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Im WS 20@/2001 biete ich folgende Veranstaltung an:

ThemaMusikalische Interpretation 8 didaktische Analysen fir denOberstufenunterricht

Inhalte: Der Vergleich verschiedener Interpretationen eines Musiksttickes fuhrt sofort
ins Zentrum asthetischer Reflexion. Er dient Uberdies als Stimulans fur
differenzierte Wahrnehmung. An Beispielen aus versigmen Epochen und
Stilen wird gezeigt, wie der Interpretationsvergleich in der Unterrichtspraxis
methodisch eingesetzt werden kann.
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Walther von der Vogelweide: Palastinalied
Originale Fremdmelodie
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daz reine lant und ouch dic er - de, den man vil der ¢ - ren giht,

Mirst gesche-hen des ich ie bat, ich bin ko- men an die stat,da got mennischli - chen trat
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Beispiei 70 (I Besseler: Musik des Mittelalters und der Renaissance, Potsdam1931)
Palastinalied Walthers von der Vogelweide, wahrscheinlich 1228 beim Kreuzzug Kaiser FriedrichsIL ent-

standen (modale Ubertragung)
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lant und  ouch die er-de Der man so vil

ich ie bat, Iech  bin ko - men an die stat Da got men-nisch - li - chen trat.
Jetzt erst lebe ich richtig,

seitdem mein siindiges Auge

das Heilige Land und die Erde sieht,

von der man so viel Ehrenvolles sagt.

Mir ist zuteil geworden, worum ich immer gebeten habe:
Ich bin an diejeige Statte gekommen,

wo Gott als Mensch wandelte.

Aufnahmen:

1. Ougenweide 1974

2. Dulamans VréudentorCD "Minnesénger in Osterreich”, 1997,
Arabische Laute, Bal3blockfléte, Tamburin, Soprancornamuse;
Gesang: Andreas Gutenthaler

3. Capella Antiqua Bambergensis (GDDi e Fr 2 ul ei n
1994)

4, Tourdion (CD fiChapell e Royal e}

5. Estampie (CD fAiOndas 20000)

Heinrich von MeiRen (genannt: Frauenlob), Anfang 14. Jh.



6.

Be

la Bartok:

Abend auf dem Lande

—

PN

M~

T
Treme-

N ‘-m

PN

DI

nvs
[1Treh

L~

el

Hiy

TNV

TTemm-

T
T

TIome:
T

TTomN-

N>

5

s

e

Hu

-

o
o TR -

:

-

4

TN

2

MLV s~y

B2

B
Rvm(l 3w

Hubert WiRkirchen WS 2000

Siegfried Borris:

"1. Als >imaginatio< erscheint das Urbild der
Komposition in dePhantasie und Vorstellungskraft des
Komponisten;

2. die >res facta< enthalt das Zeichen dieses Urbildes in
der Niederschrift, diese ist wegen der Beschréankung
unseres Notensystems im Vergleich zur vorgestellten
Klangfulle zwar konkret aber vieldeutig.

3. de >interpretatio< gibt die Darstellung und Deutung
der res facta; der Interpret fligt bei der Verwandlung des
Schritbildes in eine Klanggestalt notwendigerweise
subjektive selbst zu verantwortende Impulse seiner
Phantasie und seiner Konzeption hinzu;

4. in der >apperceptio<, im Klangerlebnis des Horers,
wird von dem bereits vielfach umgedeuteten Urbilde aus
dem konkret Erklingenden je nach Horvermégen,-Auf
merksamkeit usw. ein bescheidener Bruchteil
aufgenommen; dieses Musikerlebnis ist nach wie vor das
saziologisch witttigste Ereignis der Musik;

5. die >memoria< als Erinnerung an das Musikerlebnis
l1ant den klanglichen Ablauf in der Zeit punkthaft zu einem
Inbild des Gehdrten zusammenschmelzen, zu einem
Klangkonzatrat, das den eigentlichen geistigen Besitz
der Musik asmacht. Die Vielfalt der memoria, der
erinnerten Musik, bildet die Grundlage der Musiktradition,
der Musikpflege, der Msikfreude, der Horerwartung und
des Horverlangens. Diese memoria war bis zum Beginn
unseres Jahrhunderts stets Uberagewnd in einem
gewissen Sinne der imaginatio an Irrealitat vergleichbar.
Urteile und Wertungen gegenuber kunstlerischen
Leistungen waren dementsprechend nur aus vager
Erinnerung mdoglich. Sie bildeten schliefilich die
Uberwiegend gefuhlsméaRigdiimmten Niancen fur die
kollektive Horerwartung, den Zeitgeschmack, so etwa bei
einem Konzert Furtwénglers, Toscaninis oder Bruno
Walters, bei einem Gastspiel Carusos, Schaljapins,
Kreislers oder Busonis. Der inspirierendeg&nblick der
genialen Iterpreten war ar im Vollzuge erlébar,
schwerlich aber am konkreten Detail beweisbar. Der
Ruhm der Authentizitat einer meisterlichen Darstellung
(nicht nur fur den Publikumserfolg entscheidend, sondern
auch fir die maikalische Fachausbildung bedeutungsvoll)
-, konntesich nur auf eine Annéherung an ein in der
Idealitat geglaubtes S8ein eines Werkes grinden und
stutzen. Hiefir war die Horerfahrung das einzige nicht
sehr objektive Regulativ.

Im 20. Jahrhundert haben nun die technischen Mittel eine
Materialisierung undKonkretisierung der memoria

bewirkt. Aus der vagesten Phase in der Existenz des
musikalischen Kunstwerks ist nunmehr die konkreteste
geworden. Die rmoria hat eine statische und fal3bare
Grundlage erhalten. Wir kénnen in der materialisierten
memoria geradai eine >ati-res facta< sehen. Der Horer
ist neuerdings in eine Situation zwischen Notentext (res
facta) und préziser Klangrealisation auf der Schallplatte
(anti-res facta) gestellt. Daraus ergibt sich eine neue
Situation fur den Interpreten. Als Mittlewischen Werk

und Horer konnte seine Gestaltungsintention bisher stets
nur mit dem jeweiligen Horvermdgen beurteilt werden;
dieses bezog seine Kriterien nur aus der vagen memoria.
Heute bringt der Horer aus der Moglichkeit beliebig
haufiger Wiederholung natiergtiltiger Interpretationen oft
bereits ein unverhaltnismaRig prazise geschéarftes Modell
fur seine Hrerwartung mit. Welche Gefahr diese
neuerschlossene Bétherung in sich birgt, mag der
Hinweis erhellen, daf} im thoischen Aufnahmeverfahren
der Schalplatte eine Perfekthierung durch Synthese, also
aus dem Zusammenstickeln optimaler Details mdglich
(und leider auch Ublich) geworden ist, die keiner normalen
lebendigen Darbietung jenes nun schon romantisch
anmutenden >inspirierten Augenblicks< mehr pritht.
Psychologisch neu und noch keineswegs immer bewaltigt
ist fir den heutigen Kinstler die Tatsache, daf3 seine
Leistung nicht mehr als >Projektion einer nicht
determinierten Zukunft< eine irreale memoria bereichert,
sondern daf? seine Darbietung einafall standardisierter
und genormter Interpretationen gegenibertritt, gegen die
er sich behaupten muf3.

In: Vergleichende Intergtationskunde, Berlin 1982, S. 7f,.
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I.S. Bach: Ich ruf’ zu dir, Herr Jesu Christ.
8 ‘m:ﬂCIa.v. e Pedale.
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Ich ruf zu dir, Herr Jesu Christ, Im Nebeneinander der Viertel (Sopran), Achtel (BafiJ Sechzehntel
. - . . . (Alt) kénnen das angstliche Beben des Pedaltremolos, die flehende
ich bitt, erhér mein Klagen; Gebarde der ostinaten Violinfiguren und die jeden zum Miteinstimme
verleih mir Gnad zulieser Frist, anziehende Melodiefuhrung so unmittelbar als >Ich ruf zu dir<
. . mitempfunden werden, daf? die Beliebthegis#is Triosatzes leicht
laf3 mich doch nicht verzagen! . verstandlich ist. (Gunther Hoffmann: Das Orgelwerk J. S. Bachs,
Den rechten Weg, o Herr, ich mein, Stuttgart1989, S. 114f.)

"Die Mittelstimme dieser einzigen dreistimmigen Bearbeitung im

den wollest du mir geben’ >0Orgelbulchlein< (Alt und Tenor sind in eine Stimme zusammengezc

dir zu leben, fleht demdtig(vgl. Nr. 23 {Da Jesus an dem Kreuze stund}), sinnbildli

mei'm N&achsten niitz zu sein beschitzt von den (autographen) legaémen, wahrend die Achtel des
. ! Basses dazu das unruhige Pochen des Herzens malen (vgl.

dein Wort zu halten eben. Matthauspassion: >O Schmerz, hier zittert ein gequéltes Herz<). \te

(Johann Agricola 1531) 40."

(Hermann Keller: Die Orgelwerke Bachs, Leipzig 1948, S. 165)
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Busoni, Ferrucio (1907):

"Der Vortrag in der Musik stammt aus jenen freien Hohen, aus welchen die Tonkunst selbst herabstieg. Wo ihr droht, irdisch zu
werden, hat er sie zu hebend ihr zu ihrem spriinglichen >schwebenden< Zustand zu verhelfen.

Die Notation, die Aufschreibung von Musikstiicken ist zuerst ein ingenidser Behelf, eine Improvisation festzuhalten, um sie
wiedererstehen zu lassen. Jene verhalt sich aber zu dieseasnodrat zum lebendigen Modell. Der Vortragende hat die Starrheit

der Zeichen wieder aufzulésen und in Bewegung zu brinrgen.

Die Gesetzgeber aber verlangen, daRR der Vortragende die Starrheit der Zeichen wiedergebe, und erachtemyalie \Wiedm so
vollkommener, je mehr sie sich an dieideen halt. Was der Tonsetzer notgedrungen von seineirdtisp durch die Zeichen
einblft, das soll der Vortragende durch seine eigene wiederherstellen.

Den Gesetzgebern sind die Zeichen selbst das Wichtigsteegien es ihnen mehr und mehr; die neue Tonkunst wird aus den alten
Zeichen abgeleitet,sie bedeuten nun die Tonkunst selbst.

Lage es nun in der Macht der Gesetzgeber, so miRte ein und dasselbe Tonstlick stets in ein und demselbeklizgimaideft

von wem und unter welchen Bedingungen es auch gespielt wirde.

Es ist aber nicht mdglich, die schwebende expansive Natur des géttlichen Kindes oder Tonkunst widersetzt sich; sie fordert da
Gegenteil. Jeder Tag beginnt anders als der vorige und doch imitneiner Morgenréte: Gro3e Kinstler spielen ihre eigenen
Werke immer wieder verschiedenestplten sie im Augenblick, beschleunigen und halten zuriiede sie es nicht in Zeichen
umsetzen konntenund immer nach den gegebenen Verhaltnissen jenegeavdarnonie<.

Da wird der Gesetzgeber unwillig und verweist den Schopfer auf dessen eigene Zeichen. So, wie es heute steht, behalt der
Gesetzgeber recht.”

Aus: Entwurf einer neuen Asthetik der Tonkunst, Hamburg 1973n#fag. 22f
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MB. Einer architektonisch so vollendeten Gestaltung wie sie dieser Fuge zu eigen ist, werden wir vielleicht im er-
sten Ewnde einmal noch, und zwar in der bedeutsamen, allerdings in ganz anderem ,Baustil“ aufgefiihrten Es-moll
Fuge begegnen. Hier ist der Hohepunkt der Steigerung in der Mitte aufgetiirmt, dort hilt das unersittliche Streben
nach oben bis zum letzten SchuBtakte an.

Die Exposition (das aufeinander folgende Erscheinen des Themas in je einer der vier Stimmen im alternieren-
den Tonart-Verhidltnis von Tonika zu Dominante) umfaBt sechs Takte und stellt eine ruhige Linie dar. Die
Durchfihrung zerfillt sodann in drei Teile, deren mittlerer der an kontrapunktischen Kiinsten meistent-
wickel‘s ist, wihrend der dritte Durchfiihrungsteil bereits wieder allmihlich zur ,ruhigen Linie* (Coda) zu-
riickleitet.

Wenn wir unseren architektonischen Vergleich beibehalten, so werden wir versucht, den Plan dieser Fuge durch
die folgende Figur darzustellen:

A B

Dieser entsprechend ist:

A: Exposition, 6 Takte

a: 7 Takte: Engfithrung

b: 5 Takte: engere und engste Fiihrung (Héhepunkt)

c: 5 Takte: wieder einfache Engfiihrung und Riickkehr zur Ruhe.

C=Coda, 4 Takte: Orgelpunkt auf der Tonika.

B: Durchfiihrung
17 Takte

Johann Mattheson:

"Die FlUhrung des Tacts ist gleichsam die Hauptverrichtung des Regierens einer Musik bey deren Bewerckstelligung. Solche
Tactfihrung muf3 nicht nur genau beobachtet werden; sondern, nachdem es die Umstadnde erfordern, wenn etwa von einem
kiinstlichen Sanger eegngs c hi ckt e Mani er gemacht wirdA kann und soll der
machen, die Zeitmaasse verzdgern,hgaben; oder auch, in Betracht einer gewissemi@hsNeigung, und andrer Ursachen

halber, den Tact in etwas beschleyam und starcker treiben, als vorhin .
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... Die grésseste Schwierigkeit eines andern Arbeit aufzufiihren, bestehet wol darin, daf? eine stheitff&tafft dazu erfordert

werde, fremder Gedanken Sinn und Meinung recht zu treffen. Denn, wer nie eHahrene es der Verfasser selber gerne haben
mogte, wird es schwerlich gut herédus bringen, sondern dem Dinge die wahre Krafft und Anmuth offt dergestalt benehmen, dalR der
Autor, wenn ers selber mit anhéren sollte, sein eigenes Werck kaum erkennen durffte."

Der vollkommene Capellmeister, Hamburg 1739, S. 481f. und 484

Keith Jarrett:

"Diese Musik braucht meine Hilfe nicht...

