Anselm Gerhard
»You do it!'« Weitere Belege fiir das willkiirliche

Arpeggieren in der klassisch-romantischen Klaviermusik

Dieses Buch will weder zeigen, wie alte Musik auﬁufahren
ist, noch behaupten, wie sie aufgeﬁ]hrt worden ist. Es will
[...] diejenigen warnen, die [...] meinen, die aufgezeichnete

Musik sprdche ohne weiteres alles von selbst aus.”

»Vieles spricht [...] dafiir, dafl die Pianisten des 19. Jahrhunderts die von ihnen gespielte
Musik durch einen fiir uns unvorstellbar héiuﬁgen Einsatz des Arpeggios lebendiger und
abwechslungsreicher gestaltet haben.«* Im Frth ahr 2004 schien diese relativ zuriickhal-
tende Formulierung angemessen, um den damaligen Forschungsstand zur Frage des
willkiirlichen Arpeggierens in der Geschichte der Klaviermusik zu umschreiben. Auch
wenn seitdem erst eineinhalb Jahre vergangen sind, folgte dem merklichen Erschrecken
iiber in dieser Form unerwartete Forschungsergebnisse eine Entwicklung, die fiir die
Erkundung eines vorher nicht systematisch erforschten Problemfelds charakteristisch
sein mag: Immer neue Belege bestéitigen die Hypothese, dafl es sich beim willkiirlichen
Arpeggieren um eine jahrzehnte-, wenn nicht jahrhundertelang selbstverstindlich ge-
pﬂegte Praxis handelte3 Neue Fragen stellen sich dagegen angesichts einer teilweise
verwirrend wirkenden Notationspraxis.

Im folgenden sollen einige dieser neu erschlossenen Belege vorgestellt werden;
gleichzeitig sei aber auch an einzelnen Beispielen die Frage aufgeworfen, wie auf den
ersten Blick widerspriichlich erscheinende Notationsentscheidungen bei Haydn, Beet-
hoven, Schubert und Wolf mé')glicherweise erklirt werden kénnen.

Trotz dieser Beschrénkung auf ein Repertoire, das man der Einfachheit halber als
»klassisch-romantisch« bezeichnen kann, sei aber zun:ichst wenigstens nochmals unter-
strichen, daff das willkiirliche Arpeggieren eine mindestens aus dem 17. und 18. Jahrhun-
dert herreichende >longue durée«darstellt, da »beim allmihlichen Wechsel vom Cembalo

zum modernen Hammerklavier zwischen etwa 1730 und etwa 1810 [...] anscheinend eine

Arnold Schering: Auffiihrungspraxis alter Musik, Leipzig 1931 (Musikpidagogische Bibliothek, Bd. ro),
S.[V].

Anselm Gerhard: Willkiirliches Arpeggieren — ein selbstverstindliches Ausdrucksmittel in der klas-
sisch-romantischen Klaviermusik und seine Tabuisierung im 20. Jahrhundert, in: Basler Jahrbuch fl'j.r
historische Musikpraxis 27 (2003), S.123-134, hier S.128.

Fiir wertvolle Hinweise und Quellenfunde, die in diesen Beitrag eingegangen sind, bin ich Claudio

Bacciagaluppi (Bern) und Clive Brown (Leeds) zu sehr herzlichem Dank verpflichtet.
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iltere Praxis beibehalten worden« ist* Neben dem schénen Zeugnis im Vorwort zu
einem Musikaliendruck des franzésischen Clavecinisten Pierre-Claude Foucquet von
1750 oder 1751 finden sich bereits im italienischen Seicento — bei Adriano Banchieri 1622
und bei Gregorio Strozzi 1687 — sogar Indizien fiir ein Arpeggieren auf der Orgel; Luigi
Ferdinando Tagliavini faflte 1975 zusammen: »E tuttavia non mancano testimonianze,
isolate ma signiﬁcative, deﬂ’impiego deﬂ’arpeggio anche all’organo.«6

Einer sehr eindeutigen Auﬁerung begegnet man auch in einer vor allem instrumen-
tenkundlich ausgerichteten Abhand]ung eines 1762 verstorbenen Organisten und Kla-
vierbauers aus Erfurt: »Das Spielen auf solchen beseyteten Instrumenten [Clavicymbel,
Clavicyﬂ1erium, Spinet] istanders, als auf der Orge]. Man mufd sich mehr der Brechungen
und dergleichen beﬂeiﬁigen, als dafl man die Claves zusammen oder allzulangsam an-
schligt; denn die Seyten horen bald auf zu klingen.«7

