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Roman Brotbeck
Einleitung

Auf den ersten Blick ist das, was Sie in der Hand haben, nur ein weiterer Symposiums-
bericht - einzureihen in die Kategorie der wissenschaftlichen Sammelpublikationen, WO
er dann vor sich hinddmmert, bis ithn in einem g]ﬁcklichen Falle eine bibliographierende
Hand zur Formu]ierung des sogenannten Forschungsstandes kompﬂiert und wieder ins
Regal zuriickstellt.

Dieser erste Blick triigt: Was Sie in der Hand haben, lebt schon heute auflerhalb
dieses Buches weiter! Es wird in der Praxis der Hochschule der Kiinste diskutiert, es ist
bereits in die Lehre eingeﬂossen, es wird von Absolventinnen und Absolventen der HKB
in ihre Praxis hinausgetragen, und es sind Kooperationen mit anderen Institutionen
entstanden, weil gerade dieses erste » Symposium zur musikalischen Aufﬁihrungspraxis
im 19. Jahrhundert« in verschiedenste Richtungen ausgestrahlt hat. Die Vorliegende
Publikation ist also eigentlich kein Abschlufbericht, sondern eher eine Dokumentation
von Anfingen in einem Forschungsfeld, das sich innerhalb der HKB als duflerst frucht-
bar erweist, fast tiglich neue Fragen stellt und zu iiberraschenden Hypothesen fithrt.

Sie haben aber auch den Bericht eines Symposiums in der Hand, das geprigt war
von einer V('jﬂig neuen Offenheitin der Begegnung zwischen universitirer Musikwissen-
schaft und praxisorientierter Musikforschung an der Hochschule der Kiinste. Mu-
sikerInnen, die auf internationalen Konzert- und Opembﬁhnen auftreten, und Mu-
sikwissenschaftlerInnen, die universitire Institute leiten, kamen dabei zusammen:
Personenkreise also, die sich gegenseitig weiland regelmiﬁig mit Vorurteilen bewarfen,
arbeiteten fiir einmal ohne Beriihrungséingste zusammen, diskutierten auch abgelegen-
ste Fragen und traten in einen fruchtbaren und vor allem unkomplizierten Diskurs, der
bis heute anhilt und die Zusammenarbeit zwischen der HKB und der Universitit Bern,
insbesondere dem Institut fiir Musikwissenschaft, enorm befruchtet hat.

Interessantam gesamten Symposium war die Tatsache, daf8 sich trotz divergierender
Themen so etwas wie ein roter Faden ergeben hat, so da8 sich die vorliegende Publikation
fast schon wie ein wissenschaftlicher Bildungsroman zur Interpretation des 19.Jahr-
hunderts liest. Dieser »Roman« weist eine Einleitung in den Hauptteﬂ mit einer iiber-
raschenden Ausgangsposition auf, auflerdem eine Vergrébernde Schlufgstretta, welche
diese iiberraschende Ausgangsposition verkiirzt wieder aufnimmt. Hans-Joachim Hin-
richsen weist nach, daf ein auf das »Wichtige« — das heifét auf den motivisch-kon-
struktiven Verlauf der Musik — fokussierender Ansatz der Analyse, welcher die Anfénge
der Musikwissenschaft und auch der Interpretation im emphatischen Biilowschen
Sinne bildete, eine Wendung des spdten 19. ]ahrhunderts darstellt, die mit der realen
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musikalischen Auffiihrungspraxis des frithen und mittleren 19. ]ahrhunderts wohl eher
wenigzu tun hatte. Im Voraus geplant war das nicht, aber mein eigenes,vom Forschungs-
management und von der Positionierung des Forschungsfeldes innerhalb des Musik-
hochschu]aﬂtages geprégtes Referat korrespondierte beim Symposium mit Hinrichsens
Ansatz und spitzte ihn — wohl ungebﬁhﬂich — auf die These zu: Unser 19. Jahrhundert
wurde im 20. Jahrhundert erfunden.

Auch wenn man nicht ganz so weit gehen will: Gerade jene musikpraktischen und
musikwissenschaftlichen Referate, die ihren Gegenstand minutiés untersuchten oder
seinen Spuren folgten, zeigten, wie anders das uns so nahe und téiglich im Konzert
reproduzierte Jahrhundert in Wirklichkeit gedacht und geklungen hat. Dirk Boérner
fithrte mit seinen Studierenden Carl Czernys protoko]léihnliche Beschreibungen von
Beethovens Klavierwerken auf und kommentierte die Resultate. Diese sind schlicht ver-
bliiffend, und es ist erstaunlich, da diese wichtige Queﬂe noch kaum den Bezirk der
musikwissenschaftlichen Beschiftigung verlassen hat und in die Musikpraxis umgesetzt
wurde. Wenn man den hier vorgelegten Versuch auf einer hoheren Ebene betrachtet, o)
erweist sich das Spannende darin, daf dieses minutitse Nachspielen nicht etwa zur
Einschrinkung auf eine »Idealinterpretation« fithrt, sondern erst eigentlich vorfiihrt,
welch groﬁe Freiheiten dem Interpreten gerade in den Bereichen Dynamik und Tempo-
variation geéffnet wurden, — viel grt’)fger als sie heute iiblicherweise zugestanden werden.
Dies macht die historisch informierte Autfihrungspraxis im 19. Jahrhundert innerhalb
einer Hochschule letztlich auch so interessant. Es fehlt ihr das Dogmatische, beziehungs-
weise jeder dogmatische Ansatz wird sofort entkriftet, weil das Undogmatische offenbar
gerade ein Prinzip vieler Positionen des 19. Jahrhunderts ist. Ivana Rentsch stellt in ihrem
Beitrag zum Rezitativ im 19. Jahrhundert dar, wie die Freiheit in dieser quasi »freienc
Form teilweise geradezu zum Exzef§ getrieben wurde. Arne Stoﬂberg zeigt in seinem
Beitrag zu Wagner, wie paradox sich auch hier die eigenen Aussagen von Wagner als
Gesangspéidagoge erweisen und wie schwierig seine Ausﬁihrungen in eine bestimmte
Praxis umzusetzen sind. Die in seinem Referat vorgeﬁihrten quasi 1egitimierten und sich
auf’ Wagner beziehenden historischen Aufnahmen belegten diesen Widerspruch auf
genaueste. Beide Referate weisen auf die Bedeutung der Sprache hin, die teilweise als
eigenﬂicher Urkern der Musik verstanden wurde. Dies war auch der Ansatz des Tenors
Hans Peter Blochwitz — sein Referat ist hier nicht dokumentiert —, der diese Sprachéihn-
lichkeit gerade fiir das Lied emphatisch forderte und vorfiihrte, wie er in der Gesangs-
didaktik die Notation des Komponisten differenziert, um primire Mustererkennungen
bei den Studierenden auszuschalten und sie an eine der Mikrorhythmik der Sprache
angelehnte Deklamation heranzufiihren.

Der Schubert-Spezialist Walter Diirr fithrte in seinem Referat aus, wie schon im
Manuskript auffﬁhrungspraktische Hinweise wie jene von Schubert zur Dynamik
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schwierig zu interpretieren sind, und belegte seine Auffassung der Crescendo- und De-
crescendo-Gabeln bei Schubert, die oft als Akzente mifdverstanden werden, mit vielen
schlﬁssigen Argumenten.

Der Spezialist fiir die Auffiihrungspraxis der Streicher im 19. Jahrhundert Clive
Brown demonstrierte auf seiner Geige das dialektische Verh:ltnis zwischen Vibrato und
Portamento in Charles de Bériots Violinschule. Sein Referat, welches daﬂegte, wie ge-
briuchlich das Portamento war und wie selten das Vibrato eingesetzt wurde, l6ste inner-
halb der HKB viele Diskussionen aus, die bis heute noch nachwirken.

Das Arpeggio kénnte man semiotisch als ein auf das Klavier ﬁbertragenes Portamen-
to bezeichnen: Auch hier wird der Tonraum in einer Bewegung durchschritten statt als
simultan angeschlagener Akkord reprisentiert. Und auch hier sind heutige Zeitgenossen
gerade bei der Klavierliteratur sehr rasch mit der alle Diskussionen radikal beendenden
Qualifikation des Geschmacklosen dabei. Anselm Gerhard erginzte seine bereits publi-
zierte Arbeit zum Arpeggio mit neuen Beispielen, die nachdriicklich belegen, wie sehr
diese Vortragsart das Klavierspiel im 19. Jahrhundert prigte (und auch noch in den
Welte-Mignon-Aufnahmen dominiert).

Das Arpeggieren war auch ein musikalisches Hauptmittel des Priludierens, eine im
19. Jahrhundert verbreitete Musikpraxis, die Claudio Bacciagaluppi innerhalb eines
HKB-Forschungsprojektes ausfiihrlich untersuchte. Das improvisierende Priludieren
vor und zwischen den Werken war im 19. ]ahrhundert aﬂgemeine Praxis, und Bacciaga-
1uppi zeigt Beispiele bis in die 50er Jahre des 20. Jahrhunderts hinein. Sie belegen, daf}
eine Konzertveranstaltung im 19. ]ahrhundert noch als »Gesamtkunstwerk« verstanden
wurde, bei der man die Aneinanderreihung von Einzelwerken als Nachteil empfand, der
mit dem zwischen den Werken vermittelnden Priludieren aufgehoben werden sollte.

Der Pianist Tomasz Herbut demonstrierte den klanglich innovativen Gebrauch des
Pedals bei Chopin und wie Chopin ihn an den Pleyel— und Erard-Instrumenten reali-
sierte. Wichtig istihm aber die Dar]egung, wie diese Effekte der historischen Instrumente
auch auf dem modernen Flﬁgel realisierbar sind. Manuel Birtsch belegt in seinem Re-
ferat die fundamentalen Unterschiede zwischen der ersten und der zweiten Hilfte des
19. Jahrhunderts und weist die vielen Mythologisierungen nach, die in der zweiten Hilfte
stattgefunden haben und letztlich die Neukonstruktion des 19. Jahrhundertsin derersten
Hilfte des 20. Jahrhunderts vorbereiteten.

Im Gespréich dokumentierte Claudio Bacciagaluppi das mit vielen Musikbeispie]en
durchsetzte Referat von Jesper Christensen, in dem grundséitzliche Haltungen und Un-
terschiede in den erhaltenen Aufnahmen aufgezeigt wurden.

Fast jedes Referatin diesem Symposiumon war ein anderer Anfang zum Forschungs-
gebiet der Interpretation im 19. Jahrhundert. Aus _jedem dieser Anféinge konnte ein
Forschungsprojekt entwickelt werden. Die HKB will mit verschiedenen Partnern auf

11
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diesem Gebiet weiterforschen und kann heute schon einiges vorweisen. Nachdem in
diesem Symposium Gesang und Klavier fokussiert wurden, sind Forschungen im Be-
reich der Streichinstrumente und der Blechblasinstrumente lanciert worden, und heute
gﬂ)t es — verbunden mit zusitzlichen Stellen — Planungen zunoch gr'o‘ﬁeren Projekten.
Ich danke jenen, welche dieses Symposium und diese Publikation erméglichten:
Zuerst dem Institut fiir Musikwissenschaft der Universitit Bern und seinem Direktor,
Anselm Gerhard, dann dem Tonregisseur Benoit Piccand, der mit Beat Miiller die bei-
liegenden CDs realisierte und masterte. Peter Kraut und Martin Skamletz danke ich fiir
das genaue Korrekturlesen der Texte. Ein ganz besonderer Dank gﬂt Claudio Bacciaga-
1uppi, der dieses Symposium plante, organisierte und nun auch diese Publikation be-
treute. Seinem unermiidlichen Einsatz ist es zu verdanken, daf die Forschung gerade des
19. Jahrhunderts auch in den Hochschulalltag von Lehre und Weiterbildung gut einge-

baut ist und dieses Buch eben nicht nur ein normales Buch im Bﬁchergesteﬂ ist.



Hans-Joachim Hinrichsen
Was heifdt »Interpretation« im 19. Jahrhundert?

Zur Geschichte eines problematischen Begriffs

Wer sich heutzutage in deutscher Sprache iiber Musiker und musikalische Auffihrun-
gen juflert, ist meistens rasch mit den Begriffen »Interpret« und »Interpretation« zur
Hand. Der Interpret ist nachgerade zum meistbenutzten Synonym fiir den ausiibenden
Musiker geworden, und so umstandslos wird heute in wissenschaftlicher Literatur wie
in den Massenmedien die musikalische Praxis als Interpretation begriffen, dafl man
allgemein vergessen zu haben scheint, wie wenig selbstverstindlich das eigentlich ist.
»Sprache interpretieren heifdt: Sprache verstehen; Musik interpretieren: Musik machen
[...]«" = so lautet ein vielzitiertes Dictum Theodor W. Adornos, das zwar den musikali-
schen Interpretationsbegriff nicht geradewegs zuriickweist, aber doch nachdriicklich auf
die notwendige Differenz der Begriffsverwenclung verweist, denn Sprachdeutung ist ein
Vorwiegend rationaler, Musizieren dagegen ein in erster Linie mimetischer Akt. Nun
kénnte man diese sorgféiltige Differenzierung fiir spitzﬁndig halten. Dabei geniigt ein
kurzer Blick in den ange]séichsischen Sprachbereich, um den so geliuﬂgen eigenen
Wortgebrauch wenigstens Voriibergehend in Frage zu stellen: Dort ist es keineswegs die
»interpretation«, mit der man die Auffiihmng etwa einer Beethoven-Sonate begrifﬂich
Wiirdigt, sondern die »performance«. Schon dieser kurze Seitenblick auf andere Gepﬂo-
genheiten zeigt also, daff der meist ganz unreflektiert verwendete, in Wirklichkeit aber
recht hochtrabende Terminus der »Interpretation« weitaus mehr besagt als der viel
schlichtere und niichterne Begriff der »Auﬂi’ihrung«. Kann man dieses semantische
»Mehr« wirklich in jedem Fall verantworten? Ja, man kann, wenn man sich seiner Pro-
blematik bewufit bleibt — ich will also keineswegs das Rad der Begriffsgeschichte zuriick-
drehen und fiir die Riickkehr zum neutralen Begriff der Aufﬁihrung pléidieren. Aberich
mochte darauf aufmerksam machen, dafd sich ein Nachdenken iiber eben diese Begriffs-
geschichte —und damit natiirlich auch eine Reflexion auf den Begriffsgebrauch —lohnt.

Noch 1976 ist im vierten Band des Historischen Wrterbuchs der Philosophie unter dem
Stichwort »Interpretation« mit keinem Wort die Rede von Musik. Der Terminus selbst,
also der Begriff der »Interpretations, den nicht nur das Historische Wérterbuch der Philo-
sophie, sondern auch andere Sprachen als das Deutsche wohlweislich gar nicht oder nur

beﬂﬁuﬁg mit musikalischer Praxis in Verbindung bringen, hat eine lange Geschichte;

Theodor W. Adorno: Gesammelte Schriften, hg. von Rolf Tiedemann, Frankfurt a. M. 1970-1986, Bd. 16,
S.253.
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der mit ihm bezeichnete Sachverhalt ist bereits so alt wie die abendlindische Schrift- und
Wissenschaftskultur iiberhaupt. Der Begriff geht')rt traditionell in das Gebiet der Her-
meneutik und damit in die Geschichte der Klassﬂ(erkommentierung, der Rechtsausle-
gung und der Bﬂ)elexegese, keineswegs aber in die Geschichte der musikalischen Praxis.
Fiir deren Bezeichnung war vielmehr das gesamte 17. und 18. Jahrhundert hindurch der
aus dem System der Rhetorik stammende Begriff des »Vortrags« zustindig. Seit wann
also ist ﬁberhaupt im Deutschen der aus der Hermeneutik ent]ehnte, daher anspruchs-
volle und mit vielen Implikationen belastete Begriff der »Interpretation« fiir die Bezeich-
nung einer musikalischen Auffﬁhrung in Gebrauch? Und wie kann ein Terminus, der
ehemals einen Akt hochster wissenschaftlicher Rationalitit meinte, in den Namen einer
rein kiinstlerischen Hancﬂung umgedeutet werden ? Es leuchtet wohl ein, dafd man nach
Be]egen nicht vor dem Beginn des 19. Jahrhunderts zu suchen braucht - jener Epoche
also, in der die Wissenschaft der Textaus]egung ihre Umdefinition zu einer Auslegungs-
kunst erfuhr. Das war zum ersten Mal — mit Fo]gen fiir den Blick auf das Phinomen der
Interpretation tﬂ)erhaupt —in den Schriften des Theologen Daniel Friedrich Schleier-
macher der Fall, der seine intellektuelle Prigung nicht zuﬁiﬂig im Kreis der Frithroman-
tiker um die Briider Schlegel, Tieck, Novalis und Sche]ling erfahren hat.

Mochte aber die Interpretation, verstanden als Sinnauslegung der textlichen Uber-
lieferung, in den ]ahrzehnten nach 1800 bereits zur Kunst avancieren, fiir die es einer
besonderen Begabung bedarf(der Germanist Emil Staiger konnte sein berithmtes Buch
nochim spiteren 20. ]ahrhundert Die Kunst der Interpretation betiteln), so blieb der Begriff,
sobald er auf Musik bezogen wurde, noch um die Mitte des Jahrhunderts umstritten.
Wenn man bedenkt, dafl das gesamte 19. Jahrhundert hindurch die Auffiihrung von
Musik in rhetorischer Tradition weiterhin als »Vortrag« begriffen und bezeichnet wurde,
ja dafl sich in der zweiten Jahrhunderthilfte sogar — worauf ich noch zuriickkommen
werde — eine regelrechte semi-wissenschaftliche Disziplin der »Vortragslehre« auszubil-
den begann, dann verwundert es nicht, den um die Mitte des ]ahrhunderts allmihlich
auch in der Musik gebréiuchlich werdenden Begriff der Interpretation héiufig negativ
konnotiert zu finden. Den folgenden lapidaren Satz notierte im Jahre 1869 der angese-
hene Klavierpéidagoge Louis Ehlert: »Es wird viel gesﬁndigt durch die mafSlose Ueber-
treﬂ)ung des Interpretirens.« Was Ehlert hier als Gefahr sieht — nimlich unzuléissiges
und ungerechtfertigtes Hervortreten der Subjektivitéit des Interpreten — wird nachvoll-
ziehbar, wenn man den Kontext seiner lapidaren Behauptung in Rechnung stellt: nim-
lich seine (natiirlich problematische) Auffassung von einem objektiven, weder dynamisch
noch agogisch nuancierten Spiel der Klavierwerke Bachs, das er gegen die Spielweise
einer jungen Generation von Pianisten glaubt Verteidigen zu miissen: »Es sei erlaubt,
iiber den Vortrag Bach’scher Klaviermusik hier noch einige aﬂgemeine Bemerkungen

einzuschalten. Kein Musikstiick mufl mit so unerschiitterlicher Aufrechterhaltung des
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Tempos gespielt werden, als eine Bach’sche Fuge. Nur die Fermaten sollen mit einem
mehr oder weniger fiithlbaren Zuriickbleiben vorbereitet, der Triller, wo er die Fuge
schliesst, breit und von oben ausgeﬁihrt werden. Den Eintritt des >Fiihrer< und >Ge-
fihrten< hebe man durch deutliche Betonung hervor, ohne daff das Ganze jedoch den
Charakter einer analytischen Expectoration annimmt. [...] Es wird viel gesiindigt durch
die maflose Uebertreﬂ)ung des Interpretirens. Mit einer Fuge wendet man sich immer
nur an die Gebildeten, es darf also eine mittlere Hohe des Auffassungsvermogens
bi]]iger Weise vorausgesetzt werden.«”

Interessanterweise stellt fast zur gleichen Zeit ein anderer bedeutender Musik-
schriftsteller den Begriff der »Interpretation« in einen ginzlich positiven Zusammen-
ha_ng. Carl Friedrich Weitzmann rithmte 1863 in seiner Geschichte des Clavierspiels und der
Clavierliteratur die Verdienste des gerade dreiﬁigjihrigen Hans von Biilow, der sich be-
wufdt gegen die Komponisten- und fl'lr die Interpretenlauﬂaahn entschieden hatte: Biilow,
so fithrt Weitzmann aus, »beschlof, durch die 1ebendige Interpretation der Meisterwerke
der Vergangenheit und der Gegenwart seinen Ruhm zu erringen. Und er wurde der
wunderbarste Wiedererwecker der Schopfungen des ehrwﬁrdigen Sebastian Bach, der
geistvollste Erklirer der letzten Offenbarungen Beethovens, der hinreiflendste Declama-
tor der phantastischen Tondichtungen des ihm so innig verwandten Franz Liszt. Wie
der Letztere alle seine Vortréige frei aus dem Gedichtnisse gehalten hatte, so nimmt auch
H. v. Biilow die Composition der von ihm erwihlten Meister dergestalt in sich auf, dafd
er sie jedes mal wie im begeisterten Augenblicke zu improvisiren scheint.<3 Die ganze
positiv konnotierte Begriffsreihe Interpretation—Wiedererweckung—Erkl';irung—Decl a-
mation-Vortrag schliefét sich hier also zu einer Kette, an deren Anfang und Ende die
vormals konkurrierenden Begriffe »Interpretation« und »Vortrag« in trauter Eintracht
stehen.