Schon die melodische Gestalt als solche besitzt fur mich Ausdruckskraft. Zum Beispiel in den Klavierwerken von Bach. Bei den
meisten Iterpretationen anderer Pianisten fuhle ich, daR zu oft zu viel in die Musik hineingelegt wird. Ich meine, die
Bewegungslinien der Noten sind schon ikasche Expression. Ohne das Bewuf3tsein, was diese Linien wirklich darstellen, meint
man immer, einen gassen Awdrucksgehalt hinzufligen zu missen. Auch beim Kongeniversuche ich, Gestaltungen zu finden,

die fir sich selbst sprechen, die nicht interpretiert werden missen... In welcher Art die Tone in den Fugen aufeinandi@Rtfolge

sich nicht notwenigerweise vorhersagen. Aber sie folgen bestimmten Gesetzen. Wenn man etwas hinzufiigt, um die Werke
wertvoller zu machen, zerstort man diese Gesetze. Wenn ich Bach spiele, hore ich nicht Musik, ich hére den DenkprozelR3.
Kolorierung hat mit diesem ProzeR riglzu tun, man steuertmit nur eigene Emotionen bei. Das kann fir den Moment ganz
hiibsch klingen, aber der musikalische Gedanke bleibt nicht unversehrt...

"Wenn ich das Werk, das fur ein vom Ausdruck limitiertes Instrument wie das Cembalo komponieitauirdem Klavier spiele,

muf3 ich mir sagen, das Klavier sollte nicht Uber eine gewisse Ausdrucksgrenze hinausgeheaviginerion sollte nicht mit der

Geste gespielt werden: Seht her, was das Klavier mit dem Stlick alles anfangen kann. Die Konigtdsétsser als das Klavier."
Textbeilage der LP "J. S. Bach, Das Wohltemperierte Klavier", ECM 838 g4B8)

Jirgen Uhde/Renate Wieland:

"Gewil3 dringt erst in einer spaten Phase der strukturellen Erkenntnis des Gesamtgefiiges dessen gestischier. finndohst
verharrt das musikalische Bewuf3tsein wohl eher fasziniert bei den technologischen Funden motiviscrattMhaften etc. Die
Einsicht in die gemeinsame Substanz der Bachschen Pralutig¢r-rugenpaare, wie sie J. Navitl, zumindest fiir eiige Stlicke,
zwingend nachwies, verangte erstaunlich lange die Frage nach der Ausdrudi&iandieser Sachverhalte. Sie beginnt erst heute
unser BwuRtsein zu bestimmen. Wenn etwa in den ersten 8 Takten des 1. Praludiums der Vorklang des Fugerdhamasreek

klingt das Praludium anders:

Es ist nicht langer nur ein gut zur Fuge passendes Vorspiel, sondern gewinnt neuen Ausdruck. Das noch niantecT$wnen
dammert in den arpeggierten Akkorden nocidautlich herauf, ehe die Fuge aufgeht; und @ die neue Gestalt des Ganzen.
Dieser erste Zyklus: Praludium und Fuge ware mithin als ProzeR darzustellen, gleichsam albitadesder zugleich den alle
Tonarten umfassenden riesigen Bogen des >Wohltemperierten Klaviers< herauffiihrt. Das Priéladinem Noch nicht mifite in
schwebendem Klang beginnen, um an Intensitét stetig zuzunehmen; die Fuge dann als fest gepragte Gestalt in hellermgffenen Kla
hervortreten. So zeigt sich, wie ein Werk objektiv einemva@chs an Expressivitat erfahren kamie es teilhat am Blemeinen
ProzelR der steigenden Subjektivierung und ddyisierung der Musik. Interessante Hinweise fiir solchen Expressivitdtszuwachs
finden sich bei Dahlhaus.

Mithin, das Werk an sich ist vom Werk, wie es real in der Geschichte ersditnhaupt nicht zu sondern: <Bliebe jemals<, heif3t

es in dem frilhen und polemisch radikalsten Text Adornos zum Problem der Reproduktion, >nikts #mity als dieses Werk an

sich, so wére das Werk tot<. Durch die Entfaltung von Jetztzeit im Vengamgglein leben die Werke. Was Benjamin von der
Ubersetzung posliert, ist auch das innere Motto von Adornos Theorie desikalischen Reproduktion: >in seinem Fortleben, das
nicht so heil3en dirfte, wenn es nicht Wandlung und Erneuerung des Lebendigeandért sich das Original.< Lebendig sind die
Werke durch ihre Nichtidentitat in der Identitat. Daf ihre Wandlung aber auch die Entfaltung eines, wie Benjamin sagh <héher
Lebens> sei, dall ihre Wahrheit immer reiner aus ihnen hervortrete, ist @nmid&eschichte, wie sie Adm vorschwebt. Sie ist
gewonnen aus jenen versprengten Momenten gelungener Interpretation, die punktuell den Weg der wahren Auffiihrung bezeichnen.
Die Geschichte denterpretation vollzieht sich nicht pflanzenhaft kontinudr!"

Denken und Spielen. Studien zur Theorie der musikalischen DamsteKassel 1988, Barenreiter, S. 65f.

Vitalij Margulis:
Im Thema der €@ur Fuge finden wir aulerdem eines der bedeutendsten Tonsymbole, ndmlich dasjenige des hl. Geistes. Aus der
Melodienfihrung 146Gt sich leicht das Bild der Taube ablesen, deren schematische Darstellung in der nultetalkaulist oft

Verwendung fand.

Die geheime Gestalteinheit von Praeludien und Fugen Iat sich durch diese Erkenntnis entschliusseln: dia Biaelodiht nur
Materialaufbereitung und Einstimmung auf die Fugen, sondern stellen einen unmittelbar sinnhaften Bezug zu dem in der Fuge
gestalteten Sujet dar.

Hierflr einige Sujets:

a) Das dreistimmige Praludium-Bur WTK 1.Teil in seiner hohen geigén Klarheit assoziiere ich als Symbol héchster Ordnung

mit dem 1.Kapitel des JohanrnEsangeliumsim Anfang war das Wort... und das Wort ward Fleisch und wohnte unteDigse

Satze fuhren zur Geburt Christi in der Heiligen Nacht, dem Ausgangspunkliefiiassion. Die absteigende Bewegung der
BalRmelodie im Préludium bis zu zwei OktaveA hnl i ch dem Wei hnachtschor al AVom Hi mi
Abstieg der Melodie bis zu einer Oktavejuhrt unsere Vorstellung zur Verkiindigung der Heralfikdes Heiligen Geistes (vgl.

Lukas 1, 35)Der Engel antwortete und sprach zu ihr: der heilige Geist wird Uiber dich kommen, und die Kraft des Hochsten wird
dich Uberschatten, darum auch das Heilige, das von dir geboren wird, wird Gottes Sohn genarmt werde

Diesen Gedanken erhartet die Tatsache, daRl dariiber hinaus das Thema der Fuge die Symbolfigur des Heiligen Geistes nachzeichn
Somit finden wir beide Werke von derselben Idee getragen und zueinandergefiigt.

Der Bau der Fuge mit ihrer klaren dreiteiligewon keinem Zwischenspiel gestorteBasilika-Architektur gipfelt im Kuppelbau der

Stretta und bringt uns zuriick zur Ordnung des Anfangs.

Booklet der CD JSB. Passionsmusik aus dem Wohltemperierten Klavier, Christophorus CHE D984
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Gerhard R. Koch:

">Zwei Gefahren bedrohen unaufhérlich die Welt: dielfing und die Unordnung.< Mitnichten zufallig hat Mauricio Kagel, der
systematische Anarchist, diesen Satz von Paul Valéry als Motto erkoren. Und so, wie manche meinen, dafl etwa im dicken Mensche
ein diinner verborgen seund umgekehrt 143t sich mitunter auch beobachten, daf} im Chaoten ebenso ein Pedant schlummert wie
im Peniblen ein Schlamper. Vor allem aber das weite Feld der Kunst é&tegerdie Walstatt von Systematik und Phantastik,
konstriktiver und de(kon)struktiver Tendenzen mit ihren Polaritaten von Kathedralenbaumeister und Zigeunerprimas,
Glasperlaspieler und Roclviacho. Wer wollte schon bei dem groRen Eisenstein oder Bufiuel unterscheiden wollen, wo genau
Kalkll und Wucherung ineimaler (ibergehen.

Stets aber heben die Verfechter des Wahren, Guten, Schonen, des allemal besseren Alten, der Tradition uremdasauskad
mahnend ihre Hande und beschwéren die Jungen, vor allem Form und Maf3 nicht zu vergessen. Denn, nicht wahr: @ednung ist
halbe Leben. Karl Kraus wuf3te schon, warum er im Gegenzug dafiir pladierte: Aufgabe von Kunst sei es, Chaos in die Ordnung zu
bringen.

Gabe es eine Ikonographie musikalischer Gattungen, sdestlie Fuge, erst recht der Kanon, flr eine Art €Begriff, das Primat

von Obijektivitat gegentiber Subjektivitat. Daf? diese Vorstellung der Ideologie entspringt und mit Klischees behaftethistsicbrs

Die labyrinthschen Zige von Bachs <Kunst der Fuge< und erst recht der wahrlich krasse Subjektivisepiate8eethoven

stehen dem entgegen. Fur die radikale Moderne und Avantgarde war daschugiben mit einem Tabu behaftet. Akademismus,
Mechenik, leere Hilsen, Orgastenzwirn. Fur die ScimbergSchule, erst recht die Seriellen, galten andere Prargigbogmen,
Systemzwange. Und fur den Jazz, die improvisierte Musik, war die Fuge vollends Inbegriff eines stegiteatiSolus. So oder so:

Die Fuge war <out<.

So kénnte eine gewil3 nicht ganz falsche Musikgeschichtsschreibung aussehen. Ist sie a@agzaiatig? Bei Webern immerhin

gibt es immer wieder Kanons. Und ausgerechnet der amerikanische Minimalist Steve Reich hat sich fur seine hauptséchlich
perkussiven >Phasenversatiingen< explizit auf Webern berufen. Und im Jazz? Bei Dave Brubeck, giieyeoei Lennie

Tristano, vor allem aber beim <Modern Jazz Quartet< um den Pianisten John Lewis wurden Reflexe auf Bachsche Linearitat
geschmakvoll, vital und auRBerordentlich felgreich improvisatorisch umgemiinzt. Aber nicht nur fir didésik-Komporisten

und die Jazzer wurde Bach immer wieder relevant. 1985 entdeckte Maurizio Pollini den ersten Teil des >Wiahtemp
Klaviers< fur sich. Und drei Jahre spater stellte sich kein Geringerer als Keith Jarrett mit ebendiesem Zyklus vor. bumddaght

Der Jazzpianist, der sich immer wieder auch aldusik-Interpret hervorgetan hatsogar mit dem zweiten BartéKonzert- liel3

dem ersten Band noch den zweiten und die GoldWer@tionen folgen, beides auf dem Cembalo gespielt.

Nun gehort es zur GRe Bachs, zumal in diesen Werken den Klisg€Begensatz vorubjektivund objektivad absurdum gefiihrt zu

haben. Und Jarrett, der unvergleichlich freigtovisator, der da einen eigenen Zugang zwischen jazzigem Swing a la Gulda oder
selbst Gould und expssiverer Klaglichkeit gefunden hat, lieR manchmal mutmaRen, ob es nicht weniger Vertrauen in die ténende
Ordnung absoluter Musik sei, was ihrstimme, sondern womdglich sogar eher ein quasi minimalistischer Impuls."

Im BachDreieck. Keith Jarrett mit@ostakowitschs 24 Praludien und Fugen op. 87. In: V&Z 28. Juli 1992, S. 29

Die Lehre von der Inventio
In der Regel werden bei den Musiktheoretikern finf Teilgebiete unterschieden:

Inventio(im engeren Sinne), die Lehre von der Auffindung des Stoffs. J‘

Wie ein Redner zunachst das Thema und die zu ihm gehdrenden Inhalte bzw. Argumente festlegt, so wird auch der
Komponist von einer musikalischen Grundvorstellung ausgehen wod allem - das musikalische Grundmaterial, den
Erfindungskern, das 'Thema'ieden- oder auch nur finden. (Der Originalitdtsgedanke war damals noch nicht so ausgepragt
wie in spaterer Zeit. Man fand gar nichts dabei, das Thema eines anderen zu tbernehmen und nochmals zu bearbeiten.)
Im weiteren Sinne erstreckt sich die Inventiols (&Dberbegriff) natirlich auch auf die folgenden Adpe des
Kompositionsvorgangs.

Elaboratio die Lehre von der Ausarbeitung des Stoffs.

Wie der Redner Mdglichkeiten der sprachlichen Ausformulierung seiner Gedanken durchsiedtf ger Komponist die
im 'Thema' liegenden Entfaltungsméglichkeiten aus. Dazu gehdren Verfahren der madligipetischen Arbeit
(Sequenzierung, Umkehrung, Augmentation, Diminution, Alspg), Verfahren der Variation, die Erfindung von
Kontrapunkten (Gegenstimmen), die vkate und horizontale Kombination dieser Elemente u.a.

Dispositio,die Lehre von der Anordnung des Stoffes, der Gliederung, der formalen Anlage.
Wie der Redner abklart, in welcher Reihenfolge seine Gedanken am i(iberzeugendsten wirken, wo er Uberraschungen,
Steigerungen und Héhepunkte am wirkungsvollsten setzt, fligt auch der Komponist die méglichen Verarbeitungsformen des
Grundmaterials so in ein Gesamtkonzept ein, dal dear@ablauf 'zwingend' erscheint und die Teile zeitlich und raumlich
in einem propoibnal ausgewognen Verhdltnis zueinander stehen. Auch er wird Steigerungen und Ruckentwicklungen,

Verdichtungen und Auflockerungen u. . so plazieren, dal3 sie sowohl Erfordernissen der kompositorischen Struktur als auch
der Wirkung auf den Horer gerechtnden.

Decoratio,die Lehre vom Schmuck.
Wie der Redner seine Formulierungen ausfeilt, mit sprachlichen Figuren (Antithesen, Klangmalerei u. &.) wirkungsvoll in
Szene setzt, lockert der Komponist den streng durchgearbeiteten Gerlstsatz mit Verzierungeth maftht ihn so
ansprechender. Vor allem auch der Interpret wird eigene &ergien anbringen, damit das Ganze als etwas gerage
Entstehendes, Lebendiges, unmittelbar Spratde wirkt. Das galt damals ganz besonders flr "kantable" (gesangliche)
Stiicke vie z. B. ein Adagio.