Diese 1768 - also zu einer Zeit, in der die Klavierkomposition im protestantischen
Deutschland von Carl Phi]ipp Emanuel Bach dominiert wurde, als ]oseph Haydn schon
mehrere Klaviersonaten publiziert und Wolfgang Amadé Mozart seine ersten komposi-
torischen Gehversuche hinter sich hatte —, diese 1768 im Druck erschienene Anweisung
bestéitigt einmal mehr, daf das Arpeggio als selbstverstindliche Praxis den technologi-
schen Besonderheiten des Cembalos geschuldet war, anscheinend unverindert aberauch
auf das Clavichord und spiter auf das Hammerklavier ﬁbertragen wurde. Die nachge-
schobene Begriindung erklirt uns, warum: Eben weil zumindest im 18. Jahrhundert diese

Instrumente genausowenig einen l'singer anhaltenden Klang hervorbringen konnten wie

die Cembali.

Irritierende Notationsweisen Gerade vor diesem Hintergrund irritiert eine aus heutiger
Sicht inkonsequente Notationsweise. Um ein erstes problematisches Beispiel herauszu-
greifen: Joseph Haydns spite Klaviersonate Es-Dur Hob. XVI: 52, die zunichst im De-
zember 1798 bei Artaria in Wien und Ende 1799 auch in London bei Longman, Clemen-
ti & Co.im Druck erschienen ist. Die Londoner Erstausgabe folgt Haydns Autograph von
1794, das nur fiir den allerersten Akkord ein Arpeggio notiert, und zwar nach Haydns
Gewohnheit mit einem Querstrich zwischen dem zweithéchsten und dem hochsten Ton

der linken Hand. Es erscheint einigermafgen absurd, nur die vier Téne der linken Hand

Gerhard: Willkiirliches Arpeggieren, S.127.

Vgl. ebd.

Luigi Ferdinando Tagliavini: L’arte di »non lasciar vuoto lo strumento«. Appunti sulla prassi cemba-
listica italiana nel Cinque e Seicento, in: Rivista italiana di musicologia 10 (1975), S.350-378, hier S.375.
Jakob Adlung: Musica mechanica organoedi. Doas ist: Griindlicher Unterricht von der Struktur, Gebrauch und
Er}laltung, etc. der Orgeln, Clauicymbel, Clavichordien und anderer Instrumente, in so fem einem Organisten

von solchen Sachen etwas zu wissen m’it}lig ist, Bd. 2, Berlin 1768, Nachdruck Kassel 1931, S. 112 (§522).
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zu arpeggieren, die drei Téne der rechten Hand dagegen gleichzeitig auf'den Schlag zu
spielen; genau dies suggeriert aber die >diplomatische< Umschrift in der »kritischen«
Edition der neuen Haydn-Gesarntausgabe8 und genau dies fordert exp]izit eine erkli-

rende Fufinote im 1985 erschienenen Faksimile-Reprint der Londoner Erstausgabe.9

NoTeNBEISPIEL 1 Joseph Haydn: Klaviersonate Es-Dur, Hob. XVI: 52, T.1-3

Nicht weniger absurd erscheint es, den konsonanten Eréffnungsakkord dieser Sonate
(zumindest teilweise) zu arpeggieren, den Septakkord auf der zweiten Zihlzeit und vor
allem den dissonanten Dominantseptakkord iiber beibehaltener Tonika am Beginn von
T.2 dagegen ebenso gleichzeitig anzuschlagen wie die fast identischen Wiederholungen
des Ert‘)ffnungsakkords in den T. 9 und 17. Auch dies suggeriert die Notation der neuen
Gesamtausgabe — und zwar obwohl die (aﬂerdings offensichtlich nicht direkt auf das
Autograph zuriickgehende) Wiener Erstausgabe an diesen und anderen Stellen Arpeg-
gio-Zeichen erginzt hatte. Bernard Harrison hat diesen Notationsfragen fast drei Seiten
kritischer Abwagungen gewidrnet, um dann doch auf dem recht dogmatisch wirkenden
Postulat zu beharren, »Haydn’s notation of’ arpeggios« sei »in general very precise and
should arguably be interpreted quite strictly by the performer«.:[o