Die Aufwertung der musikalischen Vortragspraxis zur Interpretationskunst eigenen
isthetischen Rechts erfolgte im 19. Jahrhundert nicht zuféiﬂig — wie hier eben bei Carl
Friedrich Weitzmann — im Umkreis der Schule Franz Liszts. Auf dem isthetischen
Gegenpol wurde dagegen —wie bei dem bereits zitierten Louis Ehlert — die Interpretati-
on weiterhin beargwohnt. Eduard Hanslick etwa hatte schon 1854 in seiner Programm-
schrift Vom Musikalisch-Schonen zwar durchaus den notwendigen Anteil der verlebendi-

genden Subjektivitéit im Akt der musikalischen Reproduktion konzediert — den er mit

Louis Ehlert: Vorwort zu Carl Tausigs Auswahlausgabe des Wohltemperierten Klaviers, S.[2]; J. S. Bach. /
Das Wohltemperirte Clavier / Ausgewdhlte Praludien und Fugen / bearbeitet und herausgegeben [ von [ Carl
Tausig / mit einem Vorwort / von / Louis Ehlert, Magdeburg: Heinrichshofen, VN 7500; die Originalaus-
gabe war 1869 bei Trautwein in Berlin erschienen.

Carl Friedrich Weitzmann: Geschichte des Clavierspiels und der Clavierliteratur, Stuttgart 1863, S. 1701.
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»Wiederschaffen« iibersetzt, nicht wie Weitzmann mit »Wiedererweckung« - zugleich
aber diese Subjektivit:’it nach Méglichkeit in ihrer Reichweite limitiert: »Das Tonwerk
wird geformt, die Auffiihrung erleben wir. So hegt denn das gefﬁhlsentéuﬁernde und
erregende Moment der Musik im Reproductionsakt, welcher den electrischen Funken
aus dunklem Geheimnif§ lockt und in das Herz der Zuhorer iiberspringen macht. Frei-
lich kann der Spie]er nur das l)ringen, was die Composition enthilt, allein diese erzwingt
wenig mehr als die Richtigkeit der Noten.«* Die bloRe »Richtigkeit der Noten« indessen
markiert genau jenen Vortragsstﬂ, den Biilow als »langweﬂige Correctheit« oder als »ein
todtendes Buchstabiren« Verp('jnte.5

So sind Sachverhalt und Begriff einer musikalischen Interpretation und Interpreta-
tionskunst seit der Mitte des 19. Jahrhunderts in der Diskussion. Keineswegs aber darf
man davon ausgehen, dafl der Begriff der »musikalischen Interpretation« seitdem eine
allmihlich durchgesetzte Erfolgsgeschichte durchlaufen hat. Im Gegenteﬂ hitte er das
19. Jahrhundert um Haaresbreite nicht einmal iiberlebt: In seiner heﬁigen Ablehnung
fanden sich so unterschiedliche Geister wie der spéitromantische Hans Pfitzner, der
neoklassizistische Igor Strawinsky und der neusachliche Paul Hindemith am Ende der
1920er Jahre in seltener Einmﬁtigkeit. »Der >sch6pferische Interpret<istein Widerspmch
in sich selbst, behauptete Pfitzner, derim l'ibrigen das »Werk« mit seiner »Wiedergabe«
(statt seiner Interpretation) konfrontierte.® Die im 2o. Jahrhundert gegen die »Interpre-
tation« aufgebotenen Ersatzbegriffe — »exécution« (Igor Strawinsky), »Auffithrung« (Paul
Hindemith), »Reproduktion« (Rudolf Kolisch) - sind Symptome eines Unbehagens ge-
gen dieals usurpatorisch empfundenen Ansprl‘iche musikalischer Praxis und damit doch
zug]eich Indizien fiir die inzwischen unwiderruflich etablierte Wirkungsrnacht der In-
terpretation.

Nur kurz noch, um endlich den Blick auf die Begriffsgeschichte abzuschliefen: Als
Eintrag in Musiklexika erscheint das Stichwort »Interpretation« erstmals (und noch
knapp) 1935 bei Hans Joachim Moser, im entsprechenden Band der Nachkriegsenzyklo-
pidie Die Musik in Geschichte und Gegenwart (MGG) hingegen iiberhaupt nicht (das ist erst
1996 in der zweiten Auﬂage, mit einem ausfiihrlichen Artikel von Hermann Danuser,
nachgeholt worden). Heute ist im Deutschen der Begriff fest eingebiirgert, allerdings
durchaus in einem Kontext, den man beim a]ltiglichen Gebrauch des Begriffs keines-

wegs vergessen sollte und den kiirzlich Albrecht Riethmiiller in kaum tibertriebener

Eduard Hanslick: Vom Musikalisch-Schonen. Ein Beitrag zur Revision der Asthetik in der Tonkunst [1854],
Historisch-kritische Ausgabe, hg. von Dietmar Strauf, Bd. 1, Mainz 1990, S. 110.

Zit. nach Hans-Joachim Hinrichsen: Musikalische Interpretation. Hans von Biilow, Stuttgart 1999 (Bei-
hefte zum Archiv fiir Musikwissenschaft, Bd. 46), S.355.

Hans Pfitzner: Werk und Wiedergabe, Augsburg 1929 (Gesammelte Schriften, Bd. 3), S.21.
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Pointierung folgendermaigen charakterisiert hat: »[...] es sind nicht so sehr die Musiker,
die sich untereinander Interpreten nennen, sondern es ist wohl zuvérderst der Musik-
markt — der Kommerz, das Publikum und die Kritik -, die nach >Interpretationenc und
vor allem >Interpretenc rufen. [...] Am schénsten ist dies beim aﬂmichtigen Interpreten
der Interpreten in der Musik zu sehen, beim Dirigenten. Er interpretiert Musik weder
im Sinne der Auslegung von Musikwerken durch Sprache noch im Sinne der selbsttiti-
gen Ausﬁ'ihrung; denn er ist der einzige Musiker, der keine Téne hervorbringt, sondern
ist — wenigstens in actu eines Konzerts — ein Pantomime, fiir das Publikum durchweg
blof in Riickenansicht. [...] Trotz dieser eigenartigen Ausgangslage ist der heutige Diri-
gent le plus célebre interprete auf dem Gebiet der Musik; als Typus ist er ein Produkt
des 19. Jahrhunderts, der im 20. seine Triumphe gefeiert hat.«’

Man darf vielleicht nach unserem gesamten bisherigen tour d’horizon hinzuﬁ'igen,
daf nicht nur der Typus des Interpreten ein Produkt des vorletzten Jahrhunderts ist,
sondern ﬁberhaupt der gesamte Sachverhalt der Interpretation als solcher samt seiner
allmihlichen Bewuﬁtwerdung. Wobei wir zuriick beim eigent]ichen Thema wiren: Was

heif3t »Interpretation« im 19. Jahrhundert?

*

Der Aufstieg der musikalischen Interpretation geh'o'rt auch deshalb ins 19. Jahrhundert,
weil er mit der zunehmenden professioneﬂen Spaltung in Produzenten und Reprodu-
zenten zusammenhingt. Ein paradigmatisches Studienobjekt fiir die Professionalisie-
rung der Interpretationsinstanz ist der vorhin schon erwihnte Hans von Biilow; und bei
seinem Beispiel will ich im folgenclen auch bleiben, weil sich hier alle Aspekte und
Probleme wie im Brennspiegel fassen lassen. Witzig und treffend hat Biilow die Diffe-
renz wie die Beziehung zwischen diesen Ebenen in einem seiner spiten Briefe auf den
Begriff gebracht: »Brahms’ Mission ist zu pro-, meine zu repro-duziren, also zwei
Buchstaben mehr. Genﬁgend fiir die wildeste Ambition!«8 Dem qualitativen Minus des
vermeintlich bloflen Nachbildens wird in ironisch gebrochener Bescheidenheit das
quantitative Plus des »zwei Buchstaben mehr« entgegengesetzt.

Der 1830 geborene Hans von Biilow gehért, so wie etwa auch der Geiger Joseph
]oachim, der ersten Generation an, mit der die Vorsteﬂung einer musikalischen Inter-
pretation iiberhaupt in Verbindung gebracht wurde; jaer benutzte den zugespitzten

Begriff der »Interpretationskunst« seit den frithen 1870er Jahren sogar gelegentlich

Albrecht Riethmiiller: ;Interpretation<in der Musik. Eine Skizze, in: Gerhard Funke/Albrecht Rieth-
miiller/Otto Zwierlein: Interpretation, Stuttgart 1998, S.17-30, hier S.24.

Hans von Biilow: Briefe und Schriften, hg. von Marie von Biilow, Leipzig 1895-1908, Bd.6, S.251 (an
Hermann Wolff, 5. 2. 1884).
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selbst. Der eigenﬂiche Sachverhalt indessen — dafl nimlich Musizieren keineswegs im
korrekten »Vortrag« sich erschépfe —ist bereits eine Generation frither etwa durch Franz
Liszt oder Clara Schumann zu éffentlichem Bewufitsein gekommen. Die Interpreta-
tionswﬁrdigkeit, aber auch -bedﬁrftigkeit von Musik ist den Zeitgenossen mit der
Entdeckung ihrer Geschichtlichkeit, also mit der zunehmenden Herausbﬂdung eines
kanonisierten Repertoires aufgegangen: in allererster Linie an Beethoven, etwas spiter
(zunichst noch unter dem vordergriindigen Problem der angemessenen Aufﬁihrungs—
praxis verborgen) an Bach. Nicht zuféiﬂig hat eine berithmte Bach-Edition, nimlich die-
jenige des Wohltemperierten Klaviers durch Carl Czerny (1837), den folgenreichen Typus
der sogenannten Interpretationsausgabe inauguriert, und zwar durch eine bei aller vor-
dergrﬁndigen Texttreue fiir notwendig gehaltene Hinzuﬁigung agogischer, artikulato-
rischer und dynamischer Zusatzangaben. Auch Biilow hat — das liefe sich im einzelnen
detailliert belegen —seine Vorsteﬂung einer auf Musik anzuwendenden Interpretations-
kunst am Spannungsverhiltnis von ilterer und zeitgent')ssischer Musik entwickelt. Ich
kann das hier nuran wenigen Beispielen zeigen; zugleich bitte ich um Verstindnis dafiir,
daf ich die anderenorts erorterte komplexe Methodik der Rekonstruktion von Biilows
Spielweise aus Rezensionen, Selbstiufgerungen und Editionen hier abkiirze und verein-
fachend mit deren Resultaten arbeite.”

Um die Tendenz dessen zu demonstrieren, was bei Biillow »Interpretation« genannt
werden kann, gehe ich in drei Schritten vor. Ich kommentiere zunichst einige Beispiele
aus seinen Editionen ilterer Musik, die durch ihre Texteingriffe moglicherweise als kraf§
empfunden werden kénnen; umso wichtiger ist es, deren Tendenz auch in den spateren,
gleichsam »texttreuen« Editionen — und in Biilows ebenfalls Vorgeblich »texttreuer«
Spielpraxis — wiederzuerkennen. Seine Ausgabe der Sonaten von Carl Philipp Emanuel
Bach ist stellenweise eher eine Bearbeitung als eine wirkliche Edition (und zwar viel
konsequenter als die Bach-Ausgabe Czernys); unter anderem zeichnet sie sich durch die
Ausfﬁﬂung des als allzu geringstimmig empfundenen Klaviersatzes aus. Das erste Bei-
spiel zeigt ein typisches Verfahren: Hier wird im 1angsamen Satz der f-Moll-Sonate
Wq 57,6 eine Mittelstimme hinzuerfunden, die aber nicht Véﬂig frei, sondern motivisch
beziehungsreich angelegt ist: als Imitation.

Im zweiten Beispiel sind die Eingriffe etwas subtiler, dafiir in ihrer Tendenz noch
klarer: In der Fuge aus Hindels Suitt HWV 428 wird a) das Fugensubjekt durch eine
signiﬁkante Artikulation (Legatobindung des punktierten Themenkopfes und anschlie-
Bende Staccato-Artikulation) an allen Stellen seines Auftretens kenntlich gemacht und
b) der solcherart kenntlich gemachte Themenkopf auch noch an geeigneten Stellen dem

Tonsatz auf eine Weise unterschoben, die Hzndel selbst gar nicht Vorgesehen hatte.

Ausfiihrlich vgl. dazu Hinrichsen: Musikalische Interpretation.
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Mit anderen Worten: Die motivisch-thematische Dichte des Hindelschen Tonsatzes
nimmt unter Biilows Hinden signiﬁkant zu. Wenig erstaunlich, dafl im dritten Beispiel
die Edition ohne ﬂagrante Herausgeberzuséitze und Texteingriffe auskommt: In seiner
Edition von Johann Sebastian Bachs Fantasie und Fuge BWV gog4 verfihrt Biilow in der
motivisch verdeutlichenden Artikulation des Fugensubjek‘ts dhnlich wie bei Hindel; er
kommt aﬂerdings ohne hinzukomponierte Stimmen aus.

Der Vergleich mit dem neutralen Notenbild der neuen Bach-Gesamtausgabe zeigt
sehr schon, dafl erst in Biilows Ausgabe der Baf der Takte 201 als Vorwegnahme des
abgespaltenen Themenkopfes erscheint. Und zug]eich zeigt sich in der Abfolge der drei
Beispiele (a, b, c) eine Art musikgeschichtlicher Ideologie: Die thematisch-motivische
Arbeit als Konstituens satztechnischer Dichte feiert ihren ersten Héhepunkt bei J. S.
Bach; hier kann der Text von Herausgebereingriffen ﬁ'eigehalten werden. Als der Kern
von Biilows Interpretations'zisthetik erscheint die Unterwerfung des musikalischen Tex-
tes unter ein normatives Deutungsparadigma, das in den frithen Ausgaben bis hin zur
Neustrukturierung des Interpretationsgegenstands reicht. Die Kompositionsstruktur
wird nachtréiglich einer ihr nicht angemessenen Asthetik angepaﬁt, durch die sie in eine
ihrerseits bereits interpretationsgezeugte historische Fluchtlinie gerﬁckt wird: Es sind
die Wertvorsteﬂungen der Dichte, der Okonomie und der Arbeit, an denen sich auch
Texte auszurichten haben, die dieser Asthetik von sich aus nicht entgegenkommen. Der
Herausgeber 1egt sie buchstiblich in den Tonsatz hinein; der Interpret wird sich spater
damit begm‘igen, sie Vorgeblich nur aus ihm herauszulesen.

Man kann von hier aus leicht voraussagen, von welcher historischen Stufe an fiir
Biilow der Notentext als sakrosankt gﬂt: Dies ist der Fall in seiner groﬁen Beethoven-
Ausgabe aus dem Jahre 1871. Diese Ausgabe hat, wie dhnliche Ausgaben anderer berithm-
ter Interpreten auch, vornehmlich die Funktion, Biilows Interpretationsweise zu doku-
mentieren; sie erfiillt also ungefihr denselben Zweck, den seit der Erﬂndung technischer
Reproduzierbarkeit von Musikauffiihrungen heute die Tontriger haben. Sie hat mithin
einen isthetischen und einen kommerziellen Aspekt. Es gibt zahlreiche Berichte von
Ohren- und Augenzeugen, denen zufolge das Publikum in Biilow-Konzerten mit den
aufgeschlagenen Binden seiner Editionen safen, um jedes Detail mitverfolgen und
notieren zu kénnen. Was aber begrﬁndete den Ruhm Biilows als des maﬁgeblichen
Beethoven-Interpreten ? Einmal die Tatsache, daf§ Biilow als erster Ende der 1870er Jahre
Klavierzyklen gestaltete, die nahezu das Gesamtwerk Beethovens umfaﬁten; noch mehr
aber der Urnstand, daf erstmals in Biilows Klavierabenden alle fiinf’ spiten Sonaten -
also Opus 101 bis 111 — im Zusammenhang erklangen: eine Idee, die Kritiker wie Eduard
Hanslick anfangs noch geradezu als Verstof§ gegen die Humanitit empfanden. Der
Wichtigste Aspekt indessen war zweifellos Biilows Beethoven-Spiel selbst. Auch hier

kann 1Ch nur I'Oh abkﬁrzend Verfahren und den als wesentlich empfundenen Aspekt
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hervorheben, der — wie dies von einer wirklichen Interpretation erwartet werden kann -
die Gemiiter spaltete und heﬁige Kontroversen ausloste: nimlich eine subtiler kaum
denkbare Phrasierungs- und Nuancierungskunst, die sich wahrscheinlich an der Grenze
zum Manieristischen bewegte, andererseits aber zum ersten Mal den feingliedrigen Mo-
tivbau Beethovenscher Werke glasklar und horbar darlegte. Mit anderen Worten: Es war
die Entdeckung und demonstrative Darsteﬂung ihrer Struktur, der so genannten moti-
visch-thematischen Arbeit, die als Biilows eigentliche Interpretenleistung galt. In nega-
tiver Perspektive —nimlich in einer Rezension Hugo Wolfs nach den ersten drei der vier
Wiener Beethoven-Abende Biilows (1887) — liest sich das so: »Leider steht er auch mit
Beethoven auf ziemlich gespanntem Fufe. Vor allem erschreckt ihn der 1ebendige Beet-
hoven. Um ihm aber doch beizukommen, schléigt er ihn einfach tot. Nun beginnt seine
eigentliche Titigkeit als Beethovenspieler. Sorgféiltig wird die Leiche seziert, der Orga-
nismus in seine subtilsten Verzweigungen Verfolgt, die Eingeweide mit dem Ernste eines
Haruspex studiert, und der anatomische Kursus nimmt seinen Verlauf. Dieser zerschnit-
tene und zersigte Beethoven aber gehért ins Konservatorium und nicht in den Konzert-
saal; geradeso wie in Kunstaussteﬂungen nicht Gliederpuppen und Skelette ausgehéingt
werden, sondern eben Bilder. — In der Tat macht Biilow den Eindruck eines Menschen,
der Maler werden will, iiber die Anatomie aber nicht hinauszukommen vermag. Indem
eruns stets nur das Notengerippe entgegenhéﬂt und sich hauptsichlich mit den kunstvoll
ineinandergeﬁigten Knochen und Knéchelchen des musikalischen Organismus be-
schéiftigt, wird ithm jedes Kunstwerk ein Totentanz, wie er an schneidender Ironie alles
iibertrifft, was in diesem beliebten Genre noch hervorgebracht wurde. - Wie sehrirrt sich
doch Herr von Biilow, wenn er durch die pointierte Bezeichnung >Beethovenvortrige<
die Aufmerksamkeit des Publikums auf das Belehrende seines Spieles hinge]enkt zu
haben glaubt! Ist sein Spie] wirklich belehrend? Als abschreckendes Beispiel gewiﬁ.
Charakterisiert der Titel >Beethovenvortrige« das Spiel Biilows? Ja - sofern belehren
zersetzen, Vortragen, auch umbringen genannt werden kann; demnach der Konzertzettel
nicht >Beethovenvortréige<, sondern >Beethovenvivisektionen« anzukﬁndigen hatte, wenn
das Publikum iiber den eigentlichen Charakter dieses grausamen Beethovenmassakres
aufgekléirt sein sollte.«"®

Man kann dieser Tirade, die a]]erdings enorm he]lsichtig eine wesentliche Intention
von Biilows Interpretationspraxis erkennt, eine Menge begeisterter Gegenbeispiele an
die Seite stellen — was ich mir hier erspare, um dafiir lieber zum Schluf§ noch auf die
nachhaltige Wiﬂmng zZu sprechen zu kommen, die Biilows Interpretationen auf die

Beethoven-Auffassung des spiten 19. und des 20. ]ahrhunderts ausgeiﬂ)t haben. Seine

Hugo Wolfs musikalische Kritiken, hg. von Richard Batka und Heinrich Werner, Leipzig 1911, S.339;
Original: Wiener Salonblatt, 6. 2. 1887.
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WAS HEISST »INTERPRETATION« IM 19. JAHRHUNDERT?

Beethoven-Ausgabe jedenfaﬂs enthilt sich anders als diejenigen Bachs oder Hindels
jeglicher Herausgebereingriffe, hat dafiir aber einen immens umfangreichen fortlaufen-
den Fulnotenkommentar, der phﬂologisch-editorische Probleme, Lesarten und - dies
vor allem — Hinweise zur Praktischen Interpretation enthilt. Als die ehrenvollste aller
fachkompetenten Lobpreisungen fiir seine Herausgebertitigkeit konnte Biilow Fried-
rich Nietzsches enthusiastisches Urteil iiber die groﬁe Beethoven-Ausgabe betrachten,
in der Nietzsche eine philologische Meisterleistung sah™ (wobei in dem Umstand, dafl
Nietzsche kurz zuvor durch seine Geburt der Tragédie seinen eigenen Ruf als Phﬂologe
grﬁndhch gefihrdet hatte, eine besondere Pointe hegt).