Elocutiobzw.Pronuntiatio, die Lehre vom Vortrag.
Wie der Redner geschickt Gebérden, Mimik und Méglichkeiten stimmlicher Variation einsetzt, um die von ihm oder ¢inem
anderen ausgedachte, ausgearbeitete, evtl. sogar schriftlichtefiRede eidrucksvoll vorzutragen, nutzt auch der
musikalische Interpret die Moglichkeiten der Nuancierung in Agogik, Dynamik, Phrasierung und Artikulation. Zum Idealbild
des "kantablen" Spiels gehorte neben der Verzierungspraxis auch eime &ol Sarey sich orientierende 'sprechende’, d. h|.
klein phrasérende und artikulatorisch differenzierende Vortragsart.
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Joseph Albers: Fuge, 1925

Paul Klee. Fuge in Rot

Franz Kupka: Fuge in zwei Farben (Amorpha), 1912
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Borris IMAGINATIO RES FACTA INTERPRETATIO
Urbild in der
Phantasie und
Vorstdlungskraft

des Komponisten

Zeichen des Urhdes
Notensystem

Darstellung und Deutung
Bruchteil des Urbildes
objektiv, -  subjektiv,
konkret - vieldeutig
Raum/Akustik
Aufnahmetechnik
Inspirierter Augenblick

APPERCEPTIO

Erlebnis des
Horers
subjektive
Voraussetzunge
Fluidum,
technische
Konserve, live

MEMORIA

Inbild des
Gehdten
erinnerte Musik,
Tradition

Platen Anweisungen des Komp. | Werktreue -  personliche
Auslegung
Notentext - Einfiihlung
execution - expression
priméare Elementesekundare Elemente
Improvisation
Generalbal
Verzierungen
Tempo
Dynamik
Klangfarbe (Instrument)
Agogik, Fingersatz, Bogenstrich

zunehmende Festlegunger
auch im Bereich der
'sekuindaren' Elemente

Affekt/Ausdruck
Sinngehalt
authentische Interpretation

Intention

Regeln der
Auffihrungspraxi
s

(tertiare
Elemente)
(Angaben des
Herausgebers

Noten = Behelf ‘'schwebend'
Portrat -  ‘'lebendes Modell'
Starrheit - Bewegung

aus dem Augenblick

Busoni Inspiration

Mattheson genaue Taktfihrung Manieren
ausdrucksmaRige
Temponuan@run
gen
Urteilskraft
Sinn und Meinung
treffen

Sinn und Meinung

Jarrett Gestalt, musikalischer

Gedanke spricht fiir sich

DenkprozeR datellen- nicht kolorieren
nichts hineinlege

Uhde/
Wieland

Werk an sich tot | strukturelle Beziige Umsetzen als Konzept (z. B.
"Prozel3",

"Dynamisierung")

Identitat in Nichtidentitat
Entfaltung der Jetztzeit im

Vergangenen

Koch bei Bach Verséhnung des | Systematik +  Fantastik

Subjektiven und Objektiver] objektiv +  subjektiv

Heinrich Neugeboren: Bach: Fuge in C, 1928/44
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Bach: Pral. u. Fuge in C

Keith Jarrett: Busoni Gulda Gould

RESFACTA RES FACTA RESFACTA RES FACTA

- strenge Realisation des Notierte| - korrekt hinsichtlich der priméren| -improvisatorische Zutaten -primare Komponenten  korrekt
Komponenten (Verzierungen in der Fuge) beachtet

IMAGINATIO/KONZEPT IMAGINATIO/KONZEPT IMAGINATIO/KONZEPT IMAGINATIO/KONZEPT

- schwebend leicht - Charakterstick (keine - Strukturund Ausdruck, - Strukturund Ausdruck

- 'Glasperlenspiel® Affekteinheit, sondern viele gro3rdumige Spannuriygdgen, | - Detailausformung bei
kleine Spannungsigen); auf Zusammehang bedacht groRraunigem Zusammenhang

Detailausformung
- Selbstausdruck

INTERPRETATIO INTERPRETATIO INTERPRETATIO INTERPRETATIO
Tempo/Agogik Tempo/Agogik Tempo/Agogik Tempo/Agogik
- gleichmégig flieBend, ohne - leicht perlend; - ruhig, konzentriert zugig

Nuancierung (leichtes Rit. am | - groRRe agogische Freiheiten,
SchluB), Fuge spidisch-schnell|  (Mittelkadenz der Fuge!)

Klangbild Klangbild Klangbild Klangbild
- durchsichtig, leht pedalisiert, -weiche, pedalisierte Kaaren, - hervortretende Mittelstimme - ohne Pedal, scharf konturiert,
Themaeinséatze leicht gelegentlich hevortretende - Bal3tdne betont
hervorgeloben (vor allem im Mittelstimme a la Chopin; in de| - Themaeinsétze hervortend - Themaeinsatze markiert
BaR) Fuge stark hervorgehobene
Themaensatze
Dynamik Dynamik Dynamik Dynamik
- gleichférmig - wechselnd, starke Kurven -leichte, groR3flachige Nuancierun( - deutlich nuanciert
Artikulation/Phrasierung Artikulation/Phrasierung ArtikulationlPhrasierung Artikulation/Phrasierung
- legato, weiche Konturen - weich, legato legato, klare Konturierung - non legato, starke Konturierung

durch staccatéiguren, diese
Konstellation aber unmerklich

nuancerend
Ausdrucksverlauf Ausdrucksverlauf Ausdrucksverlauf Ausdrucksverlauf
-statisch,keine subjektiven Anteilq - subjektiv, abwechslungsreich, | - sehr intensives Spiel, vor allem | - langgezogene Ausdrucksbdgen
labil; hinsichtlich der miedischen im Pral. nach innen sich
- leicht schwebend am Aang, Bogen in der Fge: zuriickziehend, dann intensive
nach innen gehend (dim.), die langgezogener Spaangsbogen| Herausarbeitung der
harmorischen Spannungen auf den Schluf zu. harmonischen Spannungen un
ausspielend, wieder nachgeber Auslaufen am Schlul3; solche
u. a., veschwebender Schluf3. Intensitatsbogen auch in der
- in der Fuge ach ruhig flieRender Fuge
Beginn accel., breite
Mittelkadenz, engjischer
Neuaufbau, usw, also starke
Gefuhlschwankungen
MEMORIA/STIL MEMORIA/STIL MEMORIA/STIL MEMORIA/STIL
- traditionelle Bachauffssung: - romantische Auffassung - Synthese traditionellen und - modernes Bachspiel (nach
"Struktur-Darstelung romantschen Bahspiels Weberns Bachbearbeitungen);

- sehr subjektiv bei strengster
Wahrung des Textes

Herbert Henck: Wie soll man Bach spielen?

Eine der ersten Bemerkungen, die ich als Kind tber Bachs Klaviermusik horte, war ein Verbot. Es besagte, man dirfeshéhmegseiner

Musik kein Pedal verwenden, denn dieses sei zu Lebzeiten depdfasten noch nicht erfunden gewesen, und somit sei sein Gebrauch nicht zu
rechtfertigen. Ich war verblifft. Natirlich hatte ich keine Antwort auf eine derart plausible Feststellung und versuehie I&teuben, Bach jetzt
Arichti g" z uPedapzu edrzehien und allé sicd aus Spriingen, groBeren Intervallen oder unbequemen Stimmfiihrungen ergebenden
Schwierigkeiten wohl oder Ubel durch geschickte Fingersatze zu meistern. Spafl machte es nicht. Mit Pedal klang esdsclodnahnuinch es

hemlich.

Erst viel spater erfuhr ich, dass Bach eigentlich auch kein Instrument besessen und gespielt hatte, das sich mit detfabientigeh Fligel
vergleichen 1ieC, und dass er mit ACI avi e ralboderieicetOrgel, bezeidhretrhatte... al s ei n

Dass die Vergangenheit sich stets komplexer als gedacht und die Quellen stets ungenauer als gewiinscht erwiesen, diiesécHddtuite
sich fast bei jedem Detail, das ich genauer_unter die Lupe nahm, untteeddiie des Studiums, vielleicht des ganzen Lebens bedurft, allein die
Verzierungen Bachs Ain alter Manier" auszuf¢¢hren, mi cuarbeitem odérize hei k
kléaren, wie viel Hertz der Kammerton seizeit hatte. Uber all das und mehr gab es gewaltige Mengen von Literatur.

Je mehr ich aber las, umso mehr Alternativen eréffneten sich und umso undurchsichtiger wurden die Probleme, die kaubdgenginer
zustrebten und in die erhoffte Eindeutigkeitrmdéten, sondern deren Tlicke eher eine stetige Verzweigung war. Jede Frage schuf zwei neue. Statt
mich Bach zu nahern, entfernte ich mich immer weiter von der klingenden Musik, und ich fihlte mich immer unwohler, gesctugldn ich
bedachte, dass irgeein Autor, vielleicht gar eine Kapazitat, anderer Meinung war als ich und gerade von dem strikt abriet, was mir gefiel....

Es konnte nicht angehen, aus lauter Ricksicht auf Sekundéarquellen die Lust am Musizieren und die Freude an der klingéindgziGes
verlieren. Lieber wollte ich irren als mir den Schneid abkaufen lassen, lieber getadelt sein fur eine fehlerhafte Adffassemdleilligen
Duckmaéuser abgeben. Denn so viel war klar: Historische Treue und wissenschatftliche Belegbarkeit fuhrimvangdifiufig zu bewegenden,
lebendigen Interpretationen. Es waren immer noch die Menschen, die sich ber die Musik den Horern mitteilten, die (Biellsr dehkende,
empfindende, beseelte Wesen und ihr musikalisches Niveau, ihr Einsatz, ihre Eiheegi€estaltungskraft, ihr technisches Vermégen, ihre
Konzentration, Spontaneitat und Phantasie verschmolzen unaufléslich mit der Komposition. Immer hétte ich einer gamtugtisndseHopfenden
und so erst kunstlerisch anspruchsvollen Interpretadiem Vorzug gegeben vor einer zwar verdienstvollen, im Grunde aber anriichigen, nach
Mottenkugeln duftenden Korrektheit, die nichts wagte und so auch nichts gewann.

Das Brechen mit Traditionen und ihre Anpassung an die zeitgemaRen, individuellen Bedér$cissmt mir heute jedenfalls als die einzig
authentische Tradition in der Kunst, fiir die sich der Einsatz lohnt. Nie konnte ich mir vorstellen, dass ein begab#&issitadpfensch, wie Bach
es war, den Wunsch héatte haben kénnen, die Spieler d&irséc auf die Replikation seiner selbst und immer gleiche Wiedergabe festzulegen. Im
Glauben an sein Genie darf man unterstellen, dass er eine andere, prazisere Form der Aufzeichnung fur seine Komposdiemééttefwenn er
die Freiheiten der Spielstarker hatte einschranken wollen... (FAZ 29. 7. 00, S. II)
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Ellen Kohlhaas:

"Klangprunk oder Nahmaschinen Barock?

.. Die erste Wiederaufflilhrung von Bachs Matthduspassion unter Felix MenddBsstiholdy am 11. Mé&rz 1829 in Berlin, hundert

Jahre nacheat Urauffiihrung in Leipzig, wird heute gemeinhin als epochale musikhistorische Tat, falktAler BackRenaissance

und der Wiederentdeckung der alten Musik beurteilt. Mesdhlss retrospektive Haltung galt als querkopfig in einer Zeit, in der
noch die Novitdt mdstabsetzend war und sich eine Wende in der eiferndeldisketierten Schrift <Uber die Reinheit der
Tonkunst> (1825) des Heidelberger Rechtsgelehrten und PaleSttimeirmers Anton Friedrich Justus Thibaut (¥1840) gerade

erst akindigte. Bachs Werk war noch verrufen als weltfremdymelodisch, berechnend (pedantisch ausgekliigelt), trocken,
unverstandlich - >als eine unverschdmte Zumutung<. Eduard Devrient ¢183Y), der Christus in Mendelssohns
PassonsAuffilhrung, gab damit die damaldigemeine Meinung wieder. Als authentisetalls man sich Gber musikhistsche
Schlussigkeit Uberhaupt Gedanken machgalt, was 1829 modisch war; also bemiihte man sich, >das antiquierte Werk<, dessen
Reichtum an Erfindung und Empfindung man allmahkktideckte und dem alten Bach nicht zugetraut hatte, >wieder modern,
anschaulich und lebendig< zuachen. Die Methoden werden heute als massive Stilgetféng angesehen: den Straffungen fielen
ganze Arien, Ramtive, Chorale zum Opfer; Unund Neuinstrmentierungen (Flugel statt Cembalo/Orgel, Klarinetten statt Oboen
dacaci a wund d 6 a me die Berlined @ingaka@emie rzahlte mehr als dreihundert >hochgebildete Dilettanten;
Riesenorchester, fiillige Opernstimmen in den Soli (beze@meise stzte Devrient den >grof3en vollen Ton< voru&d Rietz

einem <stilvollen>, also authentischen Ausdruck gleich) ....

Achtzig Jahre nach jener denkwirdigen Auffiihrung erhielt die Wiederentdeckung alter Musik mit derm8idgigedbewegung

neuen AuftriebBarockmusik wurde jetzt alsibegriff des Unverfélschten gegen die als verlogen denunzierte Moral der damaligen
Gesellschaft und ihres Kulturlebens ausgespielt: das Fehlen von TamgdoDynamikvorschfiten wurde als Zeichen fir
musikalische Obijektivitatfur >echt barocke< Kargheit gedeutet. Alte Instrumentlockflote, Viola da Gamba, historische
Tasteninstrumente wurden wiedererobert und von einer marktllickenbewul3tenstrid serienweise hergestellt. Das Scheppern,
Klirren solcher pseudbistorisch@ Instrumente war der >Originalklang< dieser Zeit: Barockmusik als Ausdruck einer
altertimelnden Weltanschauung.

Diese Beispiele aus der Geschichte der Wiederentdeckung von Barockmusik bezeugen, daf} die >Authentizitéat< eine veranderliche
Grofe ist. Heutest die Lage pluralistisch. Sowohl die romantische als auch die antiromantistiengibaben sich weitervererbt:

jene im Klangprunk der Trétion Karl Straubes und Gunther Ramins, die in der hesprnnten, opulenten Vitalitdt der Minchner
BachAuffihrungen Karl Richters weiterlebt; diese im msthen Formalismus und der klanglichen Niichternheit des schon
sprichwdrtlichen >Nahmaschindarock<. Die beiden auseinanderstrebenden traditionellen Richtungen werden dennoch von einer
Gemeinsamkeit Uberformt: deffiotteleganten Musizieren in grof3zligiger, ebenmafiger Linie Uber nivellierender Bal3motorik.
Musik, die rhetorisch geformt ist, mufd dadurch fad, widerstandslos weggleiten. Gegenmittel: Uberspitzen der auRerketzen Brill
Ergebnis: zirkusartiger KurzzeMervenkitzel, danach Gew6hnung daran und umso grindlichere Langeweile. Diese Tendenz wurde,
von ltalien aus, schon bald nach Bachs Tod Mode. Hier liegen dieéliilzu einer mechanistischen Interpretationsweise, die bis in
unsere Tage als vermeintlichesr8ekldeal die asthetischen Wahrnehmungsgrenzen des musikalischen >Normablerisa
mitbestimmt hat und die Beliebtheit von Barockmusik bei der-Raend erklart als motorischvegetatives Stimans wie als
Rohstoff fir Arrangements.