Dabei 16sen sich die vermeintlichen Probleme ganz einfach, wenn man Zwanglos
davon ausgeht, dafl voﬂgrifﬁge dissonante Akkorde ohnehin arpeggiert wurden (wie es
noch Carl Czerny in seiner Klavierschule von 1839 bezeugtn), eine — iiberdies als >simi-
1e<-Anweisung zu verstehende - Arpeggio Vorschrift fiir den ersten konsonanten Akkord
also Véﬂig ausreichend war. Wer Zweifel an dieser Interpretation haben sollte, sei auf den
1angsamen Satz von Haydns Sonate G-Dur Hob. XVT: 39 (Wien: Artaria 1780) verwiesen,

wo ebenfalls nur fiir den ersten Akkord wiederum mit einem Querbalken in der linken

Vgl. Joseph Haydn: Klaviersonaten, 3. Folge, hg. von Georg Feder, Miinchen/Duisburg 1966 (Joseph
Haydn Werke, Reihe XVIII, Bd.3), S.84.

Vgl. Works for pianoforte solo by continental composers in London: Haydn, Dussek, and contemporaries, hg.
von Nicholas Temperley, New York/London 1985 (The London Pianoforte School, 1766-1860, Bd. 6),
S.15.

Bernard Harrison: Haydn’s keyboard music: studies in performance practice, Oxford 1997, S.362; vgl. auch
das Notenbeispiel g.11, ebd., S.363.

Vgl. Gerhard: Willkiirliches Arpeggieren, S.124f.
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Hand ausdriicklich das Arpeggieren gefordert wird — immerhin erganzt hier die neue
Haydn-Gesamtausgabe in eckigen Klammern auch ein Arpeggio in der rechten Hancl,IZ
denn es wire allzu widersinnig, zwar den geforderten Vorhalt vom Leitton zur hohen
Oktave zu spielen, diesen dissonanten Vorhalt aber gleichzeitig mit den Akkordténen
der rechten Hand anzuschlagen.

Ebenfalls in diesen Zusammenhang gehéren die langsamen Sitze von John Baptist
Cramers Klaviersonate a-Moll opus 6 Nr. 4 (London: Bland 1792) mit einer Arpeggio-Vor-
schrift fiir den C—Dur—Eréffnungsakkord und von dessen Klaviersonate a-Moll opus 22
Nr.3 (London: Clementi & Co. 1801), wo systematisch nur konsonante Dreiklinge mit
einem Arpeggio-Zeichen versehen sind.

Verbliiffend ist auch die Notation in Schuberts spiten Klaviersonaten D 958-960,
wo sich nur ganz vereinzelt Arpeggio-Anweisungen finden - so in der Sonate c-Moll
D 958 lediglich fiir zwei den Oktavraum tiberschreitende Akkorde der rechten Hand im
Adagio (T. 94), im Andantino der Sonate A-Dur D 959 nur fiir die Achtel-Dreiklinge der
Coda (T.196-200), auflerdem im Scherzo derselben A-Dur-Sonate fiir die er6ffnenden
und zhnliche Viertel-Akkorde (T.1, 3, 5, 6, 9, 10, 50, 52, 54, 55, 58, 59, 74 und 75). Fiir diese
Beispiele aus der Sonate D 959 dr’a’mgt sich - gerade angesichts der wenigen Arpeggio-
Zeichen in der Sonate B-Dur D 960 (drei Achtel-Akkorde am Ende der Reprise des ersten
Satzes, T.322-324 —aber erstaunlicherweise nicht an der Vt’)ﬂig analogen Parallelstelle der
Exposition, T. 103-105 — sowie sechs Achtel-Dreiklinge im Scherzo, T.35-37 und 47-49)
- die Erk]ﬁrung auf, daf} Schubert hier die naheliegende Reaktion ausschliefen wollte,
Akkorde mit kurzen Notenwerten, also Achtel im 1angsamen Satz und Viertel oder gar
Achtel in schnellen Sitzen, als trockene staccato-Klinge zu spielen.