Biilows Beethoven-Interpretation mit ihrer bei den Zeitgenossen umstrittenen Ten-
denz zu subtilster Phrasierung und g]eichsam analytischer Zerlegung des Tonsatzes in
kleinste Motivbausteine hat bekanntlich das Interesse Hugo Riemanns wachgerufen.
Riemanns Idee phrasierter Klassﬂ(er-Ausgaben und anschliefend der Entwicklung einer
metrisch-rhy’thmisch begrﬁndeten musikalischen Syntaxlehre ist, wie Riemann selbst
mehrfach bezeugt hat, direkt aus Biilows Hamburger Beethoven-Konzerten der 188cer
Jahre hervorgegangen oder hat jedenfaﬂs von ihnen entscheidende Impulse empfangen.
Nicht erst Riemann war es so gegangen: Schon vorher, kurz nach 1870, war der in Paris
lehrende Westschweizer Klavierpidagoge Mathis Lussy durch Biilow auf das Problem
der Phrasierung und Artikulation aufmerksam geworden, das er einer Wissenschaftsdis-
zip]in einordnete, die er Vortragslehre nannte. Wissenschaftlich, weil objektiv aus dem
Phrasenbau begrﬁndbar, sollte sie jedenfaﬂs nach Lussys Uberzeugung sein; auf’ Lussys
Idee einer objektivierbaren Vortragslehre hat dann Riemann aufgebaut. Ziel war das
ausdrucksvolle Musizieren, das Mittel dazu die sinnvolle Phrasierung der Satzglieder bis
zum Einzelmotiv hinab - eine Idee, die in der Klavierpéidagogﬂ( bis ins 18. Jahrhundert
etwa bei Tiirk zuriickgeht, nun aber die ganze undurchschaute Problematik einer phﬂo-
1ogisch-hermeneutischen Textdeutung —also der analytischen »Interpretation«—in sich
aufnahm. Bezeichnenderweise war Lussys Hauptschrift Traité de 1’expression musicale be-
titelt; die Wirkungsméichtige deutsche Ubersetzung dagegen trug den Titel Die Kunst des
musikalischen Vortrags. Anleitung zur ausdrucksvollen Betonung und Tempofiihrung.

Riemann erhielt einen wortméichtigen Mitstreiter fiir seine Phrasierungstheorie in
Biilows fritherem Schiiler Carl Fuchs. Dessen Hauptschrift fithrte das propagandistische
Anliegen ausdriicklich im Titel: Die Freiheit des musikalischen Vortrages im Einklange mit

H. Riemann’s Phrasimngslehre. Vordergrﬁndig richtete sich diese Vortragslehre auf die

Dies berichtet Biilows Freund und Koﬂege Karl Klindworth brieflich als direkte Auﬁerung Richard
Wagners: Wagner habe ihm von einer Ausserung Nietzsches erzihlt, derzufolge »in der ganzen phi-
lologischen Literatur nicht ein Werk existire, das sich an Tiefe und critischer Schirfe Deiner Ausgabe
der Beeth.schen Klavierwerke an die Seite stellen kénne«; Brief Klindworths an Biilow vom 20. 8. 1878;
Berlin SBPK: Mus. ep. K. Klindworth 112, S.3.
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wissenschaftliche Erkenntnis der musikalischen Struktur. Entscheidend ist aber auch
hier, daf die Vortragslehre zwar als ein objektiv intendiertes System der Rhythmik und
Metrik, also als eine wissenschaftliche Theorie der musikalischen Syntax daherkommt,
aber in Wirklichkeit auf eine musikalische Praxis des durch und durch beseelten musi-
kalischen Ausdrucks zielt. Damit wird die wissenschaftlich gemeinte Vortragslehre, ohne
dies selbst zu merken, zur Lehre von der Kunst der Interpretation. Denn was der unin-
formierte Musikvortrag angeblich verfehlt, der durch die Vortragslehre informierte hin-
gegen herausstellt, ist in Wirklichkeit nichts anderes als das, was frithere Kritiker (wie der
eingangs erwihnte Louis Ehlert) geradezu als »mafllose Uebertreibung des Interpreti-
rens« gebrandmarkt hatten: Es ist, in der Formulierung von Carl Fuchs, »das lebendig
Wirkungsvoﬂe, das innig Ergreifende, das ungesucht Interessante« der Musik."® Doch
kann man genausogut umgekehrt behaupten, daff praktisches musikalisches Interpre-
tieren der kanonischen Texte erst die Dimension der fiir wissenschaftlich analysierbar
gehaltenen Struktur in den Vordergrund geschoben hat.

Sensibilisiert fiir das Problem wurden Riemann und Fuchs nach eigenem Bekunden
durch die Instanz der musikalischen Praxis, genauer: der musikalischen Interpretation.
Die Relation von Ausdruck und Struktur der Musik beginnt sich damit zu verschieben.
Die exakte Befolgung des strukturell fiir richtig Erkannten, so etwa die bestéindige Argu-
mentation von Carl Fuchs, garantiert auch das Treffen des richtigen Ausdrucks der
Musik. Scheinbar wird damit der Ausdruck gegem‘iber der Vortragslehre im Zeitalter der
Empﬂndsamkeit und gegenﬁber der zeitgenéssischen Inhaltsisthetik 1edig1ich von einer
intuitiv zu erfassenden Instanz zum Gegenstancl einer rationalen Erfassung. In Wirklich-
keit jedoch hat sich hier das Paradigma des Musikverstehens einschneidend verindert.
Fiir den von Riemann bekiimpften Friedrich von Hausegger etwa mufl »Musik als Aus-
druck«, so der programmatische Titel seines Hauptwerks, »sofort und ohne Hilfe
cornplicirter Reﬂexionsthitigkeit erkannt werden kénnen«.3 Anders dagegen und fast
diametral entgegengesetzt bei Riemann: Musikalische Werke sind fiir Riemann aus-
driicklich da, um »verstanden« zu werden, und zwar keineswegs unmittelbar und direkt:
»Die erhabenen Meisterwerke unserer grofgen Komponisten sind ein Schatz von nicht
geringerem Werte als die Werke der groﬁen Dichter, Maler und Bildhauer. Daf sie nicht
eines dhnlichen eingehenden Studiums, einer dhnlichen detaillierten Kommentierung
Wﬁrdig wiren wie diese, wird im Ernst niemand meinen, und der Wahn, dafl die Musik

nur so weit etwas wert sei, als sie direkt verstanden werden kénne, schwindet denn doch

Carl Fuchs: Die Zukunft des musikalischen Vortrages und sein Ursprung. Studien im Sinne der Riemannischen
Reform und zur Auﬂ{léirung des Unterschiedes zwischen antiker und musikalischer Rhythmﬂc, Danzig 1884,
S. 42.

Friedrich von Hausegger: Musik als Ausdruck, 2. Aufl., Wien 1887, S.228.
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wirklich in neuerer Zeit immer mehr. Schon haben sich hochangesehene Tonkiinstler
nicht gescheut, auszusprechen, dafd wir Bach und Beethoven noch gar nicht verstehen.
Sie verstehen zu lernen, ist die Aufgabe des 20. Jahrhunderts, nachdem das 19. den Anstof}
zu ernsthaften Beml'ihungen in dieser Richtung gegeben hat.«"#

An der Entwicklung von Hugo Riemanns Theorieschriften ist dieser Weg - gerade
in seiner Verflochtenheit mit der Praxis des Klavierspiels - exemplarisch nachvollzieh-
bar: Aus der seit der ]ahrhundertmitte von isthetischen Begriindungszusammenhingen
fortstrebenden Kunstlehre ist um 1900 eine (dem Anspruch nach) exakte Wissenschaft
der musikalischen Syntax samt einer veritablen Theorie der musikalischen Analyse ge-
worden — mit Folgen fiir Selbstverstindnis und Methodik der Musikwissenschaft bis weit

ins 20. Jahrhundert hinein.

14 Hugo Riemann: Vademecum der Phrasierung [1900], Berlin 1923, S. 9r.



Dirk Bérner
Carl Czerny - oder: Was wiirde passieren,

wenn wir ihn wirklich ernst nshmen?

Carl Czernys Rolleals Mitt]erﬁgur zwischen dem ausgehenden Barockund der klassisch-
romantischen Epoche ist oft und zu Recht betont worden. Er hat bekanntlich in seinem
relativ langen Leben (1791-1857) Unterricht bei Beethoven geniefien diirfen, welcher ihn
nach der Methode von Carl Phﬂipp Emanuel Bach unterrichtete, und wurde spéiter zum
Lehrer von Franz Liszt und Carl Leschetizky, von deren Schiilern wir wichtige historische
Aufnahmen besitzen. Erist uns also ganz nahe, und doch fillt es uns schwer, ihn wirklich
ernst zu nehmen. Zu stark dréingt sich uns das Vorurteil vom Vielschreiber trockener
Etiiden auf, als dafl wir uns getrauen, ihn in seiner wirklichen historischen Bedeutung
wahrzunehmen.

Der Vorliegende Beitrag mochte sich insbesondere auf Carl Czernys 1839 erschienene
Pianoforteschule 0p.500 konzentrieren, vor allem auf den dritten Band mit dem Titel
»Von dem Vortrage«, der eine wahre Fundgrube fiir die romantische Aufﬁihrungspraxis
darstellt." Ich mufl zugeben, daf ich ob der prézisen Anweisungen, die dort zu finden
sind, als Cembalist geradezu blaR vor Neid werde und mich wundern mufi, daR die
Koﬂegen Pianisten hier nicht vermehrt zugreifen.

Carl Czerny untersucht in seinem Band »Von dem Vortrage, neben vielen anderen
Aspekten, vor allem die drei wichtigsten Ausdrucksparameter des Pianofortespiels, nim-

lich Dynamik, Artikulation und Agogik (»Von den Verinderungen des Zeitmasses«).

Zur Dynamik Was kann uns der alte Herr iiber Dynamik schon beﬂ)ringen? Dafl man
die Dynamik in finf Hauptgattungen (ﬂ, f, mezza voce, P und pp) einteilen kann ? Daf{ man
Tonleitern und Arpeggien in all diesen Stufen iiben sollte ? Nun, daf$ Klavierspiel dyna-
misch differenziert sein sollte, ist uns allen klar. Liest man aber den Absatz mit einer
wirklich aufmerksamen Einsteﬂung, dann wird einem klar, welch unendliche Feinheit
Czerny hier vorschwebt.

So schreibt er: »Alles eben Gesagte beweist, dal wir, ohne Ubertreibung, wenigstens
100 Grade von Stirke und Schwiche annehmen kénnen, mit welchen ein Ton angesc}ﬂa-
gen werden kann, so wie der Mahler eine einzelne Farbe so manigfach verdiinnen kann,

daf sie, von dem dicksten Striche sich nach und nach, in unzéihligen Abstufungen, bis

Carl Czerny: Voustdndige theoretisch-pmctische Pianoforte-Schule, 4 Teile, Teil 3:Von dem Vortrage, Wien
[1839], Verlagsnummer 6600, Nachdruck Wiesbaden 1991 der 2. Aufl., Wien [1846].
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zum feinsten, kaum merkbaren Anﬂug (und o) umgekehrt,) verliert und verschmilzt.
Welche Menge Mittel zum Ausdruck stehen demnach dem Spieler allein durch den
Ansc hlag zu Gebothel«®

Versuchen Sie es einmal wirklich, Tonleitern und Dreikléinge in diesen fiinf ver-
schiedenen Niveaus zunichst streng getrennt zu iiben. Dann gehen Sie vom Pianissimo
zum Piano iiber fiinf Oktaven, oder vom Pianissimo zum mezza voce. Doch dies bleibt
alles rein technisch, wenn diesen dynamischen Hauptgattungen nicht auch bestimmte
Charaktere zugeordnet werden. Carl Czemy schligt folgende Entsprechungen vor: pp —
Charakter des Geheimnisvollen, Mystischen; p- Lieblichkeit, Sanftmut, Stille, Wehmut;
mezza voce — »konnte mit dem ruhig erzihlenden Gesprﬁchston verglichen werden, der,
ohne leise zu lispeln, oder iiberlaut zu deklamiren, mehr durch die vorzutragende Sa-
che, als durch den Vortrag interessieren will.« f — »bezeichnet den Ausdruck der selb-
stéindigen Bestimmtheit und Kraft, ohne Ubertreibung des Leidenschaftlichen, in den
Grenzen des Anstandes |[...].« ff — »Freude, Jubel, Schmerz, Wuth, darf jedoch nie »in
greﬂes Schlagen, in Misshandeln des Instruments« ausarten.3

Ich muf} gestehen, daflich Thnen an dieser Stelle am liebsten raten méchte: Verlieren
Sie keine weiteren kostbaren Sekunden ihrer Zeit mit dem Lesen dieses Artikels iiber
Czerny und die romantische Auffiihrungspraxis! Legen Sie sich sofort den dritten Band
aus op.500 zu und fangen Sie an zu iiben. Verlifit Sie der Mut, horen Sie sich ein paar
Aufnahmen von Koczalsky, Rosenthal oder Friedmann an, und Sie werden wieder genug
Kraft haben, weiterzuiiben.

Im folgenden Abschnitt, in dem Czerny »von dem musikalischen Accent, oder Nach-
druck, der auf einzelne Noten kommen muf « spricht,4 wird in der reinsten Tradition
des 18. Jahrhunderts die Musik als Sprache, als »Klangrede« (Johann Mattheson) darge-
stellt. Von dem vielzitierten Bruch in der Musikauffassung zwischen Barock, Klassik und
Romantik ist hier jedenfa]ls nichts zu spiiren.

Die meisten Regeln iiber Akzentuierung sind dank der HIP (historically informed
performing practice) mittlerweile aﬂgemein bekannt, ich brauche deshalb hier nur einige
Details zu erwihnen. Czerny empﬁe}ﬂt bei einfachen »Gesdngenc, die sich mehrmals
wiederholen, »durch stets verinderte Accentuirung« das Interesse zu steigern. (Warum
ho6rt man so etwas so selten in einem Rondo von Beethoven ?) Eine andere hochst effekt-
volle Anweisung gﬂ)t Czerny fiir die Reprise eines Scherzos nach dem Trio: »Beim da
capo des Scherzo, mufl dessen erster Theil bei der Wiederhohlung durchaus pp mit

nachléissiger Laune, und eben so zum erstenmal der ate Theil gespielt werden. Beim

Czerny: Von dem Vortrage, S. 2.
Czerny: Von dem Vortrage, S. 4-5.
Czerny: Von dem Vortrage, S.5-11.
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zweitenmal ist der 2te Theil dagegen mit aller Kraft und allem zulissigen Muthwillen
Vorzutragen«5 (CD7, track 1). Nota bene: Czerny geht davon aus, daff auch im da capo alle
Wiederholungen gespielt werden.

Zur Artikulation Was die Artikulation betrifft, unterscheidet Czerny ebenso wie bei der
Dynamik finf Hauptgattungen, nimlich: 1egatissimo, 1egato, halb-staccato oder getragenes
Spiel, staccato und marcatissimo.6 Wiederum betont er, dafd zwischen diesen Hauptgat-
tungen »unzéihlige Schattierungen« liegen, und wiederum werden diesen Hauptgattun-
gen Charaktere zugeordnet.

Das 1egato soll die Wirkung der Menschenstimme oder eines Blasinstrumentes nach-
ahmen. Durch das getragene Spiel erhalten die Téne »eine besondere Bedeutung, eine
Wichtigkeit, welche besonders im langsameren Tempo, keine andere Vortrags-Art erset-
zen kann.« Das 1egatissimo wird vor allem bei Akkordbrechungen als Klangbereicherung
benutzt (gemeint ist dabei das sogenannte Finger-Pedal). Das staccato bringt »frisches
Leben« in die Musik; das marcatissimo gleicht schlieflich einem Aufblitzen der einzelnen
Tone und hat zur Wiﬂ{ung »gléinzende Bravour«.

All dies wird in kleinen »Probestiicken« nochmals dargesteﬂt, und es wird wieder
deutlich, in welchem Mafle Czerny die unendliche Verfeinerung aller Ausdrucksmittel
fordert. Artikulation wird im Aﬂgemeinen vom heutigen modernen Pianisten zugunsten
der Dynamik Vemachléissigt. Im 19. Jahrhundert aber war sie quasi als »bagage culturel«,
von der Cembalotradition her kommend, noch eine Selbstverstindlichkeit. Diese Ent-
wicklung dokumentiert iibrigens Czerny selber, indem er mit Nachdruck schreibt:
»Denn in der Musik ist das legato die Regel und alle ﬁbrigen Vortragsarten nur die
Ausnahmen.« Noch ein halbes Jahrhundert frither lesen wir in Tiirks Clavierschule (r789):
»Bey den Ténen, welche auf gewt')hnliche Art d.h. weder gestoﬁen noch geschleiﬁ, vor-
getragen werden sollen, hebt man die Finger ein wenig frither, als es die Dauer der Note

erfordert, von den Tasten.«’

Zur Agogik Was das Kapitel »Von den Veréinderungen des Zeitmasses« anbetrifft, ist es
sicherlich das herausragencle und aus diesem Grund wird hier der erste Teil vollstéindig
wiedergeben. Der Leser ist gebeten, diese Passagen mehrmals sorgféiltigst zu lesen und

daraufthin auf dem Klavier auszuprobieren.8

Czerny: Von dem Vortrage, S. 62.

Czerny: Von dem Vortrage, S.14-23.

Daniel Gottlieb Tiirk: Clavierschule oder Anweisung zum Clauierspielen fﬁ,r Lehrer und Lernende, Leipzig
1789, Nachdruck Kassel 1997, S.356.

Czerny: Von dem Vortrage, S.24-27.
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»3.tes Kapitel.

Von den Ver('inderungen des Zeitmasses.

§1. Wir kommen nun auf das Dritte, und beinahe wichtigste Mittel des Vortrags,
nimlich auf die mannigfachen Veréinderungen des vorgeschriebenen TemPo’s durch das
rallentando und accelerando (Zuriickhalten und Beschleunigen).

§2. dafl die Zeit eben so unendlich theilbar ist, wie die Kraft, haben wir schon oben
bemerkt. Nun mufd zwar a]]erdings jedes Tonstiick in dem, vom Autor Vorgeschriebenen
und vom Spieler g]eich Anfangs festgesetzten Tempo, so wie auch iﬂ)erhaupt streng im
Takte und in niemals schwankender Bewegung bis an’s Ende vorgetragen werden. Aber
diesem unbeschadet, kommen sehr oft, fast in jeder Zeile, einzelne Noten oder Stellen
vor, wo ein kleines, oft kaum bemerkbares Zuriickhalten oder Beschleunigen nothwendig
ist, um den Vortrag zu verschénern und das Interesse zu vermehren.

§3. Dieses theilweise Abweichen mit dem festen Halten des Zeitmasses auf eine
geschmackvoﬂe und verstindliche Art zu vereinigen, ist die grosse Kunst des guten
Spielers, und nur durch ein feingebﬂdetes Gefiihl, grosse aufmerksame Ubung, und duch
Anhoren guter Kiinstler auf allen Instrumenten, besonders aber groﬁer Séinger, zu ge-
winnen.

§ 4. Nicht nur jedes ganze Tonstiick, sondern jede einzelne Stelle driickt entweder
wirklich irgend eine bestimmte Empﬁndung aus, oder erlaubt wenigstens, eine solche
durch den Vortrag hineinzulegen.

Solche aﬂgemeine Empﬁndungen kénnen sein:

Sanfte U'berredung, ~ leise Zweifel, oder unschlﬁssiges Zaudern, ~ zirtliche K]age, ~
ruhige Hingebung, ~ Ubergang von einem aufgeregten Zustande in einen ruhigen, ~
iiberlegende oder nachdenkende Ruhe, ~ Seufzer und Trauer, ~ Zulispeln eines Geheim-
nisses, ~ Abschiednehmen; ~ und unzihlige andere Zustinde dieser Art.

Deljenige Spieler, dem die mechanischen Schwierigkeiten des Tonstiicks nicht
mehr im Wege stehen, wird leicht die_jenigen (oft nur aus einigen einzelnen Noten
bestehenden) Stellen ausfinden, wo eine solche Empﬂndung entweder im Willen des
Compositeurs 1ag, oder schicklicherweise ausgedrﬁckt werden kann. Und in solchen Fillen
ist ein kleineres Zuriickhalten (calando, smorzando, etc.) meistens wohl angebracht, indem
es widersinnig wire, da ein Dringen und Treiben des Zeitmasses anzuwenden.

§5. Andere Stellen kénnen dagegen andeuten:

Plstzliche Munterkeit, ~ eilende oder neugierige Fragen, ~ Ungeduld, ~Unmuth und
ausbrechenden Zorn, ~ kriftigen Entschluss, ~ unwﬂlige Vorwiirfe, ~ Ubermuth und
Laune, ~ furchtsames Entfliehen, ~ plé')tzliche Uberraschung, ~ Ubergang aus einem
ruhigen Zustand in einen aufgeregten, usw. In solchen Fillen ist das Dréingen und Eilen

des Tempo (accelercmdo, stringendo, etc.) naturgemiss, und an seinem Platze.
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§ 6. Allein wenn der Spie]er diese Empfindungen richtig aufzufassen und zu errathen
vermag, SO liegt die Hauptsache doch darin, daR er deren Anwendung ja nicht iibertreibe,
und alle diese Vortrags-Mitte] nicht bis zum Uberfluss Vergeude, weil sonst leicht die
schonste Stelle verzerrt und unverstindlich erscheinen kann.

Nhere Bestimmungen.

§7. Es gibt unendlich viele Fille, wo eine Stelle, oder ein Satz mit mehreren Arten
von Ausdruck in Hinsicht des Zeitmasses ausgeﬁihrt werden kann, ohne dafl eine dieser
Arten geradezu unrichtig oder widersinnig sein mag.

So z.B. kann folgender melodigse Satz auf 4 Verschiedene, darunter angezeigten Arten

Vorgetragen werden:
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Nach der r.ten Art wird diese Stelle streng im Tempo gespielt, und der nt‘)thige
Ausdruck nur durch das crescendo und diminuendo, durch das Legato und Halb—Legato
der Achteln, so wie durch das Legatissimo der halben Noten hervorgebracht.

Nach der 2.ten Art wird schon im 2.ten Takte ein kleines Zuriickhalten des Tempo
angewendet, welches gegen Ende des 3.ten, und durch den ganzen 4.ten Takt in ein
aﬂméihliges Smorzando zerfliesst, jedoch ohne in ein a]lzulangsames Dehnen auszuarten.

Nach der 3.ten Art miissen die 2 ersten Takte im beschleunigten, etwas eilendem
Tempo, und die 2 letzten in eben dem Grade wieder zuriickhaltend sein.