Gegen diese beidetraditionellen Richtungen gewinnt seit ungeféahr zwei Jahrzehnten eine in sich aufgespaltene Front an Boden,
deren radikalste Vertreter fir sich allein aulfiech zu sein beanspruchen. Zentren sind England, @geNande, Belgien, Wien.

Die Musiker siml zugleich Mudiforscher. Sie hoffen durch das Studium theoretischer Quellen des 17. und 18. Jahrhunderts, das
Dechiffrieren von bildichen Darstellungen, Originalpartituren, Spieleigentiimlitieke (Ornamentik, Rhetorik, Improvisation),

durch die Rekostruktion historischer Instrumente ein fundiertes Verstandnis verlorener Selbstverstandlichkeiten zu gewinnen. Diese
Riickbesinner verwahren sich gegen den Vorwurf der blinden Ubernahme des Vergangenen, ohne Riicksicht aufetiengeni

von kultureller Umwé und Horgewohnheiten seit 250 Jahren

Tatsache ist, da die historische Sehweise die Einstellung zu alter Musik revolutioniert hat. So im Instrumentarium. Wer
Barockmusik auf modernen Instrumentexiwa BohmFlote, Klavier- spielt, ist oft Uberzeugtdald die alten Instrumente bloR3
unvollkommene Vorstufen der heutigen seien und dall Bach froh gewesen wére, wenn er seine Fugen auf einem Steinway hatte
produzieren kdnnen. Barockwissenschaftler fiihren dagegen an, dal} alte Musik allein mit dempepalelen Werkzeug-
Originalinstrumenten oder getreuen Kopien, nicht mit Kompre@eflenfabrikaten (etwa Gwali in Klavierbauweise) authentisch
wiedergegeben werden konnten, weil die Musik fur diese Instrumente komponiert sei. Horerfahrungen lehrém,atte d
Instrumente, esprechendes Spielvermdgen vorausgesetzt, wirklich taserger, obertdniger und dadurch farbiger, konturierter
klingen....

Gegen das historische Instrumentarium ist oft eingewandt worden, es sei wegen seiner >Unvollkommenheitraton und
Klangvolumen eine Zumutung fir heutige Ohren. Dahinter steht das seit der Mitte des vorigen Jahrhunderts bindende Ideal eines
lautstarkeren, ausgeglicheneren, aber farbarmeren, uniformeren Klangs. Die >Méangel< der alten Instrumerge Béilddaip
Komposition. So hat Nikolaus Harnoncourt herausgefunden, daR die hdrbaren Schitéerighié bestimmten Tonarten und
komplizierten Gabelgriffen auf der Traversflote (etwilall) zum Affektgehalt gehiien: die textgemal komponierte Verzweifjun

tont in der Flétenmihe der Soprane >ZerflieRe, mein Herze, in Ben der Zéhren<. Auf der heutigen Fl6te brillieren die
obligaten Instrumentalpassagen nur noch schlackenlos dahin. Die heute als falsch empfundenen Naturténe b f* a" (7., 11. und 13.
Oberton) auf der ventillosen Trompete, dem Synmmstdument fir géttliche und weltliche Herrschaft, dienten im Barock zur
Darstellung des Schreckens. Die Bedeutung der Klangsymbolik, der barocken Affektenlehre, in der h&Rliches und angenehmes
Todnen verschystert war, ist uns abhanden gekommen, mul3 erst milhsam wieder erschlossen.werden

Aber die authentischsten Instrumente sind nutzlos, wenn die Musiker nicht auf die zugehorigen Spielweisen eingestellt sind
technisch wie gestalterisch. Eine bedenkljdhisbrisch vorbelastete Grundvokabel dabei ist die >Werktreue<. Im gegenwartigen
Musikleben stehen drei Ansichten aidar gegentber. Die notengetreue tidiyabe der Uberllerfung als entspreche sie einem un
antastbaren Notentext ohne Farbe und Dynaftilit zu einer motorisclinearen Einbnigkeit, die mit der angdichen Stellung der
Barockmusik auf einer emotionsarmen Vorstufe zur klassischen, dggntichen< Musik, erklart wird. Der zweite Weg ist der

einer Aufbereitung im Sinn der klassisadmantischen Sympimik: opulente Klangflachen, in denen das polyphoneziertk
verschwindet, sind das Ergebnis. Der dritte Wegndeti auf der Einsicht, dal fehlende Auffihrungsvorschriften nicht eine
Enthaltsamkeit des Komponisten meinen, sondern einessenge Selbstverstandlichkeit von einst dokureesmii der >Musickus<

vor 200 bis 250 Jahren war ein tkbmponist, der das aufgezeichnete Werkgerust impeseisi auffiillte- bei jeder Auffillung

anders. Nichts anderes meint der Komponist und Musikthkerdgiohann Gottfried Walther (168448), ein Vetter zweiten Grades

von Johann Sebastian Bach, wenn er in seinem >Musikalischen Lexikon< (Leipzig 1732) den Unterschied zwischen dem Notenbild
und und der >innerlichen Geltung der Noten< hervorhebtDies flihrt zu Einsichten in die Mikrostruktur der Barockmusik.
Kennzeichnend ist deren rhetorisdtalogisches Prinzip, das Johann Mattheson >Klangrede< nennt. Er waeugiedal >nicht

gleich jemand die nahe Verwandschaft zwischen der Tiod RedeKunstin Zweifel ziehen werde<. >Der milksalische Vortrag

kann mit dem Vortrage eines Rednersgliehen werden<, bestatigt Johann Joachim Quantz. Die Klangrede zielt darauf hin, >sich
der Herzen zu bemeistern, die Leidenschaften zu erregen oder zu stillere ufuhdrer bald in diesen, bald imgn Affekt zu
versetzens...

Wie sind solche Feststellungen, mit denen Komponisten und Theoretiker jenemZ&ltissen, dal3 diese noch selbsst@ndliche
Kenntnis nach ihrem Tod verloren gehen kénrganze Kompedien zum Nutzen der Kompasihs>Lehrlinge< vollschrieben, auf

die heutige Praxis Ubagbar? Es bedeutet zunachst, den musistadéin Ablauf im Sinn von rhetorischen Sprachfiguren als einen
standig fluktierenden Spannungsind Entspanungsvorgang zbegreifen, den Mattheson und Quantz mit dem Herzrhythmus in
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Verbindung brachten. Diese Gliederung in kleine Artikulationsd Farbeinheitereben wie bei der Redewiderspricht allen
Vorstellungen von Karajanischem Luxusklang oder leerer Motorik. Haowwhprazisiert: >Jeder Einzelton muR3péth den Silben
gesprochener Worter, eine eigene Dynamik besitzen, eine Kurve, die Anfang und Ende des Tgees! heistimmt... Die >grol3e

Linie<, Ideal der rmmantischen Musik, bleibt nur scheinbar auf der &paus vielen in sich schliissig artikulierten Tongruppen und
Einzeltbnen formt sich erneut ein Gesamtbogen, in dem allerdings die Bausteine stets sichtbar bleiben. Auch hinter
>kilometerlangen<, gleldérmig notierten Sechzehntelpassagen soll also dabkaivon Tongruppen zu héren sein, aus denen die
groBe verzierte Linie sich formt. Dies gilt fur Vokalie Instrumentalmusik. Mustergultig setzt Gustav Leonhardt solche
Auffassungen in sein Cembalond Orgelspiel um. Er spielt Virtuoses und Motorischiehtrselbstzweckhaft in den Vordgund,

sandern lalRt dem Melos Zeit zum ausdruckshaften, <beredten> Ausschwingen Uber einem Rhythmus, der sich jenseits aller
Gleichférmigkeit frei, wenn auch nicht ungebunden bewegen darf. Darin unterscheidet sich derda&msr Leonhardt
grundsétzlich von George Malcolms drakhtiguosem Feerwerk, von der Klavieristischen Registriearbigkeit der Pragerin

Zuzana Ruzikowa (beide Kinstler waren urspfich Pianisten), der Formstrenge von Isolde Ahlgrimm ....

Aber einehistorisch orientierte Spielweise ist vor Utseibungen nicht sicher. Oft werden von >authentischen< Exegeten Linien so
Uberscharf in Kleinstphrasen seziert, werden Taktschwerpunkte so bleiern gewichtet, da sich manieristischer Schematismus
einstellt. Deses Prinzip besirdchtigt auch den einzelnen Ton: er erhalt einen relatigela dynamischen Anlauf, wird zum
Héhepunkt hochgerissen, bricht ab. Die unablagEghférmige SeufzePhrasierung, dieses Hineinfallen in Uberdehnte
AusdrucksSchwerpunktegdas monotone Zerstottern der Melodiebdgen in rhythmisierte ZwEitdmeiten pendelt sich bei langerem
Zuhoren in ein pedantisches Klangraster ein. Elemente >getreuen<dvirszverdeutlichen nicht mehr den Klanggestus, sondern
transportieren musikwiseechaftliche Thesen; wenn sich die Grundidee wider die lebendige Musik verselbstandigt, 1&3t sie unter
anderen Vorzeichen eine Monotonie wiederhagh, die unterm Zeichen eines authentischen Musizierens ja gerade verbannt werden
sollte. Diese grundgelelerNuditernheit wird oft bestatigt von einem asketischen Ausddrren des Klangs.

Anféllig dafir sind vor allem manche Epigonen von >Authentikern< der ersten Stunde, aber auch die Meister selbst, so das
Amsterdamer Leonhard@onsort oder Jea@laude MalgoireEEnsemble >Grande Ecurie et la Chambre du Roy<. Harnoncourts
Wiener Concentus Musicus dagegen findet aus seiner akademischen Pedanterie der friilhen sechziger Jahre immer erfusulicher hera
zu spontadebendigem Impuls, am entschiedensten dann, wenn sicBpdgasalensemble fiir grolRere Vorhaben erweitettva in

der Ziricher Monteveli-Trias oder im Frankfurter >Giulio Cesare< von 1978h&zigenswert ist ein mindliches Bekenntnis des
bekannten englischen Cembalisten Colin Tilney bei einem @eriurs in Scheidegg/Allgau Ende Méarz 1978: Man sollte >keinen
Fetisch aus der Uberlieferung machen; was desikér tut, sollte Musik bleiben<.

Dies ist ganz im Sinn seiner alten Kollegen, die so oft als Autoritdten herangezogen werden. Mattheson: Ein Kunstler >muf3
wahrhafftig alle Neigungen des Hertzens, durch blosse ausgesuchte Klange und deren geschickte Zusammenfiigung, ohne Wor
dargestellt auszudrlicken wissen, dafd der Zuhorer daraus, als ob es eine wirkliche Rede ware, den Trieb, den Sinn, diedMeinung
den Nahdruck, mit allen dazugeh@en Ein und Abschnitten, véllig begreiffen und deutlich verstehen mége ... So wird mir ja
niemand dieses Ziel treffen, der ... selber keine Bewegung spiiret, ja kaum irgend an eine Leidenschaft gedenckt<. Baeim >Inde
Musickus nicht anders riihren kan, er sey dann selbst geriihret, so muf3 er notwendig sich selbst in alle Affeckten setzen kdénnen,
welche er bei seinen Zuhorern erregen will, er giebt ihnen seine Empfindungen zu verstehen und bewegt sie solchergetallt am bes
zur Mit-Empfindung<. Quantz: >Der Ausfiihrer eines Stiickes muR} sich selbst in die- HadpNebenleideschaften, die er
ausdriicken will, zu versetzen suchen ... Auf diese Art nur wird erden Absichten des Componisten ... ein Genlge leisten<.
Barockmusik istalso nicht allein ein geletes Glasperlenspiel.. .Ist es angesichts der Tatsache, daR wir heute keneOhatn<

(Wilhelm Furtwéngler) mehrdben und die sozialen und historischen Bedingungen barocken Komponierens nicht rekonstruieren
kénnen, sinnvollund mdglich, das alte Klangbild wirklichkeitsgetreu, also anttkeh, wiederherzustellen? Oder ist ein solches
Unterfangen blofl3 die anachronistische Marotte von ein paar Aufenseitern, die von der Nostalgiewelle unserer Tage getragen
werden? Dazu noch eiral Nikolaus Harnoncourt, der dieses Problem vernilinftig angeht und sich Uberhaupt any{tehlitigsten

Uiber das >authentische< Musizieren aufRert: >Ich versuche, die riesige Schicht 19. Jahrhundert, die auf allen Werkaed d@8s 17. u
Jahrhunderts latet, zu entfenen und das Werk wieder mit den unbefangenen Augen der Entstehungszeit zu sehen. Nattrlich weif3
ich, daf? das im Grunde eine lllusion ist. Ich glaube nicht, da3 es hisgehe Treue Uberhaupt geben kann. Wir kénnen nur
veraichen, soviel weé moglich Uber eine Zeit zu wissen und von ihr zu verstehen: wie man zu einer Zeit die Musik machte und
begriff. Dann kdnnen wir uns bemihen, mit unseren Mitteln, mit unserer musikalischen Erfahrung, diese Kenntnisse in Klang
umzusetzen. Eine historisclthtige oder authentische Version gibt es nicht. Es wéare absurd, innerhalb einer vollig anderen Kultur
und einer vollig anderen Gesellschaft eine Sache ganz und gar zu rekonstruieren . . . Musik ist eine wechselnde Sgrache, die
jeder Zeit anders verstden wurde<"

Musik und Medizin 4,79, S. 4855
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Nikolaus Harnoncourt:

-... das Verhaltnis von Meister und Lehrling, so wie es im Handwerk viele Jahrhunderte lang tblich war, galt auch in delalusik
ging zu einem bestimmten Meister, um bei ihm >das Handwerk< zu erlernen, daskkisikrzu mechen... Er lehrt ... nicht nur, ein
Instrument zu spielen oder zu singen, sondern auch, die Musik darzustellen. In diesem natirlichen Verhaltnis gab dddmae Pro
der Wandel der Stile vollzog sich ja von Geaton zu Generation schiieise ...