Aber was soll — wie ganz dhnlich auch in Beethovens Notationspraxis — ein Arpeg-
gio-Zeichen fiir weite Griffe, die eine normale Hand sowieso nicht als einmaligen Zu-
sammenklang realisieren kann? Eine In('jgliche Erkléirung mag sein, dafl die Kom-
ponisten hier ihren Interpreten nahelegen wollen, die Unspielbarkeit der Dezimgriffe
nicht durch ein mt')glichst schnelles Brechen zu verschleiern, sondern ein langsameres
Arpeggio auszukosten, ganz dhnlich wie in den - bei anderen Komponisten — bis um
1900 hiufig anzutreffenden Fillen von Arpeggio-Anweisungen, wo ein einziges Zeichen
ausdriicklich linke und rechte Hand zusammenfafit, also den Interpreten offensichtlich
davon abhalten will, die Brechung der Akkorde in beiden Hinden gleichzeitig zZu

Vgl. Joseph Haydn: Klaviersonaten, 2. Folge, hg. von Georg Feder, Miinchen/Duisburg 1970 (Joseph
Haydn Werke, Reihe XVIII, Bd.g), S.166.

Vg]. die Faksimﬂe-Reprints frither Londoner Drucke in: Sonatas for pianoforte solo bY Tohn Baptist
Cramer, hg. von Nicholas Temperley, New York/London 1984 (The London Pianoforte School, 1766~
1860, Bd. 10), S.7-17 und 53-63, hier S.12 und 57-59.
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beginnen, ihn vielmehr aufzufordern scheint, ein besonders getragenes Arpeggio 1ang-
sam aufzubauen.

Nur aus dieser Perspektive 1Rt sich wohl die Eigenheit begreifen, dafd Hugo Wolf
in zweien seiner Mérike-Lieder (Wien: Wetzler 1889) jeden Akkord mit einem Arpeggio-
Zeichen versieht: im Lied An eine Aeolsharfe (Nr. 11) beschrinkt auf die zehn Takte des
erdffnenden Abschnitts, im Gesang Weyla’s (Nt. 46) aber tatsichlich alle 72 Akkorde der
Klavierbegleitung.14 Ziel war offenbar ein emphatisches, getragenes Arpeggieren, das
insofern, aber auch mit dem Verzicht auf den gleichzeitigen Beginn in beiden Hinden

iiber die gebriuchliche Praxis hinausging.

Ausnahme oder Regel? Streng genommen handelt es sich bei Wolfs Liedern natiirlich
nicht um Klaviermusik, sondern um klavierbegleitete Vokalmusik. Prizise der enge Zu-
sammenhang von Gesangspraxis und den Versuchen, das >Singenc« der menschlichen
Stimme auch auf einem Tasteninstrument nachzuahmen, fithren uns jedoch wiederum
auf'ein besonders aussagekréiftiges Zeugnis fiir das gebrochene Spiel von Klavierakkor-
den. Sigismund Thalberg, der erfolgreiche Klaviervirtuose, forderte 1853 im Vorwort zu
einer Sammlung von Klavierbearbeitungen berithmter Gesangsstiicke im Zeichen einer
auf'das Pianoforte iibertragenen »Kunst des Gesangs« fast ausnahmslos das Arpeggieren:
»Les accords qui porteront un chant 4 lanote supérieure devront touj ours s’arpéger, mais
TRES SERRES, presque PLAQUES, et la note du chant plus appuyée que les autre notes
de 'accord.«™

Johann Nepomuk Hummels renommierte Klavierschule von 1828 geht dagegen
anscheinend gar nicht weiter auf das Arpeggio ein und wurde deshalb im eingangs
zitierten Forschungsbeitrag von 2004 auch nicht berﬁcksichtigt. Zwar erklirt der Wei-
marer Hoﬂ(apeﬂmeister die iiblichen »Bruchzeichen« in aller Kiirze,16 aber nirgends
findet sich im Zusammenhang mit Vortragsanweisungen ein Hinweis auf ein willkiirli-
ches Arpeggieren von Akkorden. Man kénnte daraus schlieflen, daff Hummel das Arpeg-

gieren nur bei ausdriicklich notierter Anweisung erwartete. Genauso kénnte man aber

Freundlicher Hinweis von Manuel Birtsch (Bern). Es ist bemerkenswert, dafl in Wolfs Autograph von
An eine Aeolsharfe auch die beiden Akkorde des T. 11 mit Arpeggio-Zeichen versehen waren, was von
den Druckausgaben aber nicht iibernommen wurde; Vgl. Hugo Wolf: Gedichte von Eduard Morike ﬁ'].r
eine Singstimme und Klavier, hg. von Hans Jancik, Wien 1963 (Hugo Wolf. Simtliche Werke, Bd.1),
S.[213].