Nach der 4.ten Art endlich wird das Ganze sehr zuriickhaltend vorgetragen, so daf§
nach und nach gegen Ende das Tempo beinahe ins Adagio ﬁbergeht.

Welche dieser 4 Arten mag nun wohl fiir das vorstehende Beispiel die Beste sein?

Der Charakter jener Stelle ist sanft, zirtlich und sehnsuchtsvoll. Die erste Art im
strengen Tempo reicht da nicht hin, wie genau man auch das cresc., etc. beobachten wollte.

Die zweite Art ist in so ferne vorzuziehen, als sie die Stelle besser heraushebt und
Ge]egenheit gﬂ)t, durch den verlingerten Klang _jedes Tons im crescendo den Gesang und
die Harmonie bedeutender zu machen.

Die dritte Artist fiir den vorhin angedeuteten Charakter die Beste. Sie gibt den 2 ersten
aufsteigenden Takten mehr Leben und Wirme, und das nachfolgende Rallentando, wel-
ches schon in der Mitte des 3.ten Taktes anzufangen hat, macht dann die 2 letzten Takte

um so anziehender.
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Die vierte Art wire allzu schmachtend, und wiewohl sie durch einen sehr zarten und
wohlklingenden Anschlag immerhin dem Charakter der Stelle einen gewissen Reitz ge-
ben kénnte, so wire das Ganze doch allzu gedehnt. [CD 1, track 2]

Ubrigens hiithe man sich, solche accelerando’s, ritardando’s, etc., zu tibertreiben, und
etwa durch a]lzugrosses Dehnen die Stelle unverstindlich zu machen, oder durch zu
grosses Eilen zu verzerren; ein sehr kleiner, nach und nach gleichmissig anwachsender
Grad reicht hin, so daf das Vorgeschriebene Tempo kaum um seinen 5.ten bis 6.ten Theil
verindert wird.

Und so wie das cresc. und dimin. nach und nach, in wohlberechnetem Zu- und
Abnehmen der St.ﬁrl(e, hervorgebracht werden muﬁ, so ist es auch mit dem accel. und
rallent. Ein P lotzliches Langsamer- oder Geschwinderwerden bei einer einzelnen
Note verdirbt in diesem Falle die ganze Wirkung.

Man sieht aus diesem Beispiel, dafd eine und dieselbe Stelle mehrere Vortragsarten
zulisst: wovon eigentlich keine als widersinnig betrachtet werden kann (denn widersin-
nig wire es, z. B. wenn man diese Stelle durchaus stark und gehackt spielen Woﬂte). — Aber
das Schicldichkeitsgeﬁihl des Spielers und auch die Beriicksichtigung dessen, was einer
solchen Stelle Vorangeht und nachfolgt, muss entscheiden, welche Art die entschieden
ansprechendste ist.

Besonders bei 1angwéihrenden Ritardando’s gehért ein eigenes, wohlgebﬂdetes Ge-
fithl und viele Erfahrung dazu, um zu wissen, wie weit man es ausdehnen kann, ohne
den Zuhérer zu langweilen.

Wenn ﬁbrigens eine solche Stelle sich an mehreren Orten eines Tonstiicks wieder-
hohlen sollte, dann steht es dem Spieler nicht nur frei, jedesmal eine andere Vortrags—
weise anzuwenden, sondern es ist sogar eine Pflicht, um die Einﬁ'jrmig]{eit zuvermeiden;
und er hat nur zu beachten welche Art in Riicksicht auf das, was Vorangeht, oder nachfo]gt,
eher die Passendste ist.

Von der Anwendung des Ritardando und Accelerando

§8. Das Ritardando wird in der Regel weit haufiger als das Accelerando angewendet,
weil es den Charakter eines Satzes weniger entstellen kann, als das zu 6ftere Beschleunigen
des Zeitmasses.

Am schicklichsten wird ritardirt:

a.) In jenen Stellen, welche die Riickkehr in das Hauptthema bilden.

b.)In jenen Noten, welche zu einem einzelnen Theilchen eines Gesangs fithren.

c.) Bei jenen gehaltenen Noten, welche mit besonderem Nachdruck angeschlagen
werden miissen und nach welchen kurze Noten folgen.

d.) Bei dem Ubergang in ein anderes Zeitmaf}, oder in einen, vom Vorigen ganz
verschiedenen Satz.

e.) Unmittelbar vor einer Haltung,
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f)) Beim Diminuendo einer frither sehr lebhaften Stelle, so wie bei brillanten Passagen,
wenn plﬁtzlich ein piano und delicat vorzutragender Lauf eintritt.

g.) Bei Verzierungen, welche aus sehr vielen geschwinden Noten bestehen, die man
nicht in das rechte Zeitmaf hineinzwingen konnte.

h.) Bisweilen auch in dem starken crescendo einer besonders markirten Stelle, die zu
einem bedeutenden Satze oder zum Schluss fiihrt.

i) Bei sehr launigen, caprizitjsen, und fantastischen Sitzen, um deren Charakter desto
mehr zu heben.

k.) Endlich fast stets da, wo der Tonsetzer ein espressiuo gesetzt hat; So wie

1.) Das Ende eines jeden 1angen Trillers, welcher eine Haltung und Cadenz bildet,
und diminuendo ist, wie auch jede sanfte Cadenz iiberhaupt.

N. B. Es versteht sich, daf$ hier unter dem Wort ritardando auch alle ﬁbrigen Benen-
nungen mit verstanden werden, welche eine mehr oder minder langsame Bewegung des
Tempo anzeigen, wie z.B. rallent., ritenuto, smorzando, calando, etc. indem sich diese nur
durch den mehr- oder mindern Grad vom Ritardando unterscheiden.

Hier einige Beispiele hieriiber: [CD 1, track 3]

Andantino. espressivo . P
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Anmerkungen zum vorstehenden Beispiel.

1.) Der 1.te Takt ist streng im Tempo zu spielen.
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2.) Die letzten 3 Achteln des 2.ten Takts sind ein klein wenig, kaum merkbar, zu
ritardiren, da der nachfolgende 3te Takt wieder eine Wiederhohlung des ersten Takts (also
des Hauptgedanken) wiewohl auf einer andern Stufe, ist.

3.) Der letzte, etwas arpeggirte Accord im 3.ten Takte wird ein klein wenig ritenuto
ausgedriickt.

4.) Die letzten 3 Achteln des 4.ten Takts werden mit etwas mehr Wirme (folglich
beinahe accelemndo) vorgetragen, welche erstin den 3 letzten Achteln des 5.ten Takts wieder
abnimmt.

5.) Im 6.ten Takte ist eine von jenen, aus vielen Noten bestehenden Verzierungen,
welche ein ritardiren in beiden Hiinden in soweit né’)thig macht, daf die geschwinden
Noten nicht iibereilt herausgesprudelt werden, sondern sehr zart und grazit')s nach und
nach verschwimmen: erst die letzten 9 Noten dieser Verzierung sind mehr merkbar zu
ritardiren, und auf der vorletzten Note (dem Gis) eine kleine Haltung anzubringen. Uber
die Eintheﬂung dieser léngeren Verzierungen wird spater gesprochen werden.

6.) Der 7.te und 8.te Takt bleiben streng im Tempo.

7.) Der g.te Takt mit Kraft und Wirme (folglich beinahe etwas accelerando).

8.) Die 2.te Hilfte des 10.ten Takts etwas ruhiger.

9.) Der 1r.te Takt etwas ritardando, und der letzte dissonirende Accord sehr sanft, noch
etwas mehr zuriickgehalten, weil jeder dissonirende Accord (wenn er piano ist) auf diese Art
mehr Wirkung macht.

10.) Die 3 ersten Achteln des 12.ten Takts im Tempo; dagegen die 5 letzten Achteln
bedeutend ritardando, da sie den Ubergang in das Thema bilden.

11.) Der 13.te Takt im Tempo.

12.) Das erste Viertel des 14.ten Takts schon ziemlich ritard: welches sich in der 2.ten
Viertel bedeutend vermehrt, und wobei die 8 obern Noten stark und cresc: markirt werden
miissen. Die Haltung mufl ungefihr durch 3 Achteln dauern, und der nachfolgende Lauf
missig schnell, gleich, zart, und diminuendo sein, bis endlich die 8 letzten Noten desselben
merkbar ritardando werden.

13.) Die r.ste Hilfte des 15.ten Takts im Tempo, die 2.te Hilfte ritard: wobei der Schluss
der Verzierung dusserst zart verschweben mufl. Hier ist das ritardiren am nt’)thigsten, da
dieser Takt eine sanft vorzutragende Schluss-Cadenz enthilt.

14.) Der letzte Takt im ruhigen Tempo.

Folgende zwei Bemerkungen sind wohl zu beachten.

L) Obwohl in diesem Thema fast in jedem Takt ein ritard: angebracht wird, so muf§
das Ganze (besonders in der begleitenden linken Hand), so natiirlich, folgerecht, ohne
alle Verzerrung vorgetragen werden, dal der Zuhérer nie iiber das eigentliche Zeitmafd

in Zweifel gelassen oder gelangweﬂt wird.
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IL.) Da jeder Theil 2.mal gespielt wird, so kann beim zweitenmale jeder Ausdruck
und fo]g]ich auch jedes ritard: um ein Weniges merkbarer angebracht werden, wodurch

das Ganze an Interesse gewinnt.«

Wie das Zeitmaf in einem schnellen Satz (CD 1, track 4) verindert werden muf§, zeigt
Czerny im folgenden Auegro brillante e vivo, welches hier aus Platzgriinden nicht wieder-
gegeben werden kann.

Beim Uben dieser kleinen Rubato-Etiiden sei dem Pianisten angeraten, zunichst
mit dem Metronom ein Grundtempo festzulegen, anhand dieses Grundtempos die ge-
nauen Zeitdauern der Stiicke zu notieren, um daraufhin bis zu dem Punkt zu gelangen,
wo die Aufﬁihrungsdauern im strengen a tempo und im tempo rubato g]eich sind. Gerade
in klassischer Musik ist es von grofger Wichtigkeit, ein geiﬂ)tes Zeitgeﬁﬂﬂ fiir viertaktige
Phrasen zu entwickeln, seien sie nun a tempo oder im tempo rubato gespielt.

Interessanterweise gﬂ)t Czerny auch einen quantitativen Hinweis, wie stark das Tem-
po modifiziert werden darf. »Das Vorgeschriebene Tempo« diirfe nimlich kaum »um
seinen 5.ten bis 6.ten Theil« verindert werden: Nehmen wir an, daf} wir ein Grundtempo
von MM 6o fiir das »Andantino expressivo« wihlen, so kénnte die langsamste Stelle bei
MM 5o liegen, die schnellste bei MM 7o.

Wichtig istauch der Hinweis Czernys, dafd die linke Hand all diesen Temposchwan-
kungen in geringem Mafle folgen sollte, ein Hinweis auf das von Mozart praktizierte
Rubato wo »die linke Hand nichts von der rechten weif«.? Im Kapitel iiber die Verzie-
rungen, insbesondere die »1éingeren Geschmacksverzierungen« wie Czerny die Belcanto-
koloraturen auch nennt, wird dieses aus dem Barock stammende »geteﬂte Zeitmafl«
genau beschrieben (CD 1, tracks s, 6, 7).Io Wiederum sind die kleinen Ubungsstiicke
musikalisch sehr wertvoll und gleichzeitig Perfekte Etiidden, um die rhythmische Unab-
héingigkeit der Hinde zu entwickeln. Insbesondere sind sie als Vorbereitung fur die
Verzierungen in den Nocturnes von Chopin und Field ideal. All dies ist hinlinglich
bekannt und wird iiberall zitiert, aber wer nimmt es ernst und tut es wirklich? Kein
Pianist wiirde damit auch nur eine Aufnahmepriifung in einer Hochschule bestehen,
wiirde er es wagen, auf diese Art Klavier zu spielen. Héren Sie sich aber ein paar Aufnah-
men von Liszt- oder Leschetizky—Schiﬂern wie Rosenthal oder Friedmann an, so werden
Sie staunen, wie 1ebendig, spontan und persénlich die Musik durch diese Ausdrucksmit-

tel wird.

Vgl. dazu im vorliegenden Band den Beitrag von Jesper Christensen.

Czerny: Von dem Vortrage, S.32-37.
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Ein Beispie|: Beethovens op.14, Nr.2 Versuchen wir nun, einige der gewonnenen Er-
kenntnisse konkret anzuwenden. Unser Beispiel sei der erste Satz aus Beethovens Kla-
viersonate op. 14, Nr. 2. Dabei bedienen wir uns der Hinweise iiber Beethovens Klavier-
spiel, welche in der Beethovenbiographie von Anton Schindler iiberliefert sind, sowie
natiirlich des zweiten Kapitels aus dem vierten Band von Czernys Pianoforteschule
op. 500: »Uber den richtigen Vortrag der simmtlichen Beethoven’schen Werke fiir das Piano
allein.«™*

Czerny gibt ein Grundtempo von MM 8o an und charakterisiert den ersten Satz
folgendermafgen: »Eines der lieblichsten und gemiithlichsten Tonstiicke. Stets mit De-
licatesse und zarter Empﬁndung, obwohl lebhaft vorzutragen. Vorzﬁg]ich sind die 16
letzten Takte des ersten Theils sehr 1egato, cantabile, und der Bass wie auch die Mittel-
stimme mit bedeutendem Ausdruck zu spielen. Die kriftigern Passagen des zweiten
Theils jedoch mit Feuer und Leben. Schluss wie im 1sten Theile.« Die Anweisungen
»sehr legato und cantabile [...] mit bedeutendem Ausdrucke« sind im Lichte des bisher
Gesagten sicherlich als Hinweis zu werten, das Tempo ein wenig zu Verlangsamen.
Ebenso scheinen mir die Begriffe »mit Feuer und Leben« auf eine Beschleunigung
hinzuweisen, zumal Czernys Grundtempo erstaunlich langsam ist.

Doch Schindler geht noch weiter. Schon ab Takt 6 schligt er ein poco ritardando
mit gleichzeitigem »Abnehmen der Kraft« vor, um das in Takt g einsetzende Thema
vorzubereiten. Dieses Motiv soll von Takt g bis 20 aufgrund des sanften Affekts ein wenig
langsamer vorgetragen werden. Man solle die um Erreichung ihrer Wiinsche flehende
Geliebte gleichsam 1ebendig vor sich sehen und reden horen! Ab Takt 20 kommt eine
frohliche Stimmung auf, bei den Sextolen soll immer die dritte Note akzentuiert werden.
Von Takt 24 bis 47 darf der mit dem Bleistift taktierende Professor der Klavierjury
aufatmen: In Takt 24 wird das erste Zeitmaf$ wieder ergriffen, und alles muf hier streng
atempo vorgetragen werden. Doch ab Takt 47 beim Einsatz des zweiten Themas - Czerny
hat uns schon daraufvorbereitet - schliigt Schindler ein tempo andantino vor. Ab Takt 56
(chromatischer Bafl) wird akceleriert, um in Takt 58 wieder das tempo primo wieder-
zufinden. Wie zu erwarten, mufl auch nach Schindler die As-Dur-Triolenstelle der
Durchfithrung ab Takt 81 »ziemlich stiirmisch« vorgetragen werden. Takt 79 und 80
miissen retardiert werden, um die Wirkung des forte-Sturms ab Takt 82 zu erhéhen. Ab
Takt 103 muf die jeweﬂige erste Note des Taktes »launig nuanciert, das heifst markiert

und léi_nger gehalten werden, wobei — nota bene — die linke Hand »schén nachgibt« und

Anton Schindler: Biogmphie von Ludwig van Beethoven, Miinster 1840, S. 229-23T; Carl Czerny: Die Kunst
des Vortrags der dltern und neuen Klavierkompositionen, oder: Die Fortschritte bis zur neuesten Zeit (Pianofor-
te-Schule op. 500, Supplement oder 4. Teil), Wien [1842], Verlagsnummer 8212, S. 47, Nachdruck des
2.und 3. Kapitels unter dem Titel Uber den richtigen Vortrag der samtlichen Beethoven’schen Klavierwerke,
Wien 1963.
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»sich anschmiegt.« Das muf$te erwihnt werden und war keine Selbstverstindlichkeit. Die
Passage von Takt 107 bis 113 muf$ »brillant« genommen werden, was sicherlich auch
bedeutet: ein wenig schneller. Takt 114 findet ein decrescendo mit gleichzeitigem ritar-
dando statt, welches das tempo andante fiir den Takt 115 vorbereitet. Takt 119 wird ak-
celeriert, so dafd wir in Takt 120 unser teures a tempo wiederfinden.

So lautet Schindlers abschliefender Kommentar: »So vielerlei Bewegungen in die-
sem Satze erfolgten, so waren sie doch alle schén vorbereitet, und die Farben ineinander
verschmolzen, nirgends eine schnelle Abéinderung, die er wohl in anderen Werken &fters
eintreten lief}, damit den Schwung der Deklamation erhshend.«

Man spiirt deutlich, wie bei dieser Art des Spielens die Anderung der musikalischen
Bewegung immer durch eine Anderung des Affektes, der Gemﬁtsbewegung initiiert wird.
Die grofﬁe Schwierigkeit 1iegt darin, dies geschickt zu dosieren und vor allem in der Lage
zu sein, jederzeit das eigentliche Zeitmafd wiederzufinden. Dadurch entsteht Struktur
und der Horer fiihlt sich nicht verloren, die Deklamation ist deutlich und falbar (CD 1,
track 8).

Wenn hier auf die Aufnahme einiger dieser Beispiele auf'einem historischen Rosen-
berger-Fliigel verwiesen wird, so geschieht das nicht ohne einiges Zt‘)gern. SchlieRlich
soll dies keine historisch >richtige< Vorzeigversion werden. Das Bediirfnis nach Normie-
rung ist heute erschreckend stark. Manche Studenten kommen in den Auffiihrungspra-
xis-Unterricht mit dieser Haltung: »Wir haben verstanden, dafd wir vieles falsch machen,
also zeigt uns, wie man es historisch richtig macht.« In diesem Fall verkommt die ganze
HIP zum Fiasko. Zweck dieser Aufnahmen soll aber sein, die Diskussion auf die prakti-
sche Anwen&ung zZu verlagern, andere anzuregen, es anders und besser zu machen.

Am Ende dieses kurzen »Uberﬂuges« von Carl Czernys op.500 Nr.3 hoffe ich, die
Lektiire wird der Motivation dienen, sein Lehrbuch lesend und spie]end selber zu stu-
dieren und es im Unterricht anzuwenden. Gibe es doch ein dermaflen prézises Lehrbuch
iiber die Interpretation samtlicher Bach’scher Clavierwerke aus dem Schiilerkreis von
Bach! Doch was wiirde passieren, sollten darin alle unsere hebgewonnenen Interpreta-

tionsgewohnheiten in Frage gesteﬂt werden? Ich wage lieber keine Prognose.



Ivana Rentsch
Der >natiirliche AusfluR< des >Unmusikalischen«.

Zum Rezitativ in der Vokalmusik des 19. Jahrhunderts

Betrachtet man die Diskussion iiber aufﬁihrungspraktische Fragen zum Rezitativ von
der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts bis zu Richard Wagner, so laft sich eine allmih-
liche Verschiebung erkennen: weg von der >Langeweﬂe<, hin zur >Sch]amperei<. »[...] die
Singer haben sich daran gewéhnt, im Recitativ nur eine gewisse herkémmliche folge von
tonreihen zu erblicken, die sie je nach belieben zerren und dehnen kénnen, wie sie lust
haben. Wenn in der oper das Recitativ anfiingt, so heift das fiir sie soviel als: >Gott sei
dank, nun hort doch das verfluchte tempo auf, das uns ab und zu noch zu einem gewissen
Verniinftigen vortrage néthigt: nun kénnen wir der 1éinge und breite nach schwimmen,
auf dem ersten besten tone uns so 1ange auﬂlalten, bis uns der Souflleur die nichste
phrase wieder zugebracht hat, und der dirigent hat uns nun gar nichts mehr zu sagen,
sondern fiir seine pritensionen kénnen wir uns nun dadurch richen, dafd wirihm diesmal
commandiren, wenn er niederschlagen soll! w.s.w.<Istauch nichtallen singern diese ihre
geniale steﬂung zum Recitativ bewusst geworden, SO folgen sie im allgemeinen doch
unwillkiirlich diesem Schlendrian, der sie in einer gewissen natiirlichen tréigheit und
schlaftheit bestirkt.«"

Was Richard Wagner in seinem Brief an Franz Liszt aus dem Jahre 1850 als »Schlen-
drian« geifielte, laft sich nicht allein mit dem spitestens seit Johann Friedrich Agricola
beklagten Mangel an professioneﬂen deutschsprachigen Sangern erkliren.” Vielmehr
handelte es sich dabei um einen konstitutiven Bestandteil der rezitativischen Komposi-
tions- und Aufﬁihrungspraxis, Schlieflich Verlangte das Rezitativ aufgrund seiner cha-
rakteristischen Eigenheiten nach einer ungleich freieren Behandlung der Gesangsstim-
me als dies in anderen Gattungen ﬁberhaupt denkbar gewesen wire. Daf$ die eigenwi]lige

Ausﬁ'ihrung nicht immer allein deklamatorischen Zwingen geschuldet war, sondern

Brief von Richard Wagner an Franz Liszt, vom 8. September 1850 aus Ziirich, in: Richard Wagner.
Samtliche Briefe, hg. von Gertrud Strobel und Werner Wolf, Bd. 3: Briefe der Jahre 1849-1851, Leipzig
1975, S.387.

