitidt (von Diatonik zur Chromatik). Diese wird auch
durch verschiedene polyphone Verfahren erreicht.

Am innovativsten war Mikuli in seinen Bearbeitungen von polni-
schen, galizischen und ruméinischen Volksweisen. Einige seiner Ent-
deckungen gehen denen der beriihmten Neofolkloristen des 20. Jahr-
hunderts Bart6k und Kolessa voraus.
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