S[igismund] Thalberg: L’Art du chant appliqué au piano, opus 70, Heft 1, Paris [18s3], S.[II], Hervorhe-
bungen im Original.

Jlohann] N[epomuk] Hummel: Ausfiihrliche theoretisch-practische Anweisung zum Piano-Forte-Spiel, vom
ersten Elementar-Unterrichte an bis zur vollkommensten Ausbildung [1828], 2. Aufl., Wien 1838, Nachdruck
Miinchen/Salzburg 1997, S.54.
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auch unterstellen, dafl ihm die Frage nicht besonders Wichtig schien oder daf} er davon
ausging, diese gebrﬁuchliche Praxis bediirfe keiner besonderen Erliuterungen. Fiir die
letzte Hypothese spricht, dafl Hummel an einer versteckten Stelle eben doch vom Bre-
chen der Akkorde spricht —nimlich anliflich seiner Ausﬁ'ihrungen »Uber die zweckmi-
ssige Behandlung der verschiedenen Pianoforte von deutschem oder en gli schem
Mechanismus«: »Der Wiener [Mechanismus] liffit von den zartesten Hinden sich
leicht behandeln. Er erlaubt dem Spieler, seinem Vortrage alle mt’)glichen Nuancen zu
geben, spricht deutlich und prompt an, hat einen runden ﬂétenartigen Ton [...] und
erschwert die Gelﬁuﬁgkeit nicht durch eine zu grofge Anstrengung. Diese Instrumente
[...] wollen aber auch nach ihren Eigenschaften behandelt sein. Sie erlauben weder ein
heﬁiges Anstofen und Klopfen der Tasten mit ganzer Schwere des Armes, noch einen
schwerfiﬂigen Ansc]ﬂag: die Kraft des Tones muf allein durch die Schnellkraft der
Finger hervorgebracht werden. Volle Akkorde werden z. B. meist ganz rasch gebrochen
vorgetragen, und wirken so weit mehr, als wenn die Téne zusammen auf einmal noch so
stark angeschlagen werden.«'/

Zweierlei liflt sich bei aufmerksamer Lektiire dieser Argumentation entnehmen:
Zum einen bedeutete das Arpeggieren der Akkorde offenbar auch fiir Hummel - wie fiir
Moscheles, Czerny und so viele andere - eine selbstverstindliche Praxis, die auch durch
eine Quelle aus dem damals 6sterreichisch regierten Triest bestéitigt wird. Dort erschien
im Jahre 1850 eine »elementare« Klavierschule, in der unter dem Stichwort »Percossa
simultanea ed arpeggiata degh accordi« zu lesen ist: »Si applica la percossa arpeggiata,
sempre pero relativa all'indicato movimento ed al valore delle note, a) negli accordi lenti
e tenuti, i quali formano canto; - b) in un accordo lento e 1egato, che ¢ seguito da accordi
di movimento celere. — 11 tempo negli accordi arpeggiati s'incomincia a contare sull'ul-
tima nota (superiore). — M8

Dieser aﬂgemeinen Tendenz zum Arpeggieren scheint sich allein Felix Mendels-
sohn Bartholdy widersetzt zu haben - jedenfaﬂs wenn wir den spiten Erinnerungen
Hans von Biilows glauben kénnen: »Verhaf$t war ihm ferner alles willkiirliche Arpeggi-
ren (ohne Brechungen nicht greifbare Accorde & la Schumann schrieb er nicht, oder nur
dann, wenn er successiven Anschlag haben woﬂte}.«lg Zwar muf hier mit Blick auf die
am Ende dieses Beitrags Vorgesteﬂte Quelle durchaus die kritische Frage gesteﬂt werden,
ob Mendelssohn Bartholdy nur gegen ein Ubermaf einer Praxis polemisierte, der er

Ebd,, S. 454, Hervorhebung im Original.

Francesco Serafino Tomicich: 11 fanciuuo triestino al piano-forte o sia Metodo elementare pel piano-forte
compilato sulle opere dei migliori autori, Trieste 1850, S.13.