Siehe unter anderem ]ohann Adam Hiller: Anweisung zum musikalisch-zierlichen Gesange, Leipzig 1780,
Nachdruck Leipzig 1976, S. XI-XIT; Johann Friedrich Agricola: Anleitung zur Singkunst. Aus dem Ttalid-
nischen des Herrn Peter Franz Tosi, Berlin 1757 (kommentierte Ubersetzung von Pier Francesco Tosis
Opinioni de’ cantori antichi e moderni, o sieno Osservazioni sopra il canto figurato, 1723), Nachdruck Kassel
u.a. 2002, S. VII-VIIIL.
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bisweilen auch dazu diente, monotone Passagen virtuos auszuschmiicken, wurde hinge-
gen als kunstwidriger Verstofl gegen den »guten Geschmack« aufs Schirfste verurteilt.
Die Herausforderung fiir die Singer L4t sich folglich dahingehend definieren, daf¢ sie
Langewei]e zu vermeiden hatten, ohne deshalb in leere Virtuositit zu verfallen. Wie hat

man SiCl’l diese Gratwanderungjedoch Vorzuste]len?

Deklamation oder Gesang? Unangefochten war in allen Diskussionen iiber auffiih-
rungspraktische Fragen zum Rezitativ die Vorrangsteﬂung des Textes, dessen verstind-
liche Ausdeutung unbedingt gewihﬂeistet sein mufite. Weniger klar blieb hingegen, ob
das Rezitativ in rein deklamatorischer oder eher sanglicher Weise vorgetragen werden
sollte, was Johann Friedrich Reichardt 1805 zu der Vermutung veranlafite, dafl sich die
smoderne europiische Welt schwerlich je ganz Verstéindigen« werde3 Die >européiische
Welt« setzte sich in diesem Fall aus Frankreich und Italien zusammen, wobei das dama-
1ige franzésische Rezitativ ungleich kantabler als das italienische ausgeﬁihrt wurde, was
etwa Johann Adam Hiller im Jahre 1786 zu dem Urteil hinriff, dafl die franzosischen
Séinger »die Recitative eben so heraus schreyen und heraus trillern, als die Arien«.4 Wurde
das franzésische Rezitativ des ausgehenden 18. Jahrhunderts im Ausland fast ausnahms-
los als zu wenig deklamatorisch abgelehnt, so litt das italienische an einem offenkundi-
gen Desinteresse der dortigen Musiker. Entsprechend hatte denn bereits einhundert
Jahre vor Richard Wagner ein franzésischer Publizist namens Josse de Villeneuve in
einem Brief iiber die italienische Oper festgesteﬂt: »Das Rezitativ zu studieren, nehmen
sie sich nicht die Miihe, ein ﬂﬁchtiger Blick darauf geniigt; sie bestreben sich zu wieder-
holen, was der Souffleur lauter als sie selbst ansagt und das Cembalo hilt sie in der
Tonart.«’ Villeneuve lehnte es zwar ab, die franzésische Rezitativpraxis durch eine ita-
lienische zu ersetzen, denn das hiefe nur »Langeweﬂe« gegen »Sch]amperei« einzutau-
schen, Verlangte jedoch nach einer »Zusammenfassung beider«, um dadurch »Vollkom-

menheit« zu erzielen.

Zitat Johann Friedrich Reichardt: Berlinische Musikalische Zeitung 1 (1805), S.117, zit. nach Friedrich-
Heinrich Neumann: Die Theorie des Rezitativs im 17. und 18. Jahrhundert unter besonderer Beriicksichtigung
des deutschen Musikschrifttums des 18. Jahthunderts, Diss. Géttingen 1955 (Typoskript), S. 4.

]ohann Adam Hiller: Anmerkungen iiber Metastasio und seine Werke, Leipzig 1786, S.164.

Josse de Villeneuve: Brief iiber den Mechanismus der italienischen Oper von 1756. Ins Deutsche
iibertragen von Robert Haas, in: Zeitschrift fiir Musikwissenschaft 7 (1924), H.3, S.129-163, hier S.143.
Zitate ebd., S. 136. Der Vollstindige Wortlaut des Zitats lautet: »Jetzt gehe ich soweit, die Einrichtung
einer italienischen Operin Frankreich zu wiinschen, nur soll sie keineswegs so bestellt sein, wie sie
gegenwdrtig in Italien besteht; das hiefRe nur Schlamperei gegen Langeweile einzutauschen; als guter
Bﬁrger ist meine Sehnsucht eine nationale Oper, die weder franzssisch noch italienisch, sondern eine

Zusammenfassung beider sei und zu der Vollkommenheit gebracht werden konnte [...].«
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Die Idee eines Mittelwegs zwischen den beiden Formen pragte in nachhaltiger Weise die
Diskussion iiber die Beschaffenheit eines deutschsprachigen Rezitativs’ — eine Debatte,
die vor dem Hintergrund des deutschen Singspiels in der zweiten Hilfte des 18. Jahr-
hunderts einsetzte und bis weit ins 19. Jahrhundert hinein andauern sollte. Beruhte die
Affinitit zu Frankreich auf der eher negativen Gemeinsambkeit, mit dem Deutschen
ebenfalls eine wenig sangliche Sprache in Musik setzen zu miissen, so griindete das
Interesse an italienischen Gepﬂogenheiten nicht zuletzt in der Vorbildfunktion der
dortigen Gesangspraxis.8 Obwohl die Eignung - hauptséichlich des einfachen — Rezitativs
fiir die deutsche Oper vehement in Frage gesteﬂt wurde und etwa Reichardt oder Georg
Anton Benda auf gesprochene Dialoge Pochten, blieb es in der Kirchen- und Kammer-
musik unangetas’tet.9 So torpedierte Benda das Eingestindnis, daf die italienische Spra-
che die sanglichste sei, mit der Bemerkung, »und doch schlafen wir bey ihren Opern-
recitativen ein«, um im gleichen Atemzug festzuhalten: »Bey Oratorien, Kantaten und
andern der Music und dem Gesange gewidmeten Stiicken, ist es an seinem Ort«.™®

Auch wenn das Kirchenrezitativ nicht in Frage gesteﬂt wurde, so haftete ihm den-
noch der Makel des latent Langweﬂigen an, den man einerseits durch Kiirze und ande-
rerseits durch héchste Leidenschaft zu kompensieren suchte. »Die Recitative sind daher
kurz, nicht nur aus dem Grunde, weil wenig Zuhorer die Geduld haben, ein 1anges
Recitativ anzuhéren und wenig Séinger die Geschicklichkeit, es recht pathetisch zu sin-
gen, sondern auch hauptséichlich deswegen, weil das Feuer, worein das Gemiith durch
die Vorhergehende Arie gesetzet ist, zu sehr erkalten wiirde, wenn das Recitativ zu 1ange
dauerte, und in demselben, weder eine weitléiuﬁge Vorbereitung zu dem Affecte der
folgenden Arie, noch eine umstindliche Schﬂderung desselben, in den Worten notig ist,
da die Arie selbst ihn hauptsichlich erregen soll. Auf diese Weise [mit kurzen Rezitativen]
kan das Gemiith im notigen Feuer erhalten werden; nimlich in den Arien mehr durch
die T6ne als Worte, und in den Recitativen mehr durch diese als _jene.«II

Was Christian Gottfried Krause bereits 1752 in seinen Erléiuterungen Von der Musi-

kalischen Poesie mit Blick auf die Oper postu]iert hatte, behielt auch fiir die spiteren

Zum deutschen Rezitativ als Zwischenform des italienischen und franzésischen sieche auch Neumann:
Die Theorie des Rezitativs im 17. und 18. Jahrhundert, S.307.

Siehe unter anderem Agricola: Anleitung zur Singkunst, S.ITI-VIII; Hiller: Anweisung zum musikalisch-
zierlichen Gesange, S. VI-XI.

Thomas Baumann: Benda, the Germans, and Simple Recitative, in:]ournal of the American Musicological
Society 34 (1981), H.1, S. 119-131, hier S. 120; siehe auch Johann Friedrich Reichardt: Ueber das deutsche
Singeschauspiel, in: Musikalisches Kunstmagazin 1 (1782), H. 4, S.161-164, hier S.161.

Zitat Georg [Anton] Benda: Ueber das einfache Recitativ, in: Magazin der Musik, hg. von Carl Friedrich
Cramer, 1 (2. Hilfte 1783), Nachdruck Hildesheim 1971, S.750-755, hier S.752.

Christian Gottfried Krause: Von der musikalischen Poesie, Berlin 1752, S.141-142, siehe auch S.177.
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Uberlegungen zum deutschen Rezitativ volle Gﬁltigkeit. Dasich die trockene« Satzweise
nur noch als Darsteﬂungsmittel fiir ﬁbersteigerte Affekte rechtfertigen lieR, mufite das
Rezitativ als blofle Erzihlinstanz aufgegeben werden.”” Entsprechend wird seine Bedeu-
tung im Artikel >Recitativ< in der zweiten Auﬂage von Sulzers Augemeiner Theorie der
schonen Kiinste (1794) dadurch untermauert, daff es dort in die Bresche springe, wo das
»iliefende Wesen des ordentlichen Gesanges« nicht mehr in der Lage sei, einer ent-
fesselten Leidenschaft gerecht zu werden — weshalb »der hochste Grad des Leidenschaft-

lichen sich gar oft zum Recitativ viel besser als zur Arie schikt«.3

Rhythmische Freiheit Daf sich die hervorragende Bedeutung des Wortes und der hohe
Affektgehalt direkt auf die Auffﬁhrungspraxis des Rezitativs auswirken sollten, ist nicht
weiter verwunderlich. Bemerkenswert war jedoch die offenkundige Tendenz, das Rezi-
tativ — als direkte Folge der beiden Hauptmerkmale >Sprache< und >Leidenschaft«— nicht
in der Komposition, sondern direkt in der Ausﬁihrung zu verorten. Dies zeigt in deutli-
cher Weise die Rezitativ-Definition in Sulzers Augemeiner Theorie der schénen Kiinste: »Es
giebt eine Art des leidenschaftlichen Vortrages der Rede, die zwischen dem eigentlichen
Gesang, und der gemeinen Declamation das Mittel hilt; sie geschieht wie der Gesang in
bestimmten zu einer Tonleiter gehérigen Tonen, aber ohne genaue Beobachtungen alles
Metrischen und Rhythmischen des eigentlichen Gesanges. Diese so vorgetragene Rede
wird ein Recitativ genannt.«I4

Wihrend die eigenﬂiche Verantwortung fiir den »leidenschaftlichen Vortrag« allein
bei den Séingern lag, sollten die Komponisten wenigstens darauf achten, die >grammati-
schen< und >rhetorischen< Wortakzente auf schwere Taktteile zu setzen sowie die Ge-
sangslinie je nach Affekt steigen oder sinken zu lassen.” DaR selbst dies nicht immer
gewihrleistet war, entschuldigte ]oseph Riepel mit den lapidaren Worten: »auch ein
Componist hat nicht immer Zeit auf solche Kleinigkeiten zusehen. Er verlifit sich auf
den Séinger.<<16 Dabei wurde aus Griinden der Ubersichtlichkeit in deutschen Rezitativen
an der 4/4-Ta]<tvorzeichnung festgehalten und die franzosische Gewohnheit der Takt-
wechsel konsequent verworfen. So sah beispielsweise Johann Adolph Scheibe nicht ein,

»warum man durch ein Mittel scheinbare Unordnung oder Unbequem]ichkeiten

Vgl. Art. »Recitative, in: Johann Georg Sulzer: Allgemeine Theorie der Schonen Kiinste, neue vermehrte
2. Aufl, Bd. 4, Leipzig 1794, S.6.

Ebd,, S.6, 7.

Ebd, S.4.

Vg]. Neumann: Die Theorie des Rezitativs, S. 206-212.

Joseph Riepel: Harmonisches Syllbenmaf. I1Iter Theil (1776), Manuskript in der Deutschen Staatsbiblio-
thek Berlin, S. 26, zit. nach Neumann: Die Theorie des Rezitativs, S. 163.
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verhindern will, welches sie in der That vermehret«."” Diente der unverinderliche 4/4-
Takt als Folie fiir eine korrekte qualitatiue Betonung des Textes, die durch den Kompo-
nisten gesetzt werden sollte, so fiel die quantitative Umsetzung der Vor]age in den Zu-
stiindigkeitsbereich des Séngers.

Wie erwiinscht der rhythmisch freie — aus heutiger Sicht wohl eher >unrhythmische<
- Vortrag bisins spate 19. Jahrhundert war, spiegelt sich nicht zuletzt in der Bevorzugung
des freien Accompagnato gegenﬁber dem Arioso oder a tempo.I8 Denn anders als beim
Arioso sollte der Sanger beim metrisch ungebundenen Accompagnato még]ichst frei iiber
die >korrekte« Sﬂbenlinge entscheiden kénnen: Die Tendenz zu einer eher notengetreu-
en Rhythmisierung war dabei Praktischen, nicht aber dsthetischen Zwingen geschuldet.
»Dall iiberall das Recitativ ohne Beobachtung des Tacts gesungen werde, ist bekannt. Im
begleiteten Recitative zwar kommen bisweilen Stellen vor, die der Begleitung wegen, an
den Tact gebunden sind, und mit dem beygesetzten a tempo bemerkt werden; der Séinger
muf sich dabey in Acht nehmen, dafl der Vortrag nicht schiilerhaft und steif werde,
sondern die Sclaverey des Tacts soviel zu verstecken suchen, als er kann.«™

Die von Hiller geﬁirchtete >Sclaverey des Tacts<wurde in der Regel mit einer grund-
sitzlich gedehnten Vortragsweise umgangen, also mit dem, was Richard Wagner als »der
1ﬁnge und breite nach schwimmen« bezeichnete.*® DaR es sich dabei unmt’)glich um
marginale Verzogerungen gehandelt haben kann, sondern um eine Vervie]fachung des
notierten Notenwertes, zeigt Gottfried Webers Vorschlag von 1811, den »Director< entge-
gen der Gepflogenheiten auch Rezitative >taktieren«< zu lassen. »Freylich muss er [der
Director] dann einen Zeittheil héiuﬁg zwey- und drey Mal so 1ang markiren, als einen
andern: allein ist nicht, gerade bey der grossten Irregularitéit des Tempos, das Taktiren
eben darum erst am allerniitzlichsten ?«** Diese >Irregu1aritéit< bis hin zur Verdrei-
fachung der notierten Notenwerte scheint mit einer Konsequenz praktiziert worden zu
sein, die unweigerlich zu erheblich 1éingeren Auffiihrungsdauern fithren mufite. Um so
mehr, als Rezitative grundsitzlich langsam gesungen werden sollten, da die »erhabene[n]
und pathetische[n] Gefiihle« einen Vortrag in »breiter und gehaltener Manier« erforder-

ten.?? Dies belegt auch ein weiterer Blick auf den eingangs erwihnten Brief, den Wagner

Johann Adolph Scheibe: Abhandlung iiber das Rezitativ, in: Bibliothek der schonen Wissenschaften und
der freyen Kiinste 12 (1765), S. 121F,, zit. nach Neumann: Die Theorie des Rezitativs, S.166.

Vgl. hierzu Neumann: Die Theorie des Rezitativs, S. 125-126.

Hiller: Anweisung zum musikalisch-zierlichen Gesange, S.T100.

Zu Richard Wagners Gesangsideal siehe den Beitrag von Arne Stoﬂberg im Vorliegenden Band.
[Gottfried] Weber: Begleitung des Recitativs, in: Allgemeine Musikalische Zeitung 13 (1811), H. 6, Sp. 93—
98, hier Sp.98.

Zitat Manuel Garcia (Sohn): Garcias Schule oder die Kunst des Gesanges, der deutsche Text von C. Wirth,
Mainz 1858 (1. Aufl. 1840), Teil 2, S.93.
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1850 nach der Urauffithrung des Lohengrin an den Dirigenten Liszt sandte. Wagner, der
das Weimarer Ereignis nicht miterlebt hatte, zeigte sich iiber die Linge der Auﬂﬁhrung
erschiittert: Die vom Komponisten erwartete Spieldauer des Lohengr'm von ungeféihr
3% Stunden (1. Akt: >1 Stunde; 2. Akt: 1% Stunden; 3. Akt: >1 Stunde) war um eine ganze
Stunde iibertroffen worden. »So viel steht vor Allem fest: die Vorsteﬂung hat durch die
linge ihrer zeitdauer ermiidet. [...] Ich [Wagner] miifite nun dariiber zweifeln, daf} Du
[Liszt] die tempi nach meiner annahme richtig genommen hittest, wenn mir nicht von
meinen musikalischen freunden, die die oper genau kannten, ausdriicklich berichtet
wiirde, dafd Du die tempi durchgingig so — wie sie sie von mir kannten, genommen, ja
eher hier und da etwas schneller als langsamer. Sonach miifdte ich denn vermuthen, daf}
die Verschleppung da eingetreten sei, wo Du als dirigent Deine unmittelbare macht
verlorest, — namlich: in den Recitativen.«”3

Dafldie >Versch1eppung< der Rezitative iiberlange Auffﬁhrungsdauern nachsich zog,
war als Problem léingst bekannt, weshalb sich seit dem 18. Jahrhundert wiederholt Auf-
fordemngen Zu einem Vergleichsweise raschen Vortrag in der Oper finden.*4 »Auf dem
Theater wird das Recitativ am geschwindesten gesungen« — diese von Hiller 1780 ver-
schriftlichte Beobachtung scheint ihre Gl’ﬂtigkeit bis zu Wagners Zeiten nicht verloren
zu haben. Wenn nun aber die Rezitativpraxis sogar im Lohengrin zu einer Verlingerung
um eine Stunde fithren mufite, L:iflt sich nur schwer nachvollziehen, was Hillers Anmer-
]{ung zum Kirchenrezitativ konkret bedeuten mufite: »Das Kirchen=Recitativ|...] fordert
durchgéingig eine edle Ernsthaftigkeit, und neben seinem [im Vergleich zum Theater-
rezitativ] iiberhaupt langsamern Gange hin und wieder eine lingere Aushaltung auf
gewissen Ténen«.”

Ebenso wie das 1angsame Vortragstempo der Rezitative erschien auch der iiberaus
freie Umgang mit metrischen und rhythmischen Vorgaben als direkte Folge der domi-
nierenden Bedeutung des Textes. Aus der Eigenheit des Rezitativs, »nicht gestalten,
sondern nur eindring]icher verkiinden« zu wollen, wird noch im >Recitativ«Artikel von
Hermann Mendels Musicalischem Conversationslexikon aus dem Jahre 1870 ganz selbstver-
standlich der Schluf$ gezogen: »Der Werth und die Dauer der einzelnen Téne werden

nur nach der logischen Bedeutung der Worte bemessen«.ZG

Brief von Richard Wagner an Franz Liszt, vom 8. September 1850 aus Ziirich, in: Wagner: Samtliche
Briefe, Bd.g, S.386. Zu Wagners Gesangsideal siehe auch Egon Voss: Werktreue und Partitur, in:
Wagnerspectrum 1 (2005), H. 2, S.55-65, hauptsichlich S. 60-61.

Vgl. Neumann: Die Theorie des Rezitativs, S.303.

Hiller: Anweisung zum musikalisch-zierlichen Gesange, S.100.

Art. »Recitativ, in: Hermann Mendel, vollendet von August Reissmann: Musicalisches Conversations-
lexikon. Eine Encyklopddie der gesammten musikalischen Wissenschaften ﬁ').r Gebildete aller Stinde, Bd. S8,
Leipzig 1870, S.258.
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Verzierungen Obwohl die erwiinschte Nihe des rezitativischen Gesangs zur Deklama-
tion musikalische Verzierungen eigentlich ausschlieflen miifdte, 8{fnete ihnen die gefor-
derte Leidenschaftlichkeit gleichsam die Hintertiir. Dies betraf zunichst weniger die
Oper als vielmehr die (noch) langsamer vorgetragenen Kirchenrezitative.”” »Ein Sanger
von Gefiihl unterlifit nicht, hie und da, wo der Affekt Schénheit vertrigt, Schwebungen
und Ziehungen, auch Vorschlége, (schwerlich Triller,) anzubringen, die aber sehr einfil-
tig auf dem Papier aussehen, und die kein Séinger, der nicht von Geburt und Profefion
ein Séinger ist, gut herausbringen kann. Fiir mittelméifgige S'ainger thut die blofle Decla-
mation, da eine Note zu _jeder Sylbe gesetzt wird, bessere \)Vl'irkung.«28

Was der Autor von Sulzers >Recitativ<-Artikel als >einfﬁ1tig< aussehende Verzierungen
beschrieb, die >hie und da« eingesetzt werden kénnten, umfafite in der Praxis hauptsich-
lich Quart- und Sekundvorschléige bei Kadenzen und Tonwiederholungen, wobei insbe-
sondere in Kirchenrezitativen »kr'siftige Vorschlige« empfohlen wurden.”® Zur Akzen-
tuierung wichtiger Worte durften auferdem beliebig Té6ne alteriert werden, wohingegen
Pralltriller und Mordent keine nennenswerte Rolle spielten.3o Um laut Hiller ein »ekel-
haftes Einerley« zu vermeiden (wiederum die Furcht vor der Langeweile), fanden auch
das messa di voce sowie kurze, mit »willkithrlichen Auszierungen versehene Aufhal-
tung[en]« haufige Verwendung.31 Daf mit >kurz< wohl nur eine - im Vergleich zu Ver-
zierungen bei Arien — relative Kiirze gemeint war, zeigt ein Blick in Hillers Anleitung zum
musikalisch-zierlichen Gesange von 1780. Darin wird demonstriert, wie eine >Auszierung:
ausgefiihrt werden mufite, die »nicht weitliufig und ausschweifend [...], sondern nur in
wenigen [!], von der Empﬁndung selbst Vorgeschriebenen Noten« gesetzt sein durfte
(Beispiel I).32

Da Verzierungen geeignet schienen, Affekte zu verstirken, stieflen sie selbst bei den
kritischsten Theoretikern des spiten 18. Jahrhunderts kaum auf Ablehnung. Dies sollte
sich im Lauf des 19. Jahrhunderts 4indern. Indem Verzierungen in Form von Vor-
schlé’tgen, Alterationen und >ausgezierten Ausha]tungem explizit empfohlen wurden
und man sich allein auf den flexiblen >guten Geschmack« als Kontrollinstanz berief33
war der Virtuositit Tiir und Tor geéffnet. Um der drohenden Langeweﬂe des >ekelhaften

Einerley< zZu entgehen, bedienten sich die Sanger in immer stirkerem Mafle solch

Vgl. Hiller: Anweisung zum musikalisch-zierlichen Gesange, S. 100.