Es gibt in dieser Entwicklung einige interessante Brutlestedie das Verhaltnis von Meister und Lehrling in Frage stellen und
verandern. Eine dieser Bruchstellen ist dienEgaische Revolution. In der groRen Wende, die durch sie bewirkt wkade man
erkennen, wie die gamte Mudiausbildung und auch das Musikleben eine grundsatzlich neue Funktion bekamen. Das Verhéltnis
MeisterLehrling wurde nun durch ein System, eine Institution ersetzt: das Conservatoire. Das System dieses Corigarugtoire
man als politische Musikerziehung bezeichnen. Die Franzdsische Revolution hatte fast alle Musiker auf ihrer Seite, unsichan wa
bewuf3t, dal? mit Hilfe der Kunst, und ganz melws der Musik, die nicht mit Worten arbeitet, sondern mit geheiwlhisirkenden
>Giften<, Menschen beeinfluBt werden kénnen. Die politische Nutzung der Kunst zusidffichen oder unmerklichen
Indoktrinierung der Stagtitirger oder der Untertanen war naturlich von alters Hearint; sie wurde nur in der Musik nie her so
planmaRig eingesetzt.

Bei der franzdsischen Methode, eine bis in die letztemeftieiten durchkonstruierte Vereinheitlichung des muisigaén Stils zu
erzielen, ging es darum, die Musik in das politische Gesamtkonzept zu integrieren. Das theoRatiwzip: die Musik mu3 so
einfach sein, dal} sie von jedem verstanden werden kann (wobei das Wort >verstanden< eigentlich nicht mehr zutriffgdei® muf
rihren, aufptschen, einschlafern ... ob er nun gebildet ist oder nicht; sie muf} eine >Spsathalie jeder versteht, ohne sie lernen

zu missen.

Diese Forderungen waren nur nétig und méglich, weil die Musik der Zeit davor sich primar an die >Gebildeigets ale an
Menschen, die die musikalische Sprache gelernt haben. Die MusikerziehumgAisndland von jeher zu den wesentlichen Teilen

der Erziehung dert. Wenn nun die traditionelle Musikerziehung estg#t wird, hort die elitire Gemeinschaft von Musikern und
gebildeten Horern auf. Wenn jedermann angegdpo werden soll, ja derdrer gar nichts mehr von Musik zu verstehen braucht,
mufd alles Sprechendedas Vestehen erfordert aus der Musik eliminiert werden; der Komponist muf3 Musik schreiben, die auf
einfachste und eingangigste Weise direkt das Geflhl anspricht.g@iftilen agen in diesem Zusammenhang: Wenn die Kunst nur
noch geféllt, ist sie auch nur fir lgranten gut.)

Unter dieser Voraussetzung also hat Cherubini das altstédkehrling-Verhéltnis im Conservatoire aufgehoben. Er lieR von den
grofiten Autoritdten der ZeSchulwerke schreiben, die das neue Ideal der Egalité (der Gleidk®id)iin der Musik verwirklichen

sollten. In diesem Sinne hat Baillot seine Violinschule, hat Kreutzer seine Etestghrigben. Die bedeutendsten Musikpadagogen
Frankreichs muR3ten dieenen Ideen der Musik in einem festen System niederlegen. Technisch ging es darum, das Sprechende durch
das Malende zu ersetzen. So wurde das Sostenuto, die grof3e Linie, das moderne Legato entwickelt. Natlrlich gab es auch scho
vorher die groRe melodischénie, sie war aber stets hérbar aus kleinen Bausteinen zusammengesetzt. Diese Revolution in der
Musikerausbildung hat man derart radikal dgefiihrt, da® innerhalb weniger Jahrzehnte Uberall nof2udie Musiker nach dem
Conservatire-System ausgebitt wurden. Geradezu grotesk abescheint mir, dall dieses System heute ndiehBasisunserer
Musikerziehung ist! Alles, was vorher wichtig war, wurde dadurch ausgeldscht!

Es ist interessant, dal? einer der ersten gro3en Bewunderer der neuen Art, Moadhen, Richard Wagner war. Er dirigierte das
Orchester des Conservatoire und war betget, wie nahtlos Aufund Abstrich der Geigen ineinander Ubergingen, wie grof3flachig
ihre Melodien waen, dal nemehr mit der Musik gemalt werden kdnnte. Er erkl&pater immer wieder, er habe ein derartiges
Legato mit detschen Orchestern nie wieder erreicht. Ich bin der Meinung, daf? diese Methode optimal ist fir die Musik Wagners,
aber daR sie gadezu t6dlich ist fir die Musik vor Mozart.e@Baugenommen erhdlt deeutige Musiker eine Ausbildung, deren
Methode sein Lehrer so wenig durchschaut wie er selbst. Er lernt die Systeme von Baillot und Kreutzer, die fur die Musiker vo
deren Zeitgenossen konstruiert wurden, und wendet sie auf die Musik vollig andereugditgtile an. Offensichtlich ohne sie neu
durchzudenken, werden samtliche theaadten Grudlagen, die vor hundertachtzig Jahren sehr sinnvoll waren, noch immer in die
heutige Musikerasbildung ibernommen, aber nicht mehr verstanden. Heute, wo dielekiiedik die histrische Musik ist (man

mag dies nun schatzen oder nicht), mif3te die Ausbildung der Musiker eine véllig andere sein und auf anderen Grundladen beruhe
Aus: Musik als Klangrede, Salzburg 1982, S. 26f.

"Ich will als Beispiel den Violinboge untersuchen. Mit dem Bogen, wie ihn Tourte Ende des 18. Jahrhunderts geschaffen hat, kann
man Uber die ganze Lange eingleich starkenTon ziehen, man kann einen fast unhérbaren Bogenwechsel und eine nahezu totale
Gleichheit von Abund Aufstrich erziedn. Mit diesem Bogen kann man extrem laut spielen, der gadgren klingt damit hart und
trommelnd. Bezahlt werden muf} diese Qualitat, die ihn zum optimalen Werkzeug furrsiellag der >KlangfachenMusik
nach 1800 macht, mitireem Vetust an zahlr@hen anderen Qualitéaten: Es ist sehr schwer, mit so einem Bogen einen federnden,
glockenférmigen Ton zu bilden, einen Ton so zu kirzen, daf3 er nicht abgehackt klingt, oder einen unterschiedlichen kKfang im A
und Abstrich zu machen, wie es in der friheMusik gefordert wurde und mit dem Barockbogen leicht auszufiihren war. Naturlich
ist es fiir den Musiker leicht zu sagen: das gerade ist eben schlecht, man soll ja Aufstrich und Abstrich méglichst éicldenac
moderne (Tourtesche) Bogen ist eben besds der alte Barockbogen, weil jede Art von GleichméRigkeit nur damit hervorgebracht
werden kann. Wenn wir aber sagen, dal3 die Musik am besten aufgefiihrt werden kann, wenn sie adaquat dargestellt wird, dann
bemerken wir, da® alle scheinbaren Nachteds Barockbogens Vorteile sind. Die meist paarweise zusammengehodrigen Téne
klingen im Ab und Aufstrich unteschiedlich; der einzelne Ton erhalt eine glockige Dynamik, zahllose Zwischenstufen von Legato
und Spiccato spielen sich wie von selbst. Wir sehaf®, der Barockbogen ideal fiir die Barockmusik-igts gibt also starke
Argumente, ihn zu vevenden. Wir werden ihn aber nicht als Idealbogen schlechthin betrachten und damit Richard Strauss spielen."
ebda. S. 126f.
"Nach der heute blichen Lehrmeinungleplgleiche Notewerte so regelmaRig wie mdglich gespielt/geggmwerden gleichsam
wie Perlen, alle genau gleich! Dies wurde nach dem zweiten Weltkrieg von einigen Kammerorchesteronperfedamit wurde
ein bestimmter Stil des Spielens von $eehntelnoten etabliert, der auf der ganzen Welt groRe Beggigt hervorgerufen hat
(dieser Spielweise gab man auch typischerweise den unpassendsten Namen, der nur denkbar v&richBacBprechend wirkt
diese Art des Msizierens allerdings nicht. &ihat etwas Maschinelles an sich, und weil unsere Zeit dem Maschinellen ohnehin
verfallen ist, hat man nicht bemerkt, dal} es falsch war. Wir suchen jetzt aber, was richtig ist. Was soll also mit diesen
Sechzehntelnoten gestten? Die meisten Komponistenhseben ja keine Artikul@nszeichen in ihre Noten. Eine Ausnahme ist
Bach, der uns wie gesagt, sehr viele genau bezeichnete Werke hinterlassen hat. In der InstrumentalstimnfeidetedBd@antate
47 zum Beispiel artikuliert er eine Gruppe von 4 Notedem er auf die erste einen Punkt setzt und die drei
é 5 = | anderen bindet. Doch in derselben Kantate kommt genau die gleiche Figur gesungen vor, mit dem Text:
J feeet e’ >Jesu, beuge doch mein Herze<, und da werden je zwei Noten miteinander verbunden...DiesessBeispiel i
D e e | mir personlich sehr wichtig, denn Bach sagt damit: es gibt nicheimerrichtige Artikulation fur eine

b —— musikalische Figur, sondern mehrere; hier soggteich! ... Es fallt uns sehr schwer, die Vielschichtigkeit,

das Gleichzeitige von Verschiedenemlzegreifen und zukaeptieren; wir wben Ordnung der einfachsten

Art haben. Im 18. Jahrhundert aber wollte man die Fille, das Ubermal3, wo immerniménm, tidkkommt man eine Information,
nichts ist gleichgeschtt. Man schaut die Dinge von allen Seiten zugleich! Eine artikulationsmaRige Synchronitat des Collaparte
gibt es nicht. Das Orchester artikuliert anders als der Chor. Damit aber sind auch die >Barockspezialistentranithsieewollen
immer nivellieren, mdglichst alles gleichhaben umdéhénen, gaden Klangsaulen héren, aber nicht in Vielfaltigkelttia. S. 54ff.
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Philipp Spitta:

"Streng genommen ist es ungenau, von Malerei zu reden, wenn die Musik Bewegungen der sichtbaren Welt in ihrer Weise nachahmt.
In jeder bevegten Erscheingnder AuRewelt erkennt der Mensch ein Spiegelbild gewisser eigner Gefiihlsstromungen, und das
Gefihl ist uns das unmitteltsie Zeugni® des Lebens. Das Leben aber, diesen im tiefen Grunde redaacB&om, in den alle in die
Erscheinungwelt aufrageden Dinge ihre Wurzeln hinabsenken, kues#ch darzustellen ist die eigentliche Aufgabe der Musik.

Hierin beuht die innere Berechtigung der sogenannterhBlamungen von dem Rieseln der Quelle, dem Wogen des Meeres, dem
Niederstromen des Regens, dem ZiedenWolken, dem Zittern der Blatter, ja selbst dem Schwérmen der Vogel und Insecten: sie
stellen das unlésliche Band dar, welches uns mit dem zu Eins verbindet, was unsesatgesgheint, die Krafte, welche mit

gleicher Intensitat die Ubrige Welt wimser eigenes Wesen durchziehen..."

Johann Sebastian Bach, Wiesbaden 1962, Bd. 2, S. 488

im Recitativ {Nr. 3 der Kantate Nr. 152 ATritt auf die
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in Is-ra-el zum Fall uwh Auf-er-stehen
Wenn wir auch die Neigung Bachs kennen, mit der Siolone aul3erliche Bewegungen zu malen, so sieht dies doch fast wie ein
Spal? aus."
ebda. S. 554

Bach: Kantate 152:

3. REZITATIV

Der Heiland ist gesetzt

In Israel zum Fall und Aufershen!

Der edle Stein ist sonder Schuld,

Wenn sich die bdse Welt so hart an ihm verletzt,
Ja, Uber ihn zur Holle fallt

Weil sie boshaftig an ihn rennet

Und Gottes Huld und Gnade nicht erkennet!
Doch selig ist ein auserwahlter Christ,

Der seinen Glaubensgrdrauf diesen Eckstein leget,
Weil er dadurch,

Heil und Erlésung findet.

T Georgiades:

"Innenwelt kann . . . nicht ohne AuRRenwelt, AuRenwelt nicht ohne Innenwelt existieren. Dies ist das wesentliche Merkmal der
Wiener klassischen Musik, ein nur ihgenes Merkmal. Dieser Drang nach Vergegenstandlichung des Ich, nach Verinnerlichung der
AuRenwelt pragte auch die Eigenart von Beethovens Komposition und veranlaRte die Uberschrift 'Bitte um innern und duRern
Frieden'.

Die Romantiker empfanden nicht so.eDuirkende Macht des Wortes wird fur sie nicht unmittelbar durch diehBerg des Ich mit

der AuBenwelt ausgeldst. Das Wort ist fur sie Ausdruck nur des Inneren. Anders gesagt: Das Wort existiert hier mustagiisch ni
Vergegenstandlichung, sonderrs &efuhl. Die Geflhle, die Stimmungen, die der Text ausldst, werden in Musik verwandelt. Die
Sprache wird wie eine blo3e Inhaltsangabe verwendet. Der Weg zeresg@togrammusik wird freigelegt...

Ganz anders verhdlt sich Schubert in seinen Liedern axtn.T

Ein zweiter Faktor zur Erklarung der Messe der Romantik ist die Entstehung der neuen Gesellschaft. Friher wandte sikh die Mus
an die aristokratischen oder jedenfalls an auserlesene Kreise; nur von ihnen erwartete der Komponist wahrhafteis Marstégidn

ihnen konnte er die nétigen Kenntnisse, die nétige Tradition voraussetzen. Der Musiker der Romantik wendet sich algerean ein n
Publikum, ein Publikum von einer bis dahin unvorstellbaren Anonymitat. Der Hdker verantwortliche Horer kamn sich nicht
ausweisen; man weil3 nicht, wer er ist, woher er kommt. Er wird jetzt Blrger genannt. Diese birgerliche Gesellschztftdiigllt jet
Raume. Sie sucht in der Kirche Erbauung, Trost, Erldsung. So wie sie sich selbst nicht ausweisen kammchtigvsiB, woher sie

kommt, so kann sie auch das Werk, das sie vernimmt, nicht aus seinem Uberliefesamgsenhang heraus verstehen. Sie kann
seine Geschichltiefe nicht erfassen, sie kann nur seine Ausstrahlung auf sich wirken lassen, als Erlebflisrgeni

Auch die MeRLiturgie wird von der neuen Gesellschaft nicht mehr verstanden; sie ist fur die Vielen etwas Stummes. Man kiimmert
sich kaum um das liturgische Geschehen, um das Wort. Man liest in seinem privaten Gebetbuuterdasikdételbaren Bezuaf

den Messentext nimmt. Die Messe ist nur Anlaf3 zu privater Andacht. Was eiféargt) ist nicht mehr das erklingende Wort, auch

nicht der gemeinte Sinn, sondern eine gewisse Stimmung. Innerhalb dieser Atmosphére wird das Wort in der Musik l\@e ein La
vernommen. Nicht auf die erklingende Sprache kommt es an, sondern auf das Unbeskisikelische, auf das Innige, das
Erhebende, das Umhillende."