Hans von Biilow: Felix Mendelssohn [1880], in: ders.: Ausgewdhlte Schriften. 1850-1892, Leipzig 1896
(Biilow. Briefe und Schriften, Bd.3), S.403-406, hier S. 406.
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doch selbstverstindlich Verpﬂichtet war. Aber es ist unbestritten, dafl der Griinder des
Leipziger Konservatoriums es sich als Pianist wie als Dirigent zur Aufgabe gemacht hatte,
aller >Empﬁndsaml<eit< der Auffassung« zu entsagen, »trotz der Verfiihrung, die einzel-
ne ihm eigenthﬁmliche, hﬁuﬁg wiederkehrende Melismen hierzu darbieten«.”°

Wie dem auch sei: An Hummels Nebenbemerkung 138t sich zum anderen ablesen,
dafl der eigentliche Grund fiir die von ihm vorausgesetzte Spielweise — wie schon 1768
fiir Adlung — ein technologischer, in der Bauweise der Verﬁigbaren Klavierinstrumente
begrﬁndeter ist. Wie wenig der einstige Mozart-Schiiler und Widmungstriger von Schu-
berts Klaviersonaten D 958-960 mit arpeggierten Akkorden knausern wollte, zeigen
nimlich in derselben Klavierschule die beiden einzigen Ubungsbeispiele mit ausdriick-
lichen Arpeggio-Anweisungen — neben einem K]aviera_rrangement der britischen Ko-
nigshymne God save the King, in dem sich in T.7 und 8 insgesamt vier »Bruchzeichen«
ﬁnden,ZI handelt es sich hierbei nicht etwa um einen langsamen Satz, sondern um eine
Marcia. Auegro maestoso, in der trotz des schnellen Tempos die Mehrzahl der Akkorde
gebrochen werden soll - insgesamt findet sich das »Bruchzeichen« nicht weniger als
38mal in nur 46 Takten.”” Im Zusammenhang mit vielen anderen zeitgenéssischen
Zeugnissen dréingt sich deshalb der Schluf auf, daf auch Hummel diese Arpeggien nur
deswegen eigens notierte, weil es sich eben nicht um einen 1angsam oder »dolce« zu
spie]enden Satz handelt, fiir den das Brechen der Akkorde ohnehin selbstverstindlich
gewesen wdre.

Der Gipfel einer heute zunichst verstdrenden Praxis ist aber zweifellos erreicht,
wenn der am — von Felix Mendelssohn Bartholdy gegrﬁndeten - Leipziger Konservato-
rium ausgebildete amerikanische Komponist Edward MacDowell im Jahre 1898 ein
neues Notationszeichen einsetzt, um in einem 1yrischen Klavierstiick mit dem poeti-
schen Titel Starlight die wenigen nichtzu arpeggierenden Akkorde zu kennzeichnen, also
ausdriicklich davon ausgeht, daf alle nicht markierten Akkorde zwanglos gebrochen
werden: »Chords marked [ are not to be rolled.«’3 (Notenbeispiel 2)

In der Tat will MacDowell g]eichzeitig angeschlagene Akkorde nur in seltenen Aus-
nahmefillen; das »tendeﬂy« zu spielende Stiick umfafit 45 Takte im 4/4-Takt, die Akkorde
wechseln meist mit jedem Viertel, allenfalls im Halben-Rhythmus und dennoch findet
sich das ungewt’)hnliche Zeichen gerade nur vor sechs Akkorden. Dagegen notiert
MacDowell in der Coda insgesamt dreimal auch das herkémmliche Arpeggio-Zeichen
(Notenbeispiel 3).

Ebd,, S. 405.

Vgl. Hummel: Ausfilhrliche theoretisch-practisc}w Anweisung, S. 61.

Vgl. ebd., S. 86-87.

Edward MacDowell: Starlight, opus 55 Nr. 4, in: ders.: Sea Pieces, Leipzig 1898, S.17-19.
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NoTtensEeispieL 3 Edward MacDowell: Starlight, op.55 Nr. 4, T.35-45

Was zunichst als Widersinn erscheint, erklirt sich wohl wieder ganz einfach dadurch,
dafdder Komponist hier keine »tres serré, presque Plaqué« zZu spielenden und gleichzeitig
in beiden Hinden zu brechenden Akkorde erwartet, sondern ein langes, getragenes
Arpeggio, das in einer einzigen Bewegung vom BafSton bis zum Spitzenton der rechten
Hand aufgebaut wird.

Uber das konkrete Beispiel hinaus klirt uns MacDowell mit seiner exzentri-
schen Notation aber gleichzeitig iiber eine noch an der Wende zum 20. Jahrhundert
verbreitete Praxis auf, die iﬂ)rigens auch von zahlreichen Welte-Mignon-Aufnahmen
aus jenen Jahren bestéitigt wird, worauf an dieser Stelle aber nicht eingegangen werden
kann.