Art. »Recitative, in: Sulzer: Augemeine Theorie der Schonen Kiinste, S. 11.

Hiller: Anweisung zum musikalisch-zierlichen Gesange, S.100.

Ebd., S.102-103.

Zitate ebd., S. 101 und 104.

Ebd., S.104.

Siehe unter anderem Agricola: Anleitung zur Singkunst, S.237: »Ich habe daher gerechte Ursache zu
hoffen, daf der wahre gute Geschmack im Singen nicht eher aufhéren werde, als die Welt.«
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BeispieL 1 Johann Adam Hiller: Anweisung zum

musikalisch-zierlichen Gesange, Leipzig 1780, S.104

swillkithrlicher Auszierungenc und lieflen das ursprﬁngliche Ideal eines >gesungenen
Sprechens< oder >sprechenden Gesangs« allmihlich hinter sich. Ignaz Jeitteles, vehemen-
ter Kritiker des Opernrezitativs und Herausgeber eines Aesthetischen Lexikons, faf$te 1839
seinen Unmut iiber die damalige Auffﬁhrungspraxis in folgende Worte: »Das Recitativ
ist, allerdings durch Mifbrauch, [in neuerer Zeit] eben so wie die Arie, das Duett u.s.w.
ein Tummelplatz fiir die Sé‘mger geworden, auf welchem sie ihre ganze Kunstfertigkeit
in Rouladen, Liufen u.s.w. entfalten, und so mufl durch Beibehaltung desselben am Ende
doch Monotonie herbeigeﬁihrt werden, da das eigentliche Recitativ nirgends mehr ge-
hért wird.34

Einen Eindruck davon, was Jeitteles 1839 als ’Tummelplatz fiir die Singer«<verurteil-
te, kann Manuel Garcias legendéire Gesangsschule aus dem Jahre 1840 vermitteln.3
Schlielich forderte Garcia die Sanger explizit dazu auf, die seiner Meinung nach meist
beliebigen Rezitative durch Verzierungen zu sverbessern<. »Da die Rezitative im Aﬂge-
meinen nur eine Art von Gemeinpléitzen sind, so ist der Kiinstler berechtigt, ohne gegen
den Tonsetzer zu verstossen, die Melodie zu verindern; er kann diess besonders dann,
wenn der Schlussakkord sein Gedichtniss in Verlegenheit setzen sollte.«

Grundsitzlich ga]t fiir Arien und Rezitative, daf der Sanger die »Gelegenheit nicht
versiumen« durfte, Gefiihle so stark wie még]ich snachzuahmen«. Dabei sollte er sich

nichtetwader Komposition unterwerfen, sondern allein dem »Sinn der Worte«, der»hier

Art. »Recitative, in: Ignaz Jeitteles: Aesthetisches Lexikon, Wien 1839, S.229.
Garcfa: Garcias Schule oder die Kunst des Gesanges. Zu Manuel Garcfa siehe unter anderem das Vorwort
zur Neuauﬂage von 2007; James Radomeski: Manuel Garcla (1775-1832). Chronical ofthe Life of a bel canto

Tenor at the Dawn of Romanticism, Oxford 2000.
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wie anderwirts die Verzierungen und den Charakter welche die Ausﬁ'ihrung vertragt«

bes‘cimm‘ce.36
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BeispiEL 2 Manuel Garcia: Ecole de Garcia, Bd. 2, S. 57

Forderte Garcfa im aﬂgemeinen einen iiberaus freien (kreativen) Umgang mit der Vor-
1age, so pl.ﬁdierte er im besonderen fiir Verzierungen am Rezitativende, die den »musi-

kalischen Gedanken abmnden« SOH’ECIL3 7
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BeispieL 3 Manuel Garcia: Ecole de Garcia, Bd. 2, S. 94

Indem Garcfa in der Aufﬁihrungspraxis fiir eine >Abrundung< des musikalischen Ge-
dankens einstand, wirkte er dem Ideal der ungebundenen Rede entgegen. Hatten im
18. Jahrhundert >willkiihrliche Auszierungenc« ins Rezitativ Eingang gefunden, um die
Leidenschaft des Vortrags zu erhshen, so konterkarierten sie im 19. Jahrhundert die

Ebd., Teil 2, S. 91 und 57.
Ebd.,, Teil 2, S. 94.
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tradierte kompositorische Form. Dies zeigt sich im Beispiel Garcfas auch daran, dafl er
zwar beim einfachen »récitatif’ Paﬂé« —im Gegensatz zum orchesterbegleiteten srécitatif
instrumenté« — weniger Verzierungen zulassen wollte, jedoch nicht auf »die grupetti, mit

welchen man schlieflt«, verzichten mochte.38

Le recitatif parlé souffre rarement des fioritures; les seules Das gesprochene Rezitativ vertriigt selten Verzierungen;
qwon se permette en général sont les grupetli, et clest par|die einzigen, welche man sich im Allgemeinen erlaubt, sind
eux que Pon termine. Ex.: die grupetts, mit welchen man schliesst. Z. B.:
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BeispieL 4 Manuel Garcia: Ecole de Garcia, Bd. 2, S. 92

Begleitung Die von Wagner als >genial< bezeichnete Stellung des Séngers im Rezitativ
konnte fiir die Art der Begleitung nicht folgenlos bleiben. Da das Ideal des rhythmisch
freien Vortrags sowohl fiir das einfache als auch fiir das Orchesterrezitativ in gleichem
Mafle bestimmend war, unterschied sich die Behandlung der Instrumente in den ein-
zelnen Rezitativformen nicht grundlegend. Ausschliefliche Aufgabe des Continuo und
Accompagnato, aber auch der obligaten Instrumente war es, den Singer bei der Deklama-
tion zu unterstiitzen, was in erster Linie bedeutete, dafd sich die Musiker bedingungslos
dem individuellen Tempo unterzuordnen hatten.39 Bisweilen >gestort« wurde der Sanger
blof in auﬁergewéhnlich leidenschaftlichen Rezitativen, wenn das Orchester zur Affekt-
steigerung einsetzte, bevor er seine Phrase beenden konnte — dies eine >Unarts, vor der
bereits Joseph Haydn im Vorwort zu seiner Kantate Applausus von 1768 gewarnt hatte.
»[Es]istin denen Accompagnirenden Recitativen wohl zu observiren, daf$ das Accompagnement
nicht eher herein trette, als bis der Sé’mger vollckomen den Text abgesungen, obwohlen
sich das Contrarium in der Spartitur 6fters zeiget, [...] dan es wiirde sehr licherlich seyn,

wan man den Singer das worth von mund herab geigete [...].«4°

Ebd., Teil 2, S. 92.

Vgl. unter anderem Daniel Gottlob Tiirk: Anweisung zum Genemlbajgspielen. Zweyte, verbesserte und sehr
vermehrte Auflage, Halle/Leipzig 1800, Nachdruck Amsterdam 1977, S.338; Weber: Begleitung des Reci-
tativs, S. 95; Neumann: Die Theorie des Rezitativs, S.368.

Joseph Haydn: Vorwort zu Applausus (1768), zit. nach Robert Haas: Auﬂ:uhrungspraxis der Musik, Pots-
dam [1927] (Handbuch der Musikwissenschaft), S.238.
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DER >NATURLICHE AUSFLUSS< DES >UNMUSIKALISCHENC«

Die Ermahnung, dem Sanger das Wort nicht vom Mund >herabzugeigen<, scheint nur
bedingt gefruchtet zu haben, war sich doch Gottfried Weber fast ein halbes Jahrhundert
spiter infolge der unterschiedlichen Aufﬁihrungsweisen unsicher, wie Adams Rezitativ

aus Haydns Schiipfung begleitet werden sollte.4

I. Bey manchem Orchester ist es Sitte, Stel-
len, wie die im 53ten Takte des oben angefithr-
ten Beyspiels, so auszufiihren, dass der F'7 Aecord
nicht auf die letzte Sylbe des Singers angegeben
wird, unter welcher sie steht, sondern exrst nach-
dem er mit dem Aussprechen seiner Phrase ganz
fertig ist — also auch wieder micht so, wie es
geschrieben steht, sondern als hiesse es:

SHLD

Ist dieses gut? ist es immer gut?

BeispiEL 5 Gottfried Weber: Begleitung des Recitativs,
in: Allgemeine Musikalische Zeitung 13 (1811), H.6, Sp. 98

Hiitte bereits Haydn diese Frage vorbehaltlos bejaht, so scheint sich die Praxis im Lauf
des 19. ]ahrhunderts allmahlich durchgesetzt zu haben. Entsprechend schlof§ auch Ma-
nuel Garcia ein gleichzeitiges Erklingen von Phrasenende und Beginn der Instrumen-
talbegleitung kategorisch aus: »Bei dem gesungenen Recitativ (récitatif instrumenté) muf§
die Stimme immer ganz frei von der Begleitung erhalten werden. Desswegen schlagen

die Al(l(OI'dC nur nach Beendigung oder vor dem Beginnen dCS GCSS.DgCS 3.11.«42

Laissez fjnir la voix avant de
frapper laccompagnement.
DieBegleitung setat ruerst nach

Joseph . !
MEHUL p . Beendigung des Gesanges ein .
] - i e — o —— 1
JOSQPh 1 VDU AN S S W S 7, S W 1 1
Air Recit: JJL 7 E——— g R A e I 1
tratectt: du mi_lieu des bon_neurs de la magnl 1. cen . ce
o S g PR
o = : Err—the
3 S SN
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g £ = e e T e £ e 2
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BeispieL 6 Manuel Garcia: Ecole de Garcia, Bd. 2, S. 94

Weber: Begleitung des Recitativs, S. 98; siehe auch Clive Brown: Classical and Romantic Performing Practice
1750-1900, Oxford 1999, S. 603-607.
Zitat Garcia: Garcias Schule oder die Kunst des Gesanges, Teil 2, S. 94.
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Der prinzipieﬂen Geféihrdung der séingerischen Freiheit durch das Zusammenspiel mit
einem Orchester wurde folglich mit einer mt’)glichst konsequenten Abspaltung des Ge-
sangs-vom Instrumentalpart begegnet. In Anlehnung an das einfache Rezitativsollte der
Dirigent selbst beim Orchesterrezitativ seine »unmittelbare Macht« einbiissen und sich
dem >leidenschaftlichen Vortrag« des Sangers unterwerfen.”® Dieser wiederum war allein
dem Text Verpﬂichtet, dessen Pathos und wechselnden Affekten er gerecht werden mufS-
te, indem er sich einerseits iiber die rhythmisch-metrischen Vorgaben hinwegsetzte und
sich andererseits eines iiberaus 1angsamen Tempos, zahlreicher Vorschléige und >will-
kiirlicher Auszierungenx bediente. Dabei erfuhren sowohl die Kirchen- als auch die
Opernrezitative eine auffﬁhmngspraktische Anniherung an die Arie —eine Entwicklung,
die durch die Angst vor der oft beschworenen Langewei]e beférdert wurde. Wihrend die
offene Form als kompositorisches Ideal des Rezitativs unangetastet blieb, strebten die
Sanger des 19. Jahrhunderts in der Ausﬁihrung nicht mehrnach einem deklamatorischen
Sprechgesang, sondern vielmehr nach einer gréﬁtméglichen Musikalisierung des spro-
den Textes. Entsprechend konnte denn Mendel 1870 schreiben, was einhundert ]ahre
zuvor undenkbar gewesen wire: Das Rezitativ »ist nicht im Stande, das Unmusikalische
im Dialog musikalisch zu machen, aber es bringt es dem Musikalischen so nahe, daf$

dies als sein natiirlicher Ausfluf} erscheint.«**

Zitat Brief von Richard Wagner an Franz Liszt vom 8. September 1850 aus Ziirich, in: Wagner: Samdliche
Briefe, Bd. 3, S.386.

Art. »Recitativ«, in: Mendel: Musicalisches Conversationslexikon, S. 258.



Arne Stollberg
»... dafl ich ihn unter dem Singen wirklich und deutlich
sprechen lief«. Richard Wagner als Gesangspidagoge

| Dafdsich der Wagner-Gesang seit Jahrzehnten in einer Krise befinde, ist unter nostal-
gisch gestimmten Opernliebhabern ebenso zum Aﬂgemeinplatz geworden wie die damit
einhergehende Verklﬁrung ilterer Generationen von Sangerinnen und Sangern. Doch
war frither wirklich immer alles besser? Ein Blick in die zahlreichen Dokumente ver-
gangener Epochen scheint das genaue Gegenteil nahezulegen: Der Wagner-Gesang, so
kénnte man zugespitzt formulieren, steckt in einer Krise, seit es ihn gibt.

»Was hilft mir's denn, wenn ich noch so schéne Noten schreibe, und keinen Séinger
finde, dersiezu singen versteht ?«* Dieser Stoflseufzer bringt ein Dilemma auf den Punkt,
das Wagner zunehmend beschiftigte, seit er in den 1860er Jahren ernsthaft mit den
Planungen fiir die Auﬁi’ihrung seiner Ring-Tetralogie begonnen hatte: »Wo trifft man
heute Singer mit ausreichender Inteﬂigenz, Stimmschulung und der Féihigkeit, eine
Verszeile mit richtiger, verstindlicher Aussprache und dramatisch belebtem Ausdruck
zu singen?! Das ist ein qualvolles Ringen, Quetschen und Knédeln zum Erbarmen! Ich
habe schon jede Hoffnung aufgegeben, jemals Leistungen an unseren Biithnen zu begeg-
nen, die mich auch nur halbwegs befriedigen konnten !«

Selbst nachdem die Bayreuther Festspiele Realitit geworden waren und somit Gele-
genheit bestand, eine Gesangskunst im Sinne Wagners kontinuierlich zu pﬂegen, schei-
nen sich die Dinge nicht unbedingt zum Besseren entwickelt zu haben. George Bernard
Shaws Bericht von einer Bayreuther Parsifal-Auffﬁhmng des Jahres 1894 spricht in die-
sem Zusammenhang fiir sich: »Der Bassist briillte, der Tenor heulte, der Bariton deto-
nierte, und wenn die Sopranistin sich iiberhaupt herablief} zu singen statt ihren Text
bloR herauszuschreien, dann kreischte sie, auler in der einen, unkreischbaren Arie von
Herzeleides Tod, in der sie in Trivialitit verfiel. [...] Als ich [...] nach der Vorstellung
Gelegenheit hatte, ein paar Worte mit [dem Dirigenten Hermann] Levi zu wechseln,
juflerte ich meine Meinung iiber den Bassisten. Levi schien iiberrascht, erklirte, der

Singer habe die beste Baflstimme in ganz Deutschland, und forderte mich auf; ich solle

[Julius Hey] Richard Wagner als Vortragsmeister 1864-1876. Erinnerungen von TJulius Hey, hg. von Hans
Hey, Leipzig 1911, S. 53. Daf§ Hey die Bemerkungen Wagners in wortlicher Rede aus dem Gediichtnis
zitiert, sollte zwar zur Vorsicht beim Umgang mit dieser Quelle Anlafl geben, stellt _jedoch den
Informationswert der Memoiren insgesamt nicht in Frage.

Ebd., S.21.
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ihm doch j emanden besorgen, der die Partie besser singen wiirde. Darauf konnte ich nur
mit genﬁgendem Nachdruck erwidern, indem ich mich erbot, sie selber besser zu singen,
worauthin er mich als Verriickten verloren gab.«3

Beiallersatirischen Schirfe diirften diese Bemerkungen keine ganz falsche Diagnose
gesteﬂt haben. Selbst der eingeschworene Zirkel um Hans von Wolzogen und die Bay-
reuther Blitter argumentierte spiirbar aus der Defensive heraus, wenn es darum ging,
Wagner gegen den Vorwurf zu Verteidigen, seine Musik erfordere »Schreipuppen« statt
S.'angerinnen.4 Wie liefe es sich sonst erkliren, dafl Eduard Reuss 1891 in einem Artikel
der Bayreuther Blitter ernsthaft behaupten konnte, der »rnustergiitige Vortrag der Arien
der >Donna Anna«« ermiide mehr und sei »angreifender fiir die Stimme als die Ausfiih-
rung einer [...] »Sieglinde< oder >Briinnhilde« « Fiir Wagners Anhinger stand fest, daf§
weder die Musik selbst das Problem darstelle, noch das Fehlen geeigneter Stimmen,
sondern allein eine grundfalsche Ausbildung des Nachwuchses. Was an M'angeln einst-
weilen noch zutage trete, so Ferdinand Graf Sporck 1928, sei nur darauf zuriickzufiihren,
daf die »Sangesbeflissenen [...] keine neu erschienenen Biicher« zur Kenntnis nehmen
wiirden. Dort kénnten sie nimlich erfahren, welche »Fortschritte [...] die deutsche
Gesangsforschung seit etwa vier Jahrzehnten zu verzeichnen hat. Sie lassen sich lieber
von der Marktschreierei der alten Lehre nach wie vor verblenden und Verfﬁhren.«6 Aus
lauter Verzweiﬂung iiber diese Ignoranz sowie iiber den daraus resultierenden »Nieder-
gang der Gesangskunst« propagierte ein Autor (oder eine Autorin?) namens H. Jung-
Janotta 1913 gar die Griindung einer nationalen »Singerschule im Sinne Richard

Wagners«, um zukﬁnﬁigen »Musterauﬁiihrungen« den Weg zu bereiten — Musterauf-

George Bernard Shaw: Bayreuth's Indifference to Beauty, in: The World, 1. August 1894. Das Originai
lautet: »The bass howled, the tenor bawled, the baritone sang ﬂat, and the soprano, when she conde-
scended to sing at all, and did not mereiy shout her words, screamed, except in the one unscreamable
song of Herzeleide’s death, in which she subsided into commonplaeeness. [...]Having the opportunity
ofexchanging a few words with Levi afterwards, I expressed my opinion about the bass in question.
Levi appeared surprised, and, declaring that the singer had the best bass voice in Germany, chaﬂenged
me to find him anyone who would sing the part better, to which I could oniy respond with sufficient
emphasis by offering to sing it better myseif, upon which he gave me up as a lunatic.« Shaw’s Music.
The Complete Musical Criticism in Three Volumes, hg. von Dan H. Laurence, London u.a. 1981 (The
Bodiey Head Bernard Shaw), Bd.3: 1893-1950, S.301307, hier S.304f,, zit. nach der Ubersetzung von
Ernst Schoen, in: George Bernard Shaw: Musik in London, Frankfurt a. M. 1949 (Bibliothek Suhrkamp,
Bd. 42), S.147-150, hier S.148f.

Eduard Reuss: Ein Kunstrichter auf fremdem Stuhle, in: Bayreuther Blitter 14 (1891), S.70-86, hier S.79.
Ebd.

Ferdinand Graf Sporck: Lehrer und Lehre [verfafit 1928], in: Bayreuther Blétter 61 (1938), S. 142147, hier

S.145.
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ABBILDUNG 1 Beilage zu H. Jung-Janotta: Sprachgesang und Belcanto. Denkschrift
anlésslich des 100. Geburtstages Richard Wagners 22. Mai 1913, Berlin [1913]

ﬁihrungen, wie sie gegenwirtig aufgrund der mange]haften Gesangsleistungen nicht zu
erleben seien.’

Wie der eben zitierte Graf Sporck die >Marktschreierei der alten Lehre« fiir den
beklagenswerten Zustand des Wagner-Gesangs verantwortlich macht, so Lifdt auch Jung-
Janotta keinen Zweifel daran, wo der eigenﬂiche Kern des Problems liege: »Nur Wahrheit
kann uns helfen, und die ist — dass wir in der italienischen Methode den Wurm erkennen
miissen, der an der Wurzel deutscher Gesangskunst nagt.«8 Es versteht sich von se]bst,
daf solche Auﬁerungen am Vorabend des Ersten Weltkriegs den Argwohn gegen alles
sWelsche< in geradezu licherlicher Weise auf die Gesangstechnik projizieren, etwa mit
der Behauptung, der »deutsche[n] Innerlichkeit« entspreche ein tieferer — gewisser-

maflen auch physiologisch nach innen Verlagerter — Stimmsitz, wihrend es das Gebot

H. Jung-Janotta: Sprachgesang und Belcanto. Denkschrift anlésslich des 1o0. Geburtstages Richard Wagners
22. Mai 1913, Berlin [1913], S. 27,38, 13. Mt’)glicherweise handelt es sich bei der Autorin um Helene Jung
(1887-1975), Schiilerin des zeitweise von Cosima Wagner nach Bayreuth engagierten Baritons Karl
Scheidemantel, zwischen 1920 und 1941 erste Altistin an der Dresdner Oper und anschliefend bis
1963 als Gesangspidagogin an der Musikhochschule in Weimar titig; vgl. Karl-Josef Kutsch und Leo
Riemens: Grofles Sangerlexikon, Bern/Stuttgart 1987, Bd. 1, Sp. 1436.