Musik und Sprache, Berlin 1954, Springégrlag, S. 121f
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Johann Sebastian Bach: 4. Satz des an@#nburgischen Konzerts (Ausschnitte)

Menuett
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12.2 Texte und Bilder zum Menuett

Menuett tanzendes Padlustration
aus Rossi'll Minuetto”, Rom 1896

B 148 de L ¢
k ite é\!ﬁmri fe M B am §
YT G Mehitivet, § g b
O L p
wilUine Theorro ale B

' formreivat.

Gottfried Taubert. "Der rechtschaffefl@ntzmeister”,Leipzig 1717

Johann Gottfried Walther (1732):

Menuet(gall.) f. m. ein Frantzésischer Tantz, und Tantz=Lied, so eigentlich aus der Provintz Poituo her= und den Nahmen von den
behenden und kleinen Schrittemkbmmen; denn menu, menué heiskkin... Die Melodie dieses Tantzes hat ordentlich 2
Repetitiones, deren jede zweymahl gespielt wird; jede Reprise aber 4 oder 8 Tacte, oder doch wenigstens, bey gemadohter Except
(da sie zum Tantzen nicht unbrauchbar seyn soll) keinen ungeraderumder Tacte. Die Mensur ist ein Tripel, nemlich 3/4
welcher aber, gewohnlicher weise, fast wie 3/8 geschlagen wird."

Aus: J. G. Walther, Musikalisches Lexikon oder musikalische d@lidik, Leipzig 1732. Faksimiachdruck, hg. von Richard Schaal, Kas€833,
S. 398.

Johann Joachim Quantz(1752):

"Ein Menuet spiele man behend, und markiere die Viertheile mit einem etwas schweren, doch kurzen Bogenstriche; auf zweene

Viertheile kémmt ein Pulsschlag... Man setze deigien Puls, welcher in einer Minute otafghr achtzigmal schlagt, zur
Richtschnur."

Aus: J. J. Quantz, Versuch einer Anweisung die Fl6te traversiere zu spielen, Breslau '1789, S. 271 und 26 7-Neaitsiimitk, Kassel 1974.

Johann Mattheson(1737):
"Es hat demnach
(zum Spielen)
I. Le Menug, la Minuetta  (zum Singen) besonders,
(zum Tanzen)
keinen andem Affekt, als eimeéRige Lustigkeit."
Aus: Kern melodischer Wissenschaft, Hamburg 1737, S. 109f. Zit. nach: Heinrich Martens: Das MenuettidBéglifelde o. J., S. 3.

Jean Jacquen Rosseauw(1767):

"MENUET - Melodie zu einem Tanz gleichen Namens, der wie Abbé Brossard (1703) lehrt, aus dem Poituekomngeg ist.
Nach Brossard ist der Tanz im Charakter sehr fréhlich und im Tempo sehr rasch. Im Gegensatz hierzu ist das MENUE® durch ei
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elegante und noble Einfachheit gekennzeichnet, sein Tempo ist eher gemaRigt als schnell, und Uberdies kann man sagen, daf3 d:
MENUET der am wenigsten frohliche aller auf unseren Baéllen gespielten Ténze ist. Auf dem Theater ist das eine andere Sache.
TaktmaRig verlauft das MENUET in drei leichten Zeiten, was man durch eine einfache 3 oder durch 3/4 oder 3/8 anzeigt. Die Zahl
der Takte der Melodie in jedem ihrer Wiedgtmgsabschnitte kann vier oder ein Vielfaches von vier sein, weil man so viel Takte

fur die Schritte des MENUETS braucht. Der Musiker muR3 daflir sorgen, diese Unterteilung in der melodischen Gestaltung spirbar zu
machen, um dem Ohre des Tanzenden zu helfen und ihn in der Ordnung des Ganzen zu halten."

Aus: Dictionnaire de musique, 176Zit. nach: Jean Jacques Reeau: Musik und Sprache. Ausgewahlte Schriften, Ubers. vastiear Giilke und

Peter Giilke, Wilhelmshaven 1984, S. 273.

Walter Salmen:

"Bereits im13. Jahrhundert wird von Neidhart von Reuenthal der »rechte hofftancz« gegenlibeddtesrlichen« als ein Mittel
stéandischer Selbstdarstellung und der hohen Schule vornehmen Auftretens herausgestellt. Auch in den folgenden Jalindunderten s
... das Tanzen mit »geringem FuB« und mit »leisen tritth« eine Erscheinungsform sowohl eifisclsgepragten Tanzweise ... als

auch eines insgesamt mehm stilisierten Auftretens. Dieses wirkte sich nicht vital enthemmend aus, vielmehr sollte es »voller
Wirde und Erbbenheit« sein (Shakespeare ... ); es hatte als Handlungsmuster einer idésiiior8edlle und Distanziertheit zum
Naturverhafteten zu dienen. Der Hoftanz, der ohne Gesanizeluaind Lachen oder Reden in »gentyl behavyng« vollzogen werden
sollte, verlieh in dieser deutlichen Kontrastierung zum rustikalen Benehmen den »noljieceesowie den »dames galantes« als
choreographiert einstudiertes elitares Tun Prestige, Rang und Ansehen in den héhelsrh&tsaeisen.”

"Dal es im Kontrast zu den hochstilisierten Handlungaea der »héfischen« Tanze auch das andere, das imehdmzmmte

vitale Gebaren gab, ist selbstverstandlich. Es wurde ausgleichend von den »Noblen« ebenso gern genossen wie von den »Gemeinen
Vorformen des vor Zuschauern vorgefiihrten Folkhars, wobei vermeintlich Naturhaftes, Lustbetontes neidisch bestaien
spottisch belachelt wde, hat es demzufolge seit dem 16. Jahrhundedbgeag Seither spielt namlich im héfischen Festwerk der
folkloristische Tanz zum Beispiel »auff gut Bayrisch«, auch von Landbewohnem »in ihrer Kleidung« dargeboten, nefist den
bauerliches Musizieren charakteristischen Instrumengééme gewichtige Rolle."

Aus: W. Salmen: Tanz im 17. und 18. Jahrhundert, Leipzig 1988, S. 26.

Nikolaus Harnoncourt:

"Es wurde von der Musikwissenschaft gelegentlich gesagt, die Herkunft dezdckei unbekannt. Fir mich ist die Vaterschaft
eindeutig: der wilde Tanz aus dem Poitou wird als »Menuet« hofféhig. Er wird vom Hof domestiziert und nach und nactemum steif
und zeremoniellen Tanz der Bakaeit schlechthin. Daneben erhalten sich albetsgasche und vitale Nebenformen. Gegen Ende
seines abwechsluagichen und langen Lebens erweist das Menuett sich als hdchst aufnahmeféhig flr die verschiedensten
Anregungen aus der emggthen, deutschen und besonders aus der dstesdhen FolkloreEs gelingt ihm, auch nach dem Tod im
Scherzo und Walzer fortzuleben."

Aus: N. Harnoncourt: Der musikalische Dialog, Salzburg 1984, S. 148.

Wolfgang Amadeus Mozart: Arie Nr. 13 aus: "Die Entfiihrung aus dem Serail" (1782)

Pedrillo, der Diener Belmontesedzusammen mit Konstanze, der Geliebten seines Herrn, und deren Zofe Blonde im
Palast des Bassa Selim als Sklave festgehalten wird, soll im Auftrag Belmontes, dessen Schiff im Hafen bereitsteht,
alles fur den Fluchtversuch um Mitternacht vorbereiten. @Geteat er Blonde in den Plan eingeweiht. Nun wird es
ernst. Besondere Angst hat er vor seiner ersten Aufgabe: er soll den mil3trauischen Haremswachter Osmin
auszuschi#gen. Er plant, ihn mit Hilfe eines Rausches unschadlich zu machen. Das Problem ist3nGisndia als

Moslem gar keinen Wein trinken darf und aul3erdem ungewohnlich schlecht auf Pedrillo zu sprechen ist, weil der hinter
Blonde her ist, die Osmin als Sklavin zugesprochen worden war. Das ist die Situation kurz vor dem Eintreffen des seine
Runde mahenden Osmin.

Siebenter Auftritt

Pedrillo (allein) - gesprochen
Ah, dal? es schon vorbei ware! dafd wir schon auf offener See waren, upsre
Madels im Arm und das verwiinschte Land im Riicken hatten! Doch sei's
gewagt, entweder jetzt oderenials! Wer zagtyerliert!

Nr. 13- Arie -

Frisch zum Kampfe,

frisch zum Streite!

Nur ein feiger Tropf verzagt.
Sollt ich zittern,

sollt ich zagen,

nicht mein Leben mutig wagen?
Nein, ach nein, es sei gewagt!
Nur ein feiger Tropf verzagt.
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Stefan Kunze:

"Wie souvean hier Mozart die Arie >Solche hergelaufne Laffen<.~ der gegebenen Situation anpallte, sich hinwegsetzte lber die
gewohnte Topik der Wutarie, geht aus der z. T. schon zitierten Briefstelle hervor. Die Fortsetzung, in der Mozart seinem Vate
klarzumachen stht, dal die ungewodhnliche Anlage der Arie sich aus Osmins Zustand ergédbe, dall (um es verallgemeinernd zu
sagen) die musikalische Form durch die dramatische Situation begriindet sein misse, enthalt Bemerkungen, die sich wie die
Abbreviatur einer fundamental musikalischen Asthetik ausnehmen:-sie haben nur den anfang davon, und das Ende, welches

von guter Wirkung seyn muf3 {der Anhang der Arie: >Erst gekopft und dann gehangaex¥orn des osmin wird dadurch in das
kommische gebracht, weil die tiirklee Musick dabey angebracht ist. {-.Has,drum beym Barte des Prophetett.: ist zwar im
nemlichen tempo, aber mit geschwinden Notemd da sein zorn immer wéchst, so mu@a man glaubt die aria seye schon zu
Ende- das alégro assar ganz in eiem andern zeitmaas, und in einem andern -Tehen den besten Effect machen; denn, ein
Mensch der sich in einem so heftigen zorn befindet, tGiberschreitet alle ordnung, Maas und Ziel, er kennt sih migtsich auch

die Musick nicht mehr kennemveil aber die leidenschaften, heftig oder nicht, niemal bis zum Eckel ausgedriicket seyn miissen, und
die Musick, auch in der schaudervollsten lage, das Ohr niemalen beleidigen, sondern doch dabey vergniigen muR, fdlglich allzei
Musick bleiben MuR, so habe ichiken fremden ton zum f /: zum ton der aria :/ sondern einen befreundten dazu, aber nicht den
Nachsten, D minor, solern den weitem, A minor, gewahik Das Verhaltnis der Tonarten, desif& der Arie zum AMoll des

Anhangs, ist nur dasmgangige Beispiellr das allgemeine Postulat, das Mozart mit ebenso schlichten wie tiefdringenden Worten
formulierte. Sie dokum@ieren Uberdies die Scharfe seines Kunstverstands. Nur nebenbei ware zu bemerken, dal Mozart in seiner
AuRerung die Frage nach dem Verhéltniss KKunstwerks zur Wirklichkeit, auch die Frage nach der Objektivitat, nach der
Verbindlichkeit des Kunstwerks beantwortet. Das Objektive des Werks hat dort seine Grenze, wo >alle ordnung, Maas mnd Ziel< i
Namen der heftigen Leidensdten, der Emotion ats Uberschritten wird. Die Wahrheit des Kunstwerks hat mit der Wirklichkeit zu
schaffen und hat doch ihren eigenen Bezirk, der ihr die Objektivitat sichert: Musik ist nicht naiv unvermittelte >Sprache des
Herzens< (Rousseau), sondern eine >Symbolik firs @ddurch der Gegenstand, insofern er in Bewegung oder nicht in Bewegung

ist, weder nachgeahmt noch gemalt, sondern in der Imagination auf eine ganz eigene und unbegreifliche Weise hervordebracht wi
indem das Bezeichnete mit dem Bezeichnenden in éadteinem Verhaltnisse zu stehen scheint<.

Mozart hatte gegeniiber den Vorbehalten des Vaters zum Text von Stephanie darauf bestanden, dal3 er seinen Zweck erfillte
wiewohl >die verseart darinn nicht von den besten ist<. Doch, so fahrt Mozart in demd@neff3: Oktober 1781 fort, >ist sie so
Passend mit meinen Musikalischen gedanken /: die schon vorher in meinem kopf herumspatzierten :/ Ubereins gekommen, daf} sie
mir nothwendig gefallen muf3te .{...}< Zur Rolle des Osmin und wohl im besonderen zumTexkstdarArie Osmins meinte er, es

sei >die Poesie dem karackter des dummen, groben und boshaften osmin ganz angembssder. Tat sind die Verse der
OsminArie ohne jeden poetischen Anspruch, so situationsnahe wie nur moglich. Stephanies Verse haliEigearistenz und

spiegeln eine solche auch nicht vor. Das ist ihr Vorzug. Mozarts Komposition allerdings bezieht ihre Wahrheit und Giltigkeit nich
aus der bloRen Nachahmung der szemen Wirklichkeit, obwohl sie diese weder idealisiert noch nesigeli Osmin fallt im

Verlauf der Arie von einem Extrem ins andere, die Heftigkeit seines Ausbruchs ist blind, dementsprechend sprunghaftligechseln
musikalischen Gelde, ohne sich konsolidieren zu kénnen. Die irregulére Ausdehnung der Glieder etegino @+3 +7 +3 ...)

oder die >Reprise< (A"), die nach einerd@-DominantSchlufl der >Exposition< (A) unversehens uber den Halbton CisdarD
beginnt- Osmin hat hier wahrhaftig die Orientierung verlorerund schlieRlich der Schiluf3teil (B), eine Abda, der ebdalls
unerwartet losbricht, nachdem Osmin zugleich selbstgefallig und drohend sich und dem unliebsamen Pedrillo mit wiederholter
Kadenzierung in der Grundtonardtr versichert hat, daf? auch er Verstand habe: all dies spricht fur sichrtdbusik stellt den

vor Wut berstenden Osmin in seinem blinden Affekt vollplastisch auf die Bihne. Man sieht ihn formlich die Augen rollen,
gestikulieren, aufstampfen, besinnungslos vor Zorrdevigolt er seine Worte. Aber die Musik verliert sich nightdie partikulare
Situation. Die aus der artomen Instrumentalmusik entlehnten Beziehungen Exposition, Reprise, Coda behalten ihren
objektivtektonischen Sinn, die Ketruktion der Arie erfahrt durch die Affektdellung nicht die geringste Beeintraguing. Jene
scheinbar nur durch Osmins Unégenbarkeit im Zorn motivierte >Coda< (>Drum, beim Barte des Propheten<) erweist sich unter
dem Gesichtswinkel der Konstridh als der zusammenfassende Schluf3block derArie