Ebenfalls nur gestreiﬁ werden kann hier wiederum die Frage nach der anscheinend

relativ plﬁtzlich voﬂzogenen Abkehr vom willkiirlichen Arpeggieren nach der Wende
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vom 19. zum 20. Jahrhundert.** Im Detail prisentieren sich die ersten Manifestationen
dieser >antiromantischenc Bewegung recht widerspriichlich und bediirfen deshalb noch
einer detaillierten Erforschung. Dennoch scheint die Hypothese Zuléssig, daf - trotz
frither Gegenreaktionen schon am Ende des 19. Jahrhunderts — erst die traumatisierende
Erfahrung des Ersten Weltkriegs dazu ﬁihrte, dafd dieses selbstverstindliche Ausdrucks-
mittel nach 1920 so schnell und so radikal aus der Musizierpraxis verschwand.?> Bereits
vor dem Zweiten Weltkrieg hatte man nach allem, was wir heute rekonstruieren kénnen,
keinen Sinn mehr dafiir, daf zum Teil sogar in schnellen Sonatensitzen — wie eben im
Ersflnungssatz von Haydns spater Es-Dur-Sonate — die Klangidee der (méglicherweise
gar einen imaginiren Barden begleitenclen) Harfe auf das Klavier ﬁbertragen worden war.
Und genausowenig wollte man es offensichtlich ertragen, dafd auch die Musik aus der
Zeitum 1800 Erscheinungsformen ausgeprégt hatte, die wir durchaus in Parallele zu dem
affektierten Stil setzen sollten, den wir in der gleichzeitig produzierten Literatur — gerade
iibrigens in den Musikbeschreibungen eines Heinse, eines Wackenroder oder eines
Ernst Theodor Amadeus Hoffmann - als schwirmerisch, wenn nicht gar als schwiﬂstig

wahrnehmen.

Ein satirisches Nachspiel Auch wenn das Verschwinden des willkiirlichen Arpeggierens
aus der Musizierpraxis also einstweilen nur in groben Umrissen angedeutet werden
kann, hat das Brechen von Akkorden — wie viele historische Entwicklungen — ein Nach-
spiel, das aus dem Riickblick wie eine satirische Pointe erscheint. Selbst die Komponisten
und K]avierpidagogen, die sich wiederholt, vor allem am Ende des 19. Jahrhunderts
gegen das Arpeggieren aussprachen, straften ihre eigenen Forderungen Liigen. Was
dhnlich Brahms unterstellt werden kann,26 findet sich noch schlagender formuliert in
den Erinnerungen des englischen Cellisten William Edward Whitehouse (1859-1935). Der
Protégé des berithmten Dirigenten Charles Hallé berichtet dort von einer Probe, die auf’
die frithen 189oer Jahre zu datieren ist — Hallé starb 1895, der 1868 geborene Pianist
Borwick debiitierte dagegen erst 189o: »On one occasion we were rehearsing fora "pop-«
concert at his [Hall¢’s] beautiful house in Holland Park. Lady Hallé [Madam Norman
Neruda], Leonard Borwick and myself werTe preparing a Brahms’ T'rio, Sir Charles kindly
turning over for Borwick. After playing the slow movement Sir Charles said, >Mr Borwick,
do you mind if T say something 2 and of course Borwick said >Certain1y not, Sir Charles.<
sWell,« he said, sthere is a very prevalent habit among pianists of ‘spreading' the notes of

Vgl. Gerhard: Willkiirliches Arpeggieren, S.132-133.

Vgl. Anselm Gerhard: »Und bist du nicht willig ...«. Wie der romantischen Musik die Romantik
ausgetrieben wird, in: Partituren. Das Magazin fiir klassische Musik, H. 4 (Mai/Juni 2006), S. 46—48.
Vgl. Gerhard: Willkiirliches Arpeggieren, S.123 und r25.
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a chord with the idea of giving expression to a passage. Itisa habit much to be deplored
and should be discouraged.< When he had quite finished his little slecture < Lady Hallé
said, >Yes dear, but you do itl«?’

27 Wlilliam] E[dward] Whitehouse: Recollections of a violoncellist, London 1930, S.27, Hervorhebung im
Original.
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