Jung-Janotta: Sprachgesang und Belcanto, S.18.
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sromanischer Aeusserlichkeit« sei, die Stimme rn('jglichst weit nach vorne zu bringen.9
Doch zieht man das offen nationalistische Moment ab, so st6#t man bei Sporck und
Jung-Janotta auf ein Axiom, das den Grundpfeiler der von Wagner ausgehenden Ge-
sangspﬁdagogik bildet und als solches nicht einfach nur unter dem Gesichtspunkt chau-
vinistischer Vorurteile betrachtet werden kann, das Axiom nimlich, die Stimmschulung
sei untrennbar mit den Eigenheiten der jeweﬂigen Sprache verbunden, miisse im kon-
kreten Fall also der konsonantischen Préigung des Deutschen Rechnung tragen. Wagner,
der den italienischen Belcanto etwa fiir Opern von Bellini durchaus zu schitzen wufite
und ihn - wie wir dank Cosimas Tagebﬁchem wissen — noch in seinen letzten Lebens-
jahren sehr positiv kommentierte,:[o hatte hierbei mit zwei programmatischen Bemer-
kungen die Richtung Vorgegebenz »Das Modell des italienischen Gesanges, des einzig
als klassisch stilistisch uns vorschwebenden, ist auf die deutsche Sprache nicht anwend-
bar; hier verdirbt sich die Sprache, und der Gesang wird entstellt [...]. Die richtige Ent-
wicklung des Gesanges auf’ Grundlage der deutschen Sprache ist daher die, gewiﬁ aufler-
ordentlich schwierige, Aufgabe, deren Losung zunichst gliicken muf. [...] Der Charakter
dieses Gesanges wird sich [...], dem italienischen langgedehnten Vokalismus gegenﬁber,
als energisch sprechender Akzent zu erkennen geben, somit ganz Vorziiglich fiir den
dramatischen Vortrag geeignet sein.«" »Zu allererst haben wir uns [...] dariiber klar zu
werden, was im gesungenen deutschen Drama unter dem »Gesange« einzig zu verstehen
sein kann. Die deutsche Sprache, deren wir uns nun doch einmal bedienen wollen, gibt
uns diesen nétigen Verstand deutlich genug zur Hand. Mit dieser Sprache verbunden
ist der italienische »Canto< unausfithrbar, und wir miissen ihm, sei er auch noch so siif§
und reich, wie er unseren Schwe]gern diinken mag, durchaus entsagen. Wollen wir mit
diesem Gesange noch unsre Sprache reden, so wird diese zu einem verzerrten Wuste
unverstindlich artikulierter Vokale und Konsonanten, welche, ohne als Sprache verstan-
den zu werden, wiederum jenem Gesange nur hinderlich sind und ihn entstellen.«"*
Diese Sitze wurden zur Grundlage einer Doktrin des >Sprachgesangs<, die sowohl
den Gegnern Wagners als auch seinen An_héingern das intendierte Stﬂprinzip der Mu-

sikdramen hinreichend zu bezeichnen schien. So schrieb kein Geringerer als Eduard

Vgl. ebd,, S.25-29, Zitate S.2s.

Vgl. Thomas Seedorf: »Deklamation« und »Gesangswohllaut«. Richard Wagner und der »deutsche
Bel Canto, in: Dokumentationen der Lohmann Stiftung e.V., H.6 (XX. Symposion Wiesbaden, 1. Juni
1994), S.77-116, bes. S.77-80 sowie S.108, Anm. 2.

Richard Wagner: Bericht an Seine Majestit den Kénig Ludwig II. von Bayern tiber eine in Miinchen
zu errichtende deutsche Musikschule [1865], in: Samtliche Schriften und Dichtungen. Vo”cs-Ausgabe, Leip-
zig 0.]. [1911-1914), Bd. 8, S.135.

Richard Wagner: Uber Schauspieler und Singer [1872], in: Samtliche Schriften und Dichtungen, Bd. g,

S.204; Hervorhebungen innerhalb der Zitate entsprechen jeweﬂs dem Original.
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Hanslick, Wagners Musik verzichte »riicksichtlich der Gesangskunst auf viele Ansprii-
che, welche von anderen Componisten an den Sanger geste]lt werden«, und Verlege die
Prioritit eindeutig auf den »declamatorische[n] Vortrag und die eminent dramatische
Darsteﬂung«.I3 Und Cosima Wagner glaubte das Erbe ihres Mannes in gesangstechni-
scher Hinsicht nicht besser weiterfithren zu kénnen als durch den mé‘)glichst konsequen-
ten Verzicht auf alles, was nur entfernt an italienischen Belcanto erinnern mochte, bei
gleichzeitiger Betonung, sogar Uberbetonung des >energisch sprechenden Akzents<. Im
Aprﬂ 1888 teilte sie dem Sanger Ernest van Dyck brieflich mit: »Was die Sprache angeht
[...], konnen wir in Bayreuth keinerlei Konzessionen machen. Unsere Bithne unterschei-
det sich von allen anderen Opernbﬁhnen Deutschlands dadurch, daf die Auffiihrungen,
die hier gegeben werden, das Drama als Mittelpunkt haben. [...] Hier sind wir vor allem
verpﬂichtet, die Handlung zu zeigen, sie durch eine klare und sichere Aussprache mog-
lichst deutlich werden zu lassen, und wenn etwas geopfert werden muﬁ, SO gﬂt es eher
die Musik der Dichtung als die Dichtung der Musik zu opfern. Dies ist eine Frage des
Prinzips, und auf diesem Prinzip beruht die Bayreuther Bithne.«™

Cosimas unerbittliche Weigerung, den Erfordernissen einer gebundenen Phrasie-
rung auch nur das kleinste Zugestéindnis zu machen, wenn dadurch die Verstindlichkeit
der Worte, ja die Verstindlichkeit jeder einzelnen Silbe beeintréichtigt werden konnte,
hat den unter ihrer Agide gepﬂegten Gesangsstﬂ nachhaltig in Verruf gebracht — das
stoflweise >Ausspuc]<en< der Konsonanten ohne Riicksicht auf’ gesangliche Bogen istim
angelsichsischen Sprachraum nicht zuféiﬂig unter dem Schlagwort >Bayreuth bark« be-
kannt.™ Ebenso neigt man heute jedoch zu der Ansicht, Cosima habe damit einen be-
stimmten Aspekt der >Lehre« ihres Mannes iiber Gebiihr in den Vordergrund gerﬁckt
und seinen nicht minder Wichtigen Hinweis miflachtet, daf bei aller deklamatorischen
Prignanz »eine eigentliche Ver]dimmerung des Gesangswoh]]autes nicht aufkommen
diirfe«.® Was dem Komponisten vorschwebte, hat er selbst — zumindest laut Julius Hey

— als »deutschen Bel Canto« bezeichnet,17 und vieles spricht dafiir, dafl es ihm um eine

Eduard Hanslick: »Rienzi« von Richard Wagner [1871], in: ders.: Die moderne Oper. Kritiken und Studien,
3. Aufl,, Berlin 1877, S. 274-291, hier S.283.

Brief Cosima Wagners an Ernest van Dyck vom I9. April 1888, in: Cosima Wagner: Das zweite Leben.
Briefe und Aufzeichnungen 1883-1930, hg. von Dietrich Mack, Miinchen/Ziirich 1980, S. 150.

In jiingerer Zeit hat jedoch David Breckbill das Klischee vom >Bayreuth bark< durch grﬁndliche
Auswertung aller vorhandenen T'ondokumente revidieren und den Stil der Cosima-Ara< insgesamt
einem differenzierteren Urteil zugénglich machen kénnen; Vgl. David Breckbill: The Bayreuth Singing
Style Around 1900, Diss. Berkeley 199r.

Wagner: Bericht an Seine Majestit den Kénig Ludwig IL. von Bayern, S.136.

[Hey:] Richard Wagner als Vortragsmeister, S. 135.
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Synthese von sorgféﬂtiger Textartikulation und geschmeidiger Kantabilitit ging.I8 Die
Gewichtung beider Elemente freilich ist schwer zu ermessen, und Wagners verstreute
Auﬁerungen, hiuﬁg aus zweiter Hand iiberliefert, machen durch ihre Widerspriiche die
Beantwortung der Frage keineswegs einfacher. So lesen wir etwa in den Erinnerungen
]ulius Heys, Wagner habe an ]oseph Tichatschek, dem ersten Rienzi und Tannhiuser,
vor allem die Féhigl(eit geschéitzt, »eine vokale Linie ohne Unterbrechung herzustellen
[...]. Z.B. das Gebet im 5. Akt Rienzi: »Mein Herr und Vater, o blicke herab, senke Dein
Auge aus Deinen Héhen ...« — wie er diese einfache melodische Linie ausfiihrte, dafd sie
wie eine italienische Vokalise klang! Ich werde das nie vergessen.«u) Solchen Auflerun-
gen stehen andere gegenﬁber, die auf das genaue Gegenteﬂ zielen und Cosimas strenge
Auffassung des >Sprachgesangs< zu rechtfertigen scheinen, so auch Wagners berithmte
»Letzte Bitte« an die Darsteller der Ring-Urauffithrung 1876 mit ihrer apodiktischen
Forderung nach »Deutlichkeit« »Die grossen Noten kommen von selbst; die kleinen
Noten und ihr Text sind die Hauptsache.«zo

Hier ist keine Rede mehr von der Qualitit »italienischer Vokalisen< oder von einer
ununterbrochenen >melodischen Linie, sondern nur noch von der alles ﬁberragenden
Wichtigkeit pragnanter Artikulation. Nicht anders heifit es in Wagners Riickblick auf die
Bayreuther Parsifal-Auffithrungen des Jahres 1882: »Vor allem war [...] auf grofite Deut-
lichkeit, und zwar zunichst der Sprache, zu halten: eine leidenschaftliche Phrase muf
verwirrend und kann abstofend wirken, wenn ihr logischer Gehalt unerfafdt bleibt; um
diesen von uns miihelos aufnehmen zu lassen, mufd aber die [sic!] kleinste Partikel der
Wortreihe sofort deutlich verstanden werden kénnen: eine faﬂengelassene Vorschlag-,
eine verschluckte End-, eine vernachléissigte Verbindungssiﬂ)e zerstort sogleich diese
notige Verstindlichkeit. [...] Wenn in diesem Sinne schon bei dem Studium der Nibe-
lungenstﬁcke vor sechs Jahren dringend empfohlen worden war, den >kleinen< Noten vor

den >groﬁen< den Vorzug zu geben, SO geschah dies um jener Deutlichkeit willen [...].«ZI

Zu dieser Sichtweise vgl. vor allem Jens Malte Fischer: Die Meistersinger. Zur Geschichte des Wag-
ner-Gesangs, in: Richard Wagner und sein Mittelalter, hg. von Ursula und Ulrich Miiller, Anif] Salzburg
1989 (Wort und Musik. Salzburger Akademische Beitrige, Bd. 1), S. 263-298, sowie ders.: Sprachgesang
oder Belcanto? Wagners Singer und die Bayreuther Schule. Ein Beitrag zur Geschichte der Gesangs-
kunst, in: ders.: Oper - das méglic}w Kunstwerk. Beitrdge zur Operngeschichte des 19. und 20. Jahrhunderts,
Anif]Salzburg 1991 (Wort und Musik. Salzburger Akademische Beitrige, Bd. 6), S.99-112.

[Hey:] Richard Wagner als Vortragsmeister, S. 131.

Laut Egon Voss sind die »Zeugnisse, die belegen, daf es Wagner wesentlich um die >Aussprache< ging,
[...] iiberaus zahlreich. [...] Wagner vertraute der Verstindlichkeit des gesungenen Textes so sehr, daf§
er bei den Festspielen von 1876 das sonst iibliche Mitlesen des Textes wihrend der Auffiihrung fiir
unnétig hielt« Egon Voss: Werktreue und Partitur, in: wagnerspectrum 1 (2005), H. 2, S. 55-65, hier S. 61.
Richard Wagner: Das Bithnenweihfestspiel in Bayreuth 1882 [1882], in: Samiliche Schriften und Dichtun-
gen, Bd. 10, S. 299.
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ABBILDUNG 2 Richard Wagners »Letzte Bitte« an die Darsteller der Ring-Urauffiihrung 1876
in Bayreuth; hier reproduziert nach dem Beiheft zur CD Richard Wagner on Record.
Historic Recordings, Preiser Records 89404

Wird das Legato-Prinzip, die ununterbrochene >melodische Linie«, nicht von vornherein
ausgeschlossen, wenn jede skleine Note« die Last einer deutlich zu sprechenden Textsilbe
tragen mufd? Wie ist es dann aber zu erkliren, dafl Julius Hey - enger Mitarbeiter bei der
Ring-Urauffiihrung 1876 und somit durchaus als »authentische[r] Vermittler der von
Wagner geschaffenen Vortragsgesetze« anzusehen®” — sich in seiner Gesangsschule ex-

plizit gegen die »iibertrieben scharfe Betonung jeder einzelnen Silbe« wendet, weil so

Adolf Géttmann: Julius Hey. Eine Skizze seines Lebens und Wirkens, in: Die Musik 1 (1901/02),
S.1297-1301, hier S.1299.
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»die musikalische Phrasirung V('jﬂig zerstort« werde und eine »gebundene, zusammen-
héingencle Gesangscantﬂene niemals zu ermég]ichen« sei?®3 Trifft Hey die Intentionen
Wagners besser als Cosima, wenn er die »volle Deutlichkeit des gesungenen Wortes
innerhalb einer ununterbrochenen melodischen Linie« als »wichtigste Anforderung an einen
stylvoﬂ durchgebﬂdeten Gesang« bezeichnet?** Und wie soll letzteres in technischer
Hinsicht von den Siangern konkret realisiert werden ?

Es mag den Versuch lohnen, sich diesen Fragen auf einem Umweg zunihern,indem
man nimlich Wagners auffﬁhrungspraktische Anmerkungen und gesangspéidagogische
Ratschléige nicht isoliert betrachtet, sondern sie in den breiteren Kontext seiner Theorie

iiber den genetischen Zusammenhang von Musik und Sprache stellt.

Il Wieim 18.Jahrhundert bereits Johann Gottfried Herder und]ean-]acques Rousseau,
so lokalisiert auch Wagner in den Vokalen die ilteste Schicht der Sprache. Jedes Wort
habe sich aus dem »tonende[n] Laut der reinen Geﬁihlssprache« entwickelt, durch den
zunichst nicht dullere Gegenstéinde, sondern allein das von den Gegenstinden jeweﬂs
ausgelt')ste Empﬁnden bezeichnet worden sei. Erst danach hitten die Konsonanten den
im Vokal aufbewahrten Gefiihlslaut wie ein »Gewand« umschlossen und ihm eine se-
mantische Bedeutung aufgeprégt, nicht abstrakt freilich, sondern in tonmalerischer
Ubertragung einer charakteristischen Eigenschaft des zu benennenden Gegenstandes.
»Die so bekleideten und durch diese Bekleidung unterschiedenen Vokale bilden die
Spmchwurzeln, aus deren Fiigung und Zusammensteﬂung das ganze sinnliche Gebiude
unsrer unendlich verzweigten Wortsprache errichtet ist.«*

Fiir die weitere Geschichte der Sprachentwicklung registriert Wagner zwei gegen-
liuﬁge und zugleich korrespondierende Tendenzen: Einerseits den mit der Ausdifferen-
zierung des Vokabulars einhergehenden Verlust an unmittelbarer Sinnfiﬂligkeit, also die
willkiirliche Neugruppierung der >Sprachwurzeln< zu Vernunftbegriffen, denen der Ma-
kel anhaftet, nur noch durch Konvention, aber nicht mehr durch gefﬁhlsméiﬁige Auflas-
sung verstindlich zu sein, und andererseits die Vt‘)llige Entsemantisierung des Vokals in
der vom Wort losgelésten Tonsprache. »Das musikalische Instrument ist gewisserma-
Ren ein Echo der menschlichen Stimme von der Beschaffenheit, daf wir in thm nur noch
den, in den musikalischen Ton aufgelé')sten Vokal, nicht aber mehr den wortbestimmen-

den Konsonanten vernehmen. In dieser Losgeléstheit vom Worte gleicht der Ton des

Julius Hey: Deutscher Gesangs-Unterricht. Lehrbuch des sprachlichen und gesanglichen Vortrags [3 Teile in
4 Binden], Mainz o.]. [1882-1886], . Sprachlicher Theil, S. 4.

Ebd., II1. Erlduternder Theil, S. 14.

Richard Wagner: Oper und Drama [1850/51], in: Séimtliche Schriften und Dichtungen, Bd. 4, S. 93.
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Instrumentes _jenem Urtone der menschlichen Sprache, der sich erst am Konsonanten
zum wirklichen Vokale verdichtete [...].«26

Dieim Ring des Nibelungen zur Anwendung gebrachte »Worttonmelodie der mensch-
lichen Stimme« versteht Wagner vor diesem Hintergrund als Versuch einer Wiederher-
steﬂung der ursprﬁnglichen Identitit von » Sprachton« und »Gesangton«.27 Auf den
Vielféi]tig schattierten Vokalen soll ein Gefiithl zum Klingen gebracht werden, das jedoch
nicht — wie bei der reinen Instrumentalmusik — unbestimmt bleibt, sondern sich durch
die im Stabreim verbundenen Konsonanten gleichsam obj ektiviert, also in seiner seman-

tischen Dimension fiir den Zuhorer verstindlich macht.

Il Essind diese Primissen, aus denen Wagner seine Forderungen an die Séinger ablei-
tet. Wo der Text vernachléissigt wird und die Konsonanten im Legato-Strom einer nur
von Vokalen getragenen Gesangslinie zu verschwinden drohen, fillt die sWorttonmelo-
die« gewissermaﬁen in das Unbestimmte der reinen Instrumentalmusik zuriick. Das
Gegenteil jedoch, eine véllige Verdringung des im Vokal sich manifestierenden Gefiihls-
lautes zugunsten konsonantischer Deklamation, wire ebenso falsch, da in diesem Fall
die Entﬁ‘emdung der Wortsprache von ihrem gesanglichen Ursprung bestehen bliebe —
nicht zuféﬂlig beklagt Wagner, der Mensch habe die »ererbten Sprachwurzeln« entsteﬂt,
indem er den »Wohllaut ihrer ténenden Vokale zum hastigen Sprachk]ange Verﬂﬁchtig—
te, und durch Hiufung der[...] stummen Laute das lebendige Fleisch der Sprache emp-
findlich Verd('jrrte«.28

Von daher diirfte es im Sinne Wagners gewesen oder sogar direkt auf dessen Anre-
gung zuriickgegangen sein, dafl Julius Hey den »psychischen Klangfarben der Stimme«
nicht weniger Aufmerksamkeit widmete als der richtigen Textdeklamation: »Die Emp-
ﬁndung des S;'ingers hat sich im Stimmklang unmittelbar abzuspiege]n; seine Innenzu-
stinde sich im Ton zu mt‘)glichst intensivem Ausdruck zu Verkérpern, ohne dass er die
begrifﬂiche Wortbedeutung als Wegweiser ben('jthigt und ohne des Stl'itzpunktes einer
melodisch gefestigten Tonphrase zu bediirfen, welche die besondere Stimmungssphéire
kennzeichnet; der Ton an sich wird zum eigenﬂichen Medium, das zwischen innerem
Empﬁndungsgehalt und dem an die Aussenwelt sich unmittelbar wendenden Stimm-

klang die Vermittelung iibernimmt.«*

Ebd,, S.165.

Ebd,, S. 172, 6.

Ebd,, S. 96. An anderer Stelle konstatiert Wagner, die deutsche Sprache habe sich »nach ihrem tiefen
Verfall am Ausgange des Mittelalters [...] noch nicht so weit wieder entwickelt, dafl sie in betreff des
Wohlklanges irgendwie mit ihren romanischen und selbst slavischen Nachbarn wetteifern kénnte«;
Wagner: Bericht an Seine Majestit den Konig Ludwig II. von Bayern, S.134.

Hey: Deutscher Gesangs-Unterricht, II1. Erlauternder Theil, S.79f.
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psychischen Klangschattirungen auf gleichen Tonen.
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ABBILDUNG 3 Julius Hey: Deutscher Gesangs-Unterricht.
Lehrbuch des sprachlichen und gesanglichen Vortrags, Mainz o. ).,
Il. Gesanglicher Theil (Frauenstimmen), S. 63
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Dieser Versuch einer Rekonstruktion dessen, was Wagner — wie oben zitiert — den »t6-
nenden Laut der reinen Gefﬁh]ssprache< nennt, bringt durch die Hintertiir ein Element
in den Gesangsunterricht zuriick, das unter den Anhingern des Bayreuther Stils eigent-
lich verpént war wie kein zweites: das Solfeggio, also die rein instrumentale Schulung
der Stimme durch Singiibungen auf Vokalen oder Solmisationssilben3® Auch Julius
Heys monumentales Lehrwerk — der 1882 bis 1886 in vier Binden erschienene Deutsche
Gesangs-Unterricht — sorgte vor allem mit einer Innovation fiir Aufsehen, die der italieni-
schen Methode genau entgegengesetzt war, mit der Innovation nimlich, die Séinger-
ausbildung systematisch von der Sprache her zu konzipieren. Der 187 Seiten umfassende
erste Band des Deutschen Gesangs-Unterrichts ist ausschliefflich der Textdeklamation
beziehungsweise einer guten »Plastik der Wort- und Satzphrasirung« gevvidmet,31
und auch wenn Julius Hey empfiehlt, dafl »gesangliche Tonbﬂdung« und »sprachliche
Uebungen Hand in Hand« gehen soﬂten,32 so suggeriert er doch eine Chronologie, die
dem Vorgehen Wagners bei der Arbeit mit Séngern tatsiichlich entsprochen haben
diirfte.