Mozarts Opern, Stuttgart 1984, SO0

Thomas Mann:

"Man arbeitet schlecht im Fruhling, gewif3, und warum? Weil man empfindet. Und weil der ein Stimper ist, der glaubt, der
Schaffede diurfe empfinden. Jeder echte und aufrichtige Kinstler lachelt Uber die Naivitat diesgmBftums; melancholisch

vielleicht, aber er lachelt. Denn das, was man sagt, darf ja niemals die Hauptsache sein, sondern nur das an unéhgigiicie gle
Material, aus dem das &sthetische Gebilde in spielender und gelassener Uberlegenheit zusammertziisettdhrien zu viel an

dem, was Sie zu sagen haben, schlagt Ihr Herz zu warm dafir, so kénnen Sie eines vollstdndigen Fiaskos sicher seim. Sie werde
pathetisch, Sie werden sentimental, etwas Schwerfélliges, Tagpisstes, Unbeherrschtes, Unironisshdngewdirztes, Langweili

ges, Baales entsteht unter lhren Handen, und nichts als Gleichgiltigkeit bei den Leuten, nichts als Enttduschung und Jammer bei
Ihnen selbst ist das Ende... Denn so ist es ja, Lisaweta: Das Gefiuhl, das warme, herzliche @efiibt isanal und unbrauchbar,

und kunstérisch sind blof3 die Gereiztheiten und kalten Ekstasen unseres verdorbenen, unseres artistischen Nervensystems. Es is
notig, dal man irgend etwas AufRermenschliches und Unmenschliches sei, daf man zum Menschiigharséltsam fernen und
unbeteiligten Verhéltnis stehe, um imstande und Uberhaupt versucht zu sein, es zu spielen, damit zu spielen, es wirksam und
geschmackvoll daratellen. Die Begabung fur Stil, Form und Ausdruck setzt bereits dies kiihle und séitdevierhaltnis zum
Menschlichen, ja, eine gewisse menschliche Verarmung und Verddung voraus. Denn das gesunde und starke Gefiuihl, dabei bleibt es
hat keinen Geschmack. Es ist aus mit dem Kinstler, sobald er Mensch wird und zu empfinden beginnt. D¥dalkefteund

darum begab er sich ins Cafe, in die >entriickte Sphéare<, jawohl|!"

Tonio Kroger. Zitiert nach: Thomas Mann: Samtliche Erzéhlungen, Frankfurt a/M 1963, S. Fischer, S. 232

Johann Mattheson:

Die Erfindung will Feuer und Geist haben; die Einrigtg Ordnung und Maasse; di@sarbeitung kalt Blut und Bedachtsamkeit"
Johann Mattheson, Der vollkommene Capellmeister, Hamburg 1739, S. 241
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Klausur Nr. 1 6. 2. 1998
Analyseund Intgg r et at i on: Die Pedrilloarie aus Mozart
Untersuche das Stlick hinsichtlich der Rolle, die die Musik bei der Darstellung des inneren Konflikts

spielt.

1. Untersuche zunachst die Takté 38 auf abbildende und aK&ve Figuren sowie auf die
Verwendung von Topoi. Welche Schlusselbegriffe des Textes haben Mozart zu den
musikalischen Figuren veranlaf3t?

2. Wie spiegelt sich in der Musik der psychische Konflikt Pedrillos? Welche musikalische Figuren
konnten sich auf die snische Darstellung (Mimik/Gebéardensprache des Sangers) beziehen?

3. Fertige unter Verwendung der im Notentext eingetragenen Buchstaben eine Formschema des
Stiickes an. Was sagt der formale Aufbau tber die innere Entwicklung Pedrillos aus?

4. Wie deutest Du de8chluf3 (T. 97ff.), vor allem das Nachspiel? Interessant kdnnte es sein, die
Tonleiterfigur, die hier eine grofRe Rolle spielt, im Stiick zu verfolgen. Wo trittisi@anderer
Form- im Stiick auf und was bedeutet sie?

5. Charakterisiere zusammenfassend dideRter Musik? Was flgt sie dem gesprochenen Text
bzw. der schauspielerischen Darstellung hinzu, was diese von sich aus so nicht leisten?

- Notentext

- Toncassette (Harnoncourtaufnahme von 1985, Wilfried Gamlich Tenor)

- Figurentabelle

4 Unterrichtsstunden

Losungsskizze/Bewertungsbogen LK Musik 12/I1, 1. Klausur, 6. 3. 1998

V: forte + Fanfarendreikl ang: hel di sche Geste (A
unsisono: kraftvoll
Anabasis Uber 2 Oktaven (Allegro con spirito): sich aufraffen, vorwartsstiirm
Tiratafiguren: sozusagen mit afuchtelndem Deg
Fanfarentopos T. 5/6 (punkt Rhyt hmus, Geschn
aKraftoé, Afrischn, AKampfin

A ~V (2 xT.34),
durch Wiederholungvi r kt Vor w@rtsst¢rmen gebremst, in d
umgebogen;

Pause in der Sgst.: aStockenodé, aVerstummeno,;
p1 f: Hemmungi Hervorbrechen

General pause (GP) in T 11: I nnehalimnMupdtdetg
absteigende Tonleiter im BaC (schon in T. 4)
mechte er adavonl aufeno

B p, tiefere Lage (am Anfang) = AVerzagtheith (
viele Tonwiederholungen + Stat¢cm a k k or de: Aver zagthf, Afeigehd

C Tremol o (Achteltriolenrepetition): A2|tternﬁ,
Katabasis im BacgC: dt o. (sozusagen aden opf h
kurze, wiederholte Phrasen der Sgst. mit Pausen dazwischen, Sprechduktus (interwgatm)ll
unruhig, hektisch
Sgst. am e066 afesth@ngendd: Unentschossenheit
GP s.o.

D Triolentremolo (s.o}y Tirata + Pausangua*kreqodt. | aZluessa mSneatz u
GP s.o.

E TremoloBor dun i m BaC: @akammehhaf Cesod Si chz
Streichertremol o AZitternfi (verkrampfte Anst
anfangs Fanfarendreiklang (asich aufraffeno,
Uberwindung von gegenstrebigen Kraften (chromatischer Abwartsgany adg®8(30)i g (32)i fis (34),
unsicher (Wechsel extremer Aufnd Abbewegungen); dann aber
aDurchbruchod Anabasis (Tonleiter) T. 35 als
extensio (aFesthaltend) in®& 3638)dEamaréniassi&r h°chst
Durchbruch aber nur scheinbar:Bur = dominantischer Halbschlul3, GP

Rolle | Die Kontraste in der Musik (V, A versus BCD) spiegeln das Hird Hergerissensein zwischen Mut und

der Feigheit. Die Generalpausen sitis@ren Inkonsequenz und Ratlosigkeit (dauerndes Abbrechen, Stock

Musik | Die Verquickung beider Polein V und A noch versteckt vor allem in E verdeutlicht seine innere
Zerrissenheit.

Form | (gespielter) MUT G.P. VERZAGTHEIT
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Einleitung (Elenente von A u. a.)
A "Frisch zum Kampfe"

I
B (T. 1217) “feiger Tropf"

C (17-24) "sollt ich zittern?"
D (25-27) 'Zusammenzucken'

11}
E (T. 288) "Es sei gewagt!"
11}

B
C
D
IIf
1]

A/E "Frisch zum Kampfe"
11}

(A1) "Frisch zum Kampfe"
Coda

EO

B (instrument3l

Das Formschema zeigt, daf3 das unsichere utid Herschwanken sich in immer neuen
Wiedeholungsschleifen und immer wiederkehremd&eneralpausen fortsetzt.

In der 3. Schleife scheint zunachst der endgiiltige Durchbruch zu gelingen:

Auf B (T. 66ff.) folgtsoforti di e azZi tt er t e eihe&ébinBuddvoreAnundfET. T38.)ndie
nach extremem Hochtbonghdédbeunderaf Di sbbemahzfi gl
dechten SchluCG findet:

straffes, heldisches Unisono
- ar i es enh a-Dieikldhgstarfane®auf tesn Tonikaakkord D
- kadenzierende Fanfarenklange

Aber wieder folgt nach der GP eine weitere Wibdéungsschleife mit noch extremeremrit{i@ast:

B erscheint zunachst rein instrumenteék e s ver schl @gt i hm die Sprac
-, dann folgt die gesungene Wiederholung.

Gegeng¢gber der au sTgieBdistdemshledrsehakibre angebuadent. s 6

Der Umschl ag -Figur (Td)erfolgtialzruptaie GP entfallt. Die schnell wiedwlten, kurz
abgeri ssenen Dreiklangsf i gu-ichezni twMslokiefif. 1849).€s Hata r
den Anscheingald er mit dieser abrupten Hektik vor weiteren B&da (Wiederholungsschleifen)
davonlaufen will. Das verdeutlicht das Nachspiel in den Tigiaén (Sechzehnteltonleitern abwarts), die
Varianten der friherer KatabasisfigureRluchtfigur in T. 3 u.a.Bal3gang in G sind

Rolle
der
Musik

Aufgrund der Analogcodierung und der haufigen Wiederholbarkeit von Figuren und Formteilen mach
Musik die Stimmungsschwankungemodifikationen und umbriiche intensiverlkebbar.

Die Musik macht die inneren Ygange sehr deutlich, indem sie Abstraktes (Mut, Feigheit) durch abbilg
Figuren (Anabasis, Katabasis, Tirata) sozusadg
sind teilweise metaphorisch zu verstehen, teilweise aber auch Urndbrstigeder Blihnengestik des Sangg
(Zusammenzucken, wild fuchtelnd, vor Angst in sich zusammensinken u.&.)

Durch die Modifizierbarkeit musikalischer Zeichen kdnnen Entwicklungen/Zusammenhange besser y
nuancenreicher verdeutlicht werden (vgl. unterstiiibe Katabasisoder Anabasfiguren)

Durch die Mdglichkeit der Kombinierbarkeit von Zeichen kann die Musik die Gefuhlsekesigen viel
differenzierter darstellen, als der Text, der mit genau definierten Begriffen immer nur Eines sagen ka
gestieht z. B. in der Kombination von Anabasis (Oberstimme) und Katabasis (Unterstimme).

Die Musik fugt auch Eigenes hinzu: Das wird besonders deutlich am Schlul (s.0.), wo erst die Musik
Vertracktheit der inneren Vorgange bloR3legt. Dem Text selbst keamnicht emehmen, daf3 die
schluRendliche Entscheidung in Wirklichkeit ein Davonlaufen vor der eigenen Courage (eine Flucht 1
vorne) ist.
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Mut G.P.  Feigheit

V(orspiel)
(Elemente von A u. a.)

Michael Hampe,
Schwezingen 1991

Pedrillo stellt entschlossen
die grof3e und die kleine
Weinflasche auf den Bode
breitet ein Tuch aus, nimm|
die beiden Flaschen in die
Hande und kniet nieder.

Harald Clemen,
Drottin gholm 1990

Pedrillo macht eine
drohende Gévarde zum Bild
Osmins im Hintergrund,
dreht sich um und kommt
nachdenklich nach vorn.

Frangois Abou Salem,
Salzburg 1997

2 Gartenstihle; Pedrill
sitzt, unentschlossen 4
seinen Spaten gestiit
neben Blonde. Sie bemer
seine Unsicherheit und gi
ihm das Schlafmittel. E
stellt das Flaschchen neb
sich, nimmt dann doch d
Hacke hoch

Klaus Everding
Karl B6hm) 1980:
Vor dem Palast. Auf de
Bihne ein Schubkeen.
Pedrillo geht tiber die
Biihne und holt hinter dem
Pflanzenbeet zwei
Weinflaschen heror.

(Dir.:

A
"Frisch zum Kampfe"

Er halt die beiden Flasche|
hoch und blickt
entschlossen nach vorne.
Auf der letzten Tirata setzt
er die kleine Flasche ab ur
schaut sich, die Hande
sinken lassend, ruckartig
um.

Er gestikuliert sehr
ertschlossen

und singt. Dabei steht er a
und macht ein paar Schritt
bleibt dann unschliissig
stehen und guckt
nachdeklich zur Seite bzw.
zu Boden.

Er halt sie vor sich hin.

Er stockt kurz.

B | Er senkt den Blick auf die | Mit selbstgeféalliger Gestik | Er dreht sich um, geht Dann wie vorher.
"feiger Tropf" Flasche, die er miieiden | und Mimik driickt er seine | zuriick und setzt sich
H&anden vor sich halt. Verachtung fur feiges wieder.
Verhalten aus.
C | Er drickt die Fhsche vor | (&hnlich) Er legt die Hand aufs Herj Er guckt vorsichtig umher.
"Sollt ich | seine Brust. Dann  nimmt er (beBe i Awageni
zittern?" Awgeni) ei ne|Gesten imme|
aus der Hoseasche und entschlosener. Er kommi
trinkt. nach vorn und setzt d
Weinflaschen — auf de
Boden.
D | Er schaut sich angstlich url Wegwerfende Synchron zu den fugg Knieend entkorkt er
a Z u s enzncken] Handbevegung. Er geh| Figuren steckt er dif ertschlossen die Flaschen

seitwérts und holt die in ei
Tuch gehiten Flaschen.

Flasche wieder weg un|
hélt den Spten hoch..

E (T. 2838)
"Nein - es sei gewagt!"

Er blickt entschlossen auf
die Flasche, richtet sich au
und enfernt den Korken.

Er zeigt sich aulBerst
ertschlossen.

Er steht auf, sie guckt
ewartungsvoll
ed i ch! i) b €
holt sogar mit der Hacke
aus.

Zunachst kniet er noch,
dann erhebt er sich, zieht
das Schlafmittel aus der
Tasche und halt es
triumphierend hoch.

Er knickt ein.

Erschrocken kniet er wied¢
nieder und haltieé Flasche
mit beiden Handen vor der|
Brust.

Er kniet nieder und nimmt
die Flaschen aus dem
weil3en Tuch.

Geblickt streicht er mit de
Hand Uber diqg
Zierbaunchen, wahrend si
sich an den Kopf fai3t.

Unsicher das Schlafmittel
haltend.

C | Er setzt die Flaschab, Er holt das Flaschchen mit Sie schittelt verzweifelt | Er steckt den Schlaftrunk
greift in den Bausch seineg dem Schlaftrunk aus seine| den Kopf, er geht in die weg, rappelt sich wieder al
Gewandes und nimmt das| Mantel. Knie. undballt die Fauste.
Schlafmittel heraus.
D | Erschreckt schaut er sich | Er entkorkt die Er lauft weg und versteckt| Er rennt zum Pflanzenbeet
um. Weinflasche. sich in einer Vertiefung. und Arei Ct e
[l Er richtet sich auf. aus.

El Er schaut auf das Er fullt den Schlaftrunk ein| Er taucht aus der Er h2lt den
Flasdchen und richtet sich| und dreht die Flasche im |a Venksie@m g 6 wi € Wurzel zu Boden, dann
auf. Takt der Musik. und hebt die Hacke. hebt er ihn hoch.

Il Er kniet nieder und setzt d| Er taucht wieder unter. Er senkt ihn wieder z
Flasche ab. Boden.
B | Er senkt Kopf und Schultel Er steckt das Flaschchq¢ Angstlich lugt er ein wenig Er legt ihn ab.
ein. aus der Vertiefung hervor.

V/IE Er greift die goRRe Er steckt das Flaschchen | Er kommt heraus, steigt al Er sturzt zur Weinflasch

"Frisch zum Kampfe" Weinflasche, hebt die ein. einen Stuhund hebt Hackel und trinkt sich Mut an. E
Hande, richtet sich auf und Er steht auf, zieht den und Weinfbsche hoch. zieht das Schlafmittel a(
fullt das Schlafmittel ein. | Mantel aus und krempelt der Tasche, offnet dg

sich die Armel hoch. Flaschchen und riec
daran. Mit dem letzte
I Nachdenklich senkt er d¢ In die Pause hinein mac| Akkord fahrt er erschrocke
Kopf. si e ABumf, auf und entflieht durch di
herunter. Tdar.
B | Im Rhythmus der Er guckt sich angstlichm | Er kauert sich in den Stuhl| Zwei patrouillierende
instrumental] Suspigtio-Figur 'schléagt’ er| und setzt sich auf den und blickt sich &ngstlich | Wachter kommen vorbei.
'Es verschlag| die letzten Tropfen aus del Boden. um. Sie macht verzweifelte
ihm die Spache'| Flaschchen heraus und Gesten.
Il steckt es wieder ein.
B | Er halt, noch stehend, die | Er nimmt beide Flaschan | Sie kommt zu ihm mit der| Pedrillo kommt zuriick.

Weinflasche mit beiden
Héanden.

die Hande.

Schlaftrunk und der zweite|
Weinflasche.

(A1)
"Frisch zum Kampfe"

Er steckt entschlossen der
Korken auf die Flasche.

Er springt auf und heb
taktweise wechselnd, d
Hande.

Sie beugt siclzu ihm und
muntert ihn auf.

Er rennt zur Weinflaschg
fullt des Schlafmittel ei
und schittelt die Flasche.

Coda ('Wegrennen')
(Elemente von A u. a.)

Er schittelt die Flasche
Uber dem Kopf, damit sich
Wein und Schlaftrunk
mischen, kniet nieder und
guckt zur Seite.

Er geht in die Knie, 6ffne|
die kleinere Weinflasch
und trinkt sich hastig Mu
an.

Er schmeil3t den Spatq
weg (16tel), sie fullt der
Schlaftrunk in seine Flasch
und gibt ihm die andere.

Er springt auf, greift sic
den ABaumi mn
wie eine Lanze fir sic
haltend, eine Attacke al
die Palasttir. 1
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Wolfgang Amadeus Mozart: Violinkonzert innBur KV 219, 2. Satz (1775)
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"Ein wahres Adagio mul3 einer schmeichelnden Bittschrift &hnégh.sDenn so wenig als einer, der von jemanden,
welchem er eine besondere Ehrfurcht schuldig ist, mit frechen und unverschamten Geberden etwas erbitten wollte, zu
seinem Zweck kommen wirde: eben so wenig wird man hier mit einer frechen und bizarrespftenwden Zuhorer
einnehmen, erweichen, und zartlich machen. Denn was nicht vom Herzen kdmmt, geht auch nicht leichtlich wieder zum
Herzen."

So beschreibt Quan{¥ersuch einer Anleitung..., Breslau 1752, S. 138) den Affektgehalt eines Adagios.
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Francesco Geminiani(1751): 69 20 g9 40
ney H HVH H -~ -
Die Absicht der Musik ist es nicht /E/// /E P o ST S i !t 4
nur, dem Ohr zu gefa”en-, sondern langsames Tempo = S 3 T | e L s B | i
Geflhleauszudricken, die Phaste (et Buoneo. Oiemo. (2t 0/4/‘//'50/4/1-9.

anzuregen und Uber die 50 0.0
Leidenschaften zu herrschen. Die I I
Kunst des Violinspiels besteht darin schnelles Tempo % :
auf dem In;trument einen Tc_Jn Rvono. Coottiim. Rwono. Oismo.
hervorzubringen, der in gewisser

Weise mit der vollkommensten gerade gestrichener Ton 7 crescendo auf einem Ton #  staccato |

menschlichen Stimme wetteifern Cattivo: schlecht;  Buono: gut;  Ottimo: am besten;  Cattivo o particulare: besonders schlecht

soll."
TheArt of Playing on the Violin, London 1751, FaksimMachdruck ebdd952, S. 1 (Ubers. des Verf.).

Mozart, Leopold (1756):

"Jeder auch auf das stérkeste ergriffene Ton hat eine kleine obwohl kaum merkliche Schwéche vor sich: sonst wiirde,es kein Ton
sondern nur ein unangenehmer und unverstandlicher Laut seyn. Eben diese Schwéche ist an dem Endes jedes Tones zu héren. Man
muf also den Geigenbogen in das Schwache und Starke abzutheilen, und folglich durch Nachdruck und MaRigung die Téne schén
und riihrendrorzutragen wissen... Man fange den Herabstrich oder den Hinaufstrich mit einer angenehmen Schwéche an; man
verstarke den Ton durch einen unvermerkten und gelinden Nachdruck; man bringe in der Mitigethasdie gro3te Starke an, und

man mafige diesellwkirch Nachlassung des Bogens immer nach und nach, bis mit dem Ende des Bogens sich auch endlich der Ton
ganzlich verliehret... Man mul3 es sodaam uben, und mit einer solchen Zuriickhaltung des Bogens, als es nur mdglich ist: um sich
hierdurch in den Stahzu setzen, in einem Adagio eine lange Note zu der Zuhdrer grossem Vergniigen reirliciméwzgzuhalten.

Gleichwie es ungemein rithrend ist, wenn ein S&nger ohne Athem zu holen eine lange Note mit abwechselnder Schwéche und Stérke
schon aushalt... Beyieser ersten Abtheilung sondettieh, wie auch bey den folgenden: soll der Finger der linken Hand eine kleine

und langsame Bewegung machen; welche aber nicht nach der Seite, sondern vorwarts und riickwarts gehen muf3. Es muf3 sich
némlich der Finger gegenetin Stege vorwarts und wieder gegen der Schnecke der Violin zurick, bey der Schwéche des Tones ganz
langsam, bey der Starke aber etwas geschwinder bewegen..."

Versuch einer griindlichen Violinschule, Augsburg 1756, S. 103f. (Faksimile, hg. von Hans Rodplfelpzig 1983)

Quantz, Johann Joachim(1752):
"Hat man eine lange Note entweder von einem halben oder ganzen Tacte zu halten, welches die Italidner messa di vaxe nennen; s
muf3 man dieselbe vors erste mit der Zunge weich anstoRen, und fastaherhalsdenn ganz piano anfangen, die Starke des Tones
bis in die Mitte der Note wachsen lassen; und von da eben wieder so abnehmen, bis an das Ende der Note: auch nebem dem nachst
offenen Loche mit dem Finger eine Bebung machen... Die auf eine langeoleteden singenden Noten, kénnen etwhaleener
gespielet werden. Doch mul} eine jede Note, sie sey ein Viertheil, oder Achttheil, dush@#ueeil, ihr Piano und Forte in sich
haben, nachdem es die Zeit leidet. Finden sich aber einige macidei gehede Noten, wo es die Zeit nicht erlaubet, eine jede
besonders, in der Verstarkung des Tones, wachsend zu machen; so kann man doch, unter wahrenden solchen Noten, mit dem Tone
und abnbmen; so dal etliche stérker, etliche wieder etwas schwéacher klingen."”

Versuch einer Anweisung, die Flote traversiére zu spielen, Breslau 1752, S.140
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UtedungKai ser : ..Adas poetischste Thema der WeltdA? Bern 2000,

Zeitgenossen Glucks dlsquallf|2|erten die Arie als zu heiter und zu galant; eine Mollerearspe b es s er Azum Affect
ber¢hmtes Aper-u, daC man Eundicae[ishchabd inane Bioydike gefuAden]’ alsddast r ouv e mo
stimmungsméRige Gegenteil! auf die Melodie singen kdnne, wird haufig ZiBéutk entkraftete die Einwéedvor allem mit

I nterpretationsfehlern, die bei l gnorierung der Schwankunge
auftreten: 3
Veradndert man den Ausdruck in meiner Orphdde AChe f ar | s eauch anur Barimgiligigi soewird rei

Marionettentanz daraus. Eine einzige, zu lang oder zu kurz angehaltene Note, eine unterlassene Verstarkung des Tempos ode
der Singstimme, unangebrachte Vorschlage, ein Triller, Melismen oder Koloraturen kénnen in einer solchen Oper eine ganze
Szene ruiieren?
Bedenkt man die Unsicherheiten beziglich des Grundtempos (Vierertakt oder Allabreve, wenngleich die Wiener Paaidur 4/4
vorgibt!), so bleibt Adas" Tempo tat sa?’¢1|nz|ukom|tmengrundsatzlléhet heti s
Fehl i nt erpretationen, die dann auftreten, wenn Aedl® Einfa
Rondo als Stei ger ungsform" nicht respektiert wird, schweb
sich selber krelsenden Schmerzes ¢oRur so wird ja auch verstandlich, warum Orfeo im anschlieRenden Rezitativ seinen
Sel bstmord plant: AGluck intendierte mit der Steigereinengsfor
tragichen Figur'®. Nicht zu vergessen sind auch die widerspriichlichen Artikulationszeichen fiir Violine Il und Viola-éggn
und spiccato), dazu die abwechselnde legatd staccatd-Uhrung der Basse:
Das alles ergibt schon fir die ersten Takte einegireit der Begleitung, die der belcarRitornellmelodie kral3 widerspricht, sie
gl eichsam Afalsch" interpretiert und so eine Spanntstieg und Z
GroRRe" sehr weit entfernt ist [...] Die dengeschobenen, quaszitativischen Episoden geben dem Schmerz und der Verzweiflung
noch intensiveren [...] Ausdruck [...]. Der AAusdr vsodes,pol yp
dem gérochenen und schillerndeerdeinfache und starke Affekt. Der Stimme des géttlichen Sangers, der seinen Schmerz zu
formen sucht und dessen edelgebandigte belddrtodie vom Orchester desavouiert wird, schon ehe sie in monoman kreisende
Motive zerbricht, antwortet der Aufschrei degdenden Menschen. Die Rondoform spiegelt im GroRen, was das Detail verriet: das
Ringen um Artikulation und Bandigung des Affektes in der Form.

Cc
|
t

! Boye,L'expression musicale mise au rang des chirrief@ssterdam 1779

2 widmung Glucks vom 30.10.1770.

3 Croll (s. Amn. 48), S. 84: Im Erstdruck der Partitur (1764) steht Andexypteessivo, aber mit C, also 4/4. Handschriftliche Partituren aus der
Wiener Zeit setzen aber ein durchgestrichenes C, also alla breve (vgl. Lesartenverzeichnis des kritischen Berichts in der GA)

4 Schlader (s. Anm. 50), S. 37.

°Ebd. S. 38

6 Ludwig Finsder,Che fard senza Euridicaf: Festschrift Hans Engel zum 70. Geburtstégssel u. a. 1964, S. 96.0; erneut abgedr. in:

Christoph W. Gluck und die OpernreformAsaim. 45), S. 138153, hier S. 152 . Leider bezieht er dies vorwiegend auf die (gia am SchluR})

erweiterte franzdsische Fassung.
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5 Gluck: Orpheus und Euridice, Eingangschor 25,  ORFEO
(Moderato, Allabreve) 0 4 - . . .
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Ah, sein - tor - noa quest* ur - na fu - pe - sfo, Eu - - ri- Eu-ry - di - - 1
Wemn  dein  Geist dei - nes  Gra - bes Ge - fil - de, Eu - - ory- o . . ; P — X
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schwe - bef, hér, wie Kla - gen, bitt - res Wei - nen,
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_ ) Wilhelm Miiller: Gefrorne
Franz Schubert: "Gefrorne Tranen" (Nr. 3 der "Winterreise", 1827) Tranen

[Schubert: Gefrorne Tranen]
Die Lieder de haltehWir Rudimente einesamBerereHandlung. Darges
wird der unaufhaltsame Weg eines am Leben véllig verzweifelten Wanderers durch Von meinen Wanaen ab:
Winterlandschaft in den Tod. In den beiden ersten Liedern "Gute Nacht" ("Fremd bil 5o mir denn ergltgangén
eingezogen, fremd zieh ictwieder aus”) und "Die Wetterfahne” erfahrt ma pag ich gewmet hab? '
andeutungsweise eine Begriindung: Seine Hoffnung auf Liebe, Ehe, Geborgenheit
Gemeinschaft wurdeunichte gemacht, weil ein Reicherer ihm vorgezogen wubde. | Ei Trdnen, meine Tranen,
Winter-Bilder sind Metaphern fiir die Kélteler Welt. 'Winter' steht auch fiil Und seid ihr gar so lau,
gesellschaftliche Zustande bzw. fir die Art, wie das Subjekt seine Umwelt und sich { DaB ihr erstarrt zu Eise,

erlebt. Wie kuhler Morgentau?

Der Titel des Gedichts "Gefrorne Tranen" kennzeichnet in einem einpragsamen Bi| jnq dringt doch aus der Quelle
Stellung des lyrischen Ichs zur Aufesit: Die Welt ist so kalt, daf die Tranen, d§ Der Brust so glihend heif3,
Ausdruck seines Leidens, zu Eis werden. Als wolltet ihr zerschmelzen

Des ganzen Winters Eis?
[Schubert: Eis!l

Gefrorne Tropfen fallen
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