IV In dem Aufsatz Uber Schauspieler und Siinger von 1872 beschreibt Wagner ein dreistu-
ﬁges Verfahren, das man als sein gesangspéidagogisches Credo ansehen kann. Es habe
sich bei der Probenarbeit bewﬁhrt, SO Wagner, wenn er den Singer zunichst »unter dem
Singen wirklich und deutlich sprechen lief«, ihm dann die richtige Verteﬂung des Atems
gem'z'dg der »hierfiir geeigneten 1éingeren Perioden« aufzeigte und zuletzt, »wenn dies gut
ausgeﬁ'ihrt war, die Bewegung der melodischen Linie durch Anschweﬂung und Akzent
nach dem Sinn der Rede seinem natiirlichen Gefiihle selbst zu leiten ﬁbergab«.33 Wie
diese Methode in der Praxis konkret zur Anwendung kam, kann man etwa einem Bericht
von ]ulius Hey entnehmen, der die Arbeit Wagners mit Georg Unger, dem Darsteller des
Siegfried bei der Ring-Urauffithrung 1876, in aller Ausfiihrlichkeit dokumentiert. Hey

erinnert sich mit folgenden Worten an Wagners Anweisungen bezﬁglich einer Replik,

Vgl. etwa die folgende, wiederum von Julius Hey iiberlieferte Aussage Wagners: »Unsere Singer
wollen nicht begreifen, daf sie fiir ihre Aufgaben einer Schulung bediirfen, die sich zuerst mit den
kunstgesetzlichen Regeln unserer Sprache zu befassen hat. Statt dessen ist die Mehrzahl darauf be-
dacht, mittelst einer sogenannten italienischen Stimmschulung durch Solfeggien, Vokalisen und
empﬁndungslos abgeleierte Skalen sich so eilig als méglich eine zweifelhafte Kehlfertigkeit anzueig-
nen.« (Richard Wagner als Vortragsmeister, S.33) Entsprechend heifit es bei Jung-Janotta (Sprachgesang
oder Belcanto, S.27): »Abgesehen von der kraft- und saftlosen Behandlung des Stimmorgans, braucht
kaum erwihnt werden, dass do re mi und die so geistlose Solfeggiendrescherei mit den von Wagner
an den deutschen Kunstgesang gesteﬂten Anforderungen inso gut wie gar keinem Verhiltnis stehen.«
Hey: Deutscher Gesangs-Unterricht, I Sprachlicher Theil, S. 4.

Ebd., IT1. Erlduternder Theil, S. 7.

Wagner: Uber Schauspieler und Singer, S. 205.
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die der Titelheld dem Wanderer (Wotan)im dritten Aufzug des Siegfried entgegenschleu-
dert: »>Drum sprich, sonst spreng ich Dich fort!« Hier machte der Meister Halt und liefd
den Sanger den Satz einigemale mit kriftiger Betonung, zuerst langsam, dann allmihlich
rascher, mit schirfster Artikulation sprechen, wihrend die Begleitung, rhythmisch gut
ausgepragt, die melodische Linie auf dem Instrument auszufithren hatte <34

Es handelt sich gewissermaﬁen um den ersten Schritt des von Wagner empfohlenen
Verfahrens: Der Singer soll begreifen, wie sich die Phrase aus der Sinnbetonung des
Textes entwickelt, und zwar so, dafd notierte Rhythmik und sprachliche Deklamation
zunichst auseinandergelegt und dann wieder zum organischen >Sprachgesang< zusam-
mengefﬁhrt werden. Das Ziel ist es, eine Art des Vortrags zu erreichen, die den Notentext
—im Gegensatz zum herkémmlichen Rezitativ — mit rhythmischer Priizision und stren-
ger Einhaltung des Tempos Wiedergibt, jedoch »ohne den Beigeschmack des Takt-
zwanges«.35 Anders gesagt: Die von Wagner exakt ausnotierte Wortbetonung mufd sich,
dem Anspruch des Komponisten gemiﬁ, nach deklamatorischen Vorﬁbungen derart
zwanglos realisieren, dafd der metrische Puls verschwindet und dem Eindruck eines
vollkommen natiirlichen Sprachtonfaﬂs weicht. Auf diesen letzten Pun]{t, den Unter-
schied zwischen der Rezitativ-Praxis des 19. Jahrhunderts und der von ihm geforderten
Art des musikalischen Dialogs, hat Wagner immer wieder insistiert, etwa in einem Brief
an Franz Liszt vom 8. September 1850, der die Ausﬁihrung vermeintlich >rezitativischer«
Stellen im Lohengrin betrifft: »Ich ersuche daher die sdnger instéindigst, jene redenden
stellen in meiner oper zu allerniichst genau im tempo - wie sie geschrieben stehen — zu
singen; sie mogen sie durchgehends lebhaft, mit scharfer aussprache vortragen, so haben
wir schon viel gewonnen; — wenn sie von dieser basis aus Weitergehend mit Versténdiger
freiheit, eher befeuernd als zuriickhaltend, das Peinliche des tempo’s ganz verschwinden
lassen und nur noch den eindruck einer erregten, poetischen redeweise hervorbringen
konnen, - so haben wir Alles gewonnen.«36

Der zweite Punkt von Wagners gesangspﬁdagogischer Methode bezieht sich auf das
richtige Setzen der Atemzisuren’ Mehrfach beklagte der Komponist, die meisten

[Hey:] Richard Wagner als Vortragsmeister, S. 130.

Hey: Deutscher Gesangs-Unte‘rricht, I11. Erliuternder Theil, Anhang: Eine Auswahl dramatischer Frau-
engestalten aus deutschen Opern, S.26.

Richard Wagner: Simitliche Briefe, Bd.3: Briefe der Jahre 1849-1851, hg. im Auftrage des Richard-Wag-
ner-Familien-Archivs Bayreuth von Gertrud Strobel und Werner Wolf, Leipzig 1975, S.388; vgl. hierzu
auch den Beitrag von Ivana Rentsch im Vorliegenden Band.

Egon Voss (Werktreue und Partitur, S.60) weist darauf hin, daf§ Wagners Forderung nach raschen
Tempi in den Dialogen mit seiner gleichzeitigen »Vorliebe fiir das Singen ausgedehnter Melodie-
Phrasen aufeinem Atem« zusammenhénge: »Daf sich ein solches Singen kaum realisieren liflt, wenn

die Tempi langsam und gedel’mt sind, versteht sich von selbst.«
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ABBILDUNG 4 Richard Wagner: Siegfried, Ill. Aufzug, 2. Szene;
Klavierauszug von Felix Mottl, Leipzig 1914, S.285
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Sﬁnger litten an »Kurzatmigkeit« und verﬁigten nicht tiber »einen ausreichenden Atem,
um ]éingere melodische Perioden — gemifg ihrer Sinnphrasierung - gesanglich zu ermog-
lichen<<.38 Dies mufite Wagner um so prekéirer erscheinen, als er in Oper und Drama die
These vertreten hatte, dafd zwischen der »Dauer einer Ausstrbmung des Atems durch das
Singorgan« und den Ausdehnungen der »melodischen Abschnitte« ein gleichsam natiir-
licher Zusammenhang bestehe, durch den sich im iibrigen »die Erkléirung und das Ver-
stindnis aller Metrik« von selbst ergebe.39

Ist nach den ersten beiden Schritten der Probenarbeit — bei duflerster Textverstind-
lichkeit — eine ebenso rhythmisch gefestigte wie natiirliche Deklamation erreicht und
zudem der Atem so verteilt, dafd gemiﬁ der >Sinnphrasierung< weite gesangliche Bé’)gen
gespannt werden kénnen, bleibt nur noch die Ausdifferenzierung agogischer Feinheiten,
und es entsteht, was fiir Julius Hey das Ideal des >deutschen Bel Canto« ausmacht: »[Die
Aufgabe des deutschen Sangers] gipfelt hervorragend darin, dass er das melodisch-dra-
matische Gesangsmotiv, dassich[...] hiuﬁg aus breiten musikalischen Perioden aufbaut
und eine getragene, michtige Satzphrasirung des textlichen Inhalts verlangt, zu einer
fortlaufenden, durch die feinste dynamische Sprachrhythmik gegliederte[n] melodi-
sche[n] Linie ausgestaltet und die Continuitit dieser anmuthig bewegten Linie, ungeach-
tet der zum Ausdruck zu bringenden 1autsymbolischen Consonanteneinschnitte und
einen iiberreichen Wechsel verschiedenster Vokallaute, dennoch zu einer instrumentalen

Einheit auspragt 140

V  Alles deutet darauf hin, daf} Cosima Wagners Doktrin, der gebundene Gesangsvor-
trag sei im Zweifelsfall dem obersten Prinzip deutlicher Textaussprache zZu opfern, die
Intentionen ihres Mannes wenn nicht verfehlte, so doch zumindest in erheblicher Weise
simphﬁzierte. Und es scheint ferner angemessen, das Ideal des Komponisten in einem
Stil zu suchen, den Julius Hey bereits bei den Bayreuther Festspielaufﬁihrungen des
Jahres 1902 schmerzlich vermifite — gerade ein Vierteljahrhundert nach der Ring-Urauf-
tithrung drohte fiir Wagners engsten Vertrauten in Gesangsfragen »die Tradition |[...]

von 1875/76 zu erlsschen«. 4

Zit. nach Carl Kittel: Vom Bayreuther Stil. Das Gesangliche, in: Bayreuther Festspielfﬁhrer 1934, im
Auftrage der Festspielleitung hg. von Otto Strobel, Bayreuth 1934, S.28-39, hier S.30; vgl. auch Wag-
ners Brief vom 21. Februar 1861 an den Tenor Albert Niemann, in dem der Komponist iiber die
Weigerung des Singers klagt, sich »eine andere Atemverteﬂung zur Verbindung der beiden Teile des
ersten Verses des Tannhiuserliedes« anzueignen; in: Richard Wagner und Albert Niemann. Ein Gedenk-
buch mit bisher unverﬁﬂentlichten Briefen, besonders Wagners, Bildern und einem Faksimile, hg. von Wilhelm
Altmann, Berlin 1924, S. 119.

Wagner: Oper und Drama, S. 95.

Hey: Deutscher Gesangs-Unterricht, II1. Erliuternder Theil, S. 5.

[Hey:] Richard Wagner als Vortragsmeister, S.6.



42
43

RICHARD WAGNER ALS GESANGSPADAGOGE

Aus der Zeit dieses angeblichen Erloschens der auf Wagner zuriickgehenden Tradition
stammen aber die ersten Tondokumente, die von Séingern der Bayreuther Festspiele
iiberliefert sind, was ihre Aussagekraft bezﬁglich einer Rekonstruktion des rauthenti-
schen Wagner-Gesangs erheblich schmiilert. So kénnte man meinen. In Wahrheit aber
1iegen die Dinge noch komplizierter, was abschlieflend durch den Vergleich zweier Auf-
nahmen aus den Jahren 1905 und 1907 deutlich gemacht werden soll, beide mit Tenéren,
die in Bayreuth zu den Stiitzen des Ensembles gehérten. Tenor 1 singt die dritte Strophe
von Stolzings Preislied aus den Meistersingern von Numberg (»Weilten die Sterne«), Tenor
2 in der Partie des Loge eine kurze Stelle aus Das Rheingold (»Jetzt fand ich’s! Hoért, was
euch fehlt!«). (CD 1, track 9 und 10)

Abgesehen von einer unschénen, durch zwischenzeitliches Réiuspern noch unter-
strichenen Forcierung der Stimme, die dem Alter des damals 56jihrigen oder auch der
ungewohnten Aufnahmesituation geschuldet sein mag, kultiviert Tenor 1 manches von
dem, was heute gemeinhin als stilistisches Charakteristikum der Bayreuther >Regie-
rungszeit« Cosima Wagners gﬂt. Zwar mag man nicht davon reden, dafl der Text beson-
ders verstindlich sei; die haflich verfirbten Vokale und weich artikulierten Konsonanten
(schon im ersten Vers eher »Danz« als »Tanz«) deuten im Gegenteil auf einen nachlis-
sigen Umgang mit der Deklamation hin. Aber das ruckartige Hervorstofen einzelner
Noten — selbst dort, wo keine Akzentzeichen stehen — gemahnt dennoch an den beriich-
tigten >Bayreuth bark<. Die Gesangslinie wirkt merkwﬁrdig zerhackt und >kurzatrnig<,
auch wenn man beriicksichtigt, dafd Legatobégen in der Singstimme tatsichlich ausge-
spart bleiben - laut Carl Kittel, Studienleiter der Bayreuther Festspiele zwischen 1912 und
1939, ein Zeichen dafiir, dafl Wagner »dramatischen Sprechgesang« mit »konsonantische[r]
Lautgliederung« erwartete (wihrend bei Phrasen mit Legatobogen »das Hauptgewicht
auf das »Vokale« fallen In1'isse).42 Die den Gesang colla parte begleitenden Instrumental-
stimmen (zunichst Holzbliser, spiter auch Violinen) sind durchgehend 1egato, nur in
zwei Ausnahmefillen portato zu phrasieren (T. 1450: »zwiefachenc, T.1456: »Paar nahm
ich da wahr«). Und 1ediglich ein einziger Takt sieht — unterhalb des Legatobogens -
marcato-Akzente vor (1. Violinen in T. 1451: »ich grﬁfgen<<).43 Hieraus lift sich zumindest
folgern, dafl die Akzentzeichen der Singstimme in den Takten 1450 (»zwiefachen«) und
1451 (»ich grﬁﬁen«) nicht zwangsléiuﬁg auf analoge Stellen so zu ﬁbertragen sind, wie
Tenor 1 es praktiziert. Geatmet wird nicht nur mit erstaunlicher Héiuﬁgkeit, sondern
teilweise auch gegen die >Sinnphrasierung< des Textes, etwa auf dem Bindestrich der

Wortﬁ’igung »Ruhm-erkoren«.

Kittel: Vom Bayreuther Stil, S.31; vgl. Seedorf: »Deklamation« und »Gesangswohllaut«, S. 9go—92.
Vgl. Richard Wagner: Samtliche Werke, Bd. 9, I1I: »Die Meistersinger von Niirnberg« (WWV 96). Dritter
Aufzug, hg. von Egon Voss, Mainz 1987, S. 142-150.
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Alles in allem kann man das Gehorte wohl kaum mit dem in Verbindung bringen, was
Wagner - gemifg der iiberlieferten Textzeugnisse - Vorgeschwebt haben diirfte. Das
Problem ist nur: Bei Tenor 1 handelt es sich um Hermann Winkelmann, den Parsifal
der Uraufﬁihrung von 1882, um einen Singer also, der noch mit Wagner persénlich
gearbeitet hat und gerade wegen seines »deutlichen Aussprechens« vom Komponisten
»hochgeschitzt« wurde.** Haben wir eben vielleicht — ganz in Wagners Sinne — das
prononcierte Hervorheben jeder kleinen Note beziehungsweise jeder einzelnen Textsil-
be geh(jrt, wie es der Komponist im Interesse deutlicher Artikulation 1882 von seinen
Parsifal-Interpreten forderte ? Ist dies der >deutsche Bel Canto<— oder nur sein Zerrbild ?

Ganz anders Tenor 2: Otto Briesemeister, der Bayreuther Loge in den Jahren 1899
bis 1909, ein typischer Vertreter der heute so iibel beleumundeten Ara Cosima Wagners.
Hier scheint das Ideal des Komponisten - sofern es sich rekonstruieren l:ifdt — in hohem
Mafe erfiillt: Der Gesang entsteht organisch aus einer keineswegs outriert wirkenden,
aber hochst plastischen Deklamation; die rhythmische Formung hat, wie von Wagner
Vorgesehen, nichts Gezwungenes mehran sich, sondern erzeugt — mit sparsam dosierten
Abweichungen vom Notentext — gleichsam den Anschein spontaner Rede; und wo Bin-
debégen stehen, entfaltet sich ein wirkliches Legato ohne jene gewo]]t >schmierigen<
Portamenti, die man heute von Loge-Darstellern oft zu horen bekommt (»denn halb so
echt nur / bin ich wie, Selige, ihr«). Man kann David Breckbill zustimmen, wenn er
Briesemeisters Aufnahmen als »Bayreuth style atits best« taxiert und sogar folgert: »This
kind of performance [...] seems to represent the true aim of the badly misunderstood
Bayreuth style.«45

Was wire aus den beiden Aufnahmen zu lernen? Selbst dort, wo die Spuren der
Vergangenheit vergleichsweise deutlich lesbar und sogar horbar sind, wo also Textzeug-
nisse und Tondokumente Vorliegen, Lt sich keineswegs leicht ermitteln, wie es — frei
nach dem berithmten Motto des Historikers Leopold von Ranke — >eigentlich gewesenc
ist. Dies mag auch das aﬂgemeine Unbehagen an der gegenwirtig so ostentativ beschwo-
renen Krise des Wagner-Gesangs relativieren. Denn das Ideal, an dem sich der angebliche

Verfall ablesen lassen miifSte, bleibt fiir uns ein schwer zu entzifferndes Phantombild.

Eduard Hanslick: »Tristan und Isolde« von Richard Wagner [Rezension der Wiener Erstauffithrung
vom 4. Oktober 1883], in: ders.: Musikalisches Skizzenbuch (Der »Modernen Oper« IV. Teil), Berlin 1888,
S.3-28, hier S. 19. Aﬂerdings mufR, wie David Breckbill anmerkt, der Umstand in Rechnung gesteﬂt
werden, daff Winkelmann zum Zeitpunkt der Aufnahme seit 17 Jahren Ensemblemitglied der Wiener
Hofoper war und sich somit méglicherweise lingst vom >Bayreuther Stilc gelést hatte; vgl. Breckbill:
The Bayreuth Singing Style Around 1900, S. 186.

David Breckbill: Wagner on Record: Re-evaluating Singing in the Early Years, in: Wagner in Pe‘rfor-
mance, hg. von Barry Millington und Stewart Spencer, New Haven/London 1992, S.153-167, hier S. 165.



Walther Diirr
Schuberts Dynamik. Beobachtungen am Manuskript1

Fiir die heute so zentrale Frage nach der Auffiihrungspraxis in einer bestimmten Zeit —
in unserem Falle dem frithen 19. Jahrhundert — lassen sich in verschiedener Weise Ant-
worten finden. Man kann Regelwerke zu Rate ziehen, Klavier- und Gesangsschulen etwa,
aber auch speziﬁsche Schriften wie Ferdinand Simon Gassners Dirigent und Ripienist,
eines der ersten Lehrbiicher, das sich ausdriicklich an Dirigenten wendet, zur » Partitur-
kenntniss« fiir Fortgeschrittene. Man kann sich auf zeitgenéssische Berichte und Kriti-
ken stiitzen. Man kann die spezieﬂen Bedingungen fiir Auffiihmngen untersuchen, die
Riume und ihre Akustik. Im letzteren Fall wird man zu konkreten Antworten gelangen,
wie ein bestimmtes Werk in einer bestimmten Besetzung geklungen hat, auch welche
Besetzung an einem bestimmten Ort zu wiinschen ist — nicht aber, was der Autor sich
Vorgesteﬂt hat; es sei denn, ein Werk ist nachweislich fiir einen bestimmten Ort und eine
bestimmte Besetzung komponiert worden. In den beiden ersten Fillen erfahren wir
etwas iiber die spezifischen Erwartungen eines Musiktheoretikers (dabei gelegentlich
auch etwas iiber Forderungen, die einer a]]gemeinen Praxis durchaus zuwiderlaufen
mégen),2 nicht notwendig aberauch etwas iiber den wirklichen Usus und nur selten etwas
iiber die Intentionen eines einzelnen Komponisten. Hier hilft am ehesten der Blick auf
dessen eigene Notierungspraxis. Wir wollen im folgenden uns mit Schubert beschifti-
gen, mit der Frage, was wir aus seiner Handschrift — oder genauer: aus den Queﬂen fiir
seine Werke — fiir ihre Ausﬁ'ihrung erfahren kénnen, und uns dabei auf den Bereich der
Dynamﬂ( beschrinken, konkret auf die al]gemeinen Anweisungen zur Dynamik (wie f
ps cresc., decresc.) sowie auf Akzente (mit 1z, fp), auch auf Hinweise, die affektiven Cha-
rakter haben oder Tempoverhéﬂtnisse beriihren (wie »diminuendo«).

Beschiftigen wir uns zunichst mit der Position eines dynamischen Zeichens. Aus
gedruckten Ausgaben — auch denen der Schubert-Zeit — sind wir daran gewéhnt, daf}

Zeichen unmittelbar unter, manchmal auch unmittelbar vor den Noten stehen, auf die

Der vorliegende Aufsatz wurde auch gedruckt in: Schubert: Perspektiven 7 (2007), S.1-21. Ferdinand
Simon Gassner: Dirigent und Ripienist ﬁlr angehende Musﬂcdirigenten, Musiker und Musikfreunde (zugleich
als Fortsetzung seiner Partiturkenntniss), Karlsruhe 1844, Nachdruck Straubenhardt 1988.

Man denke hier etwa an die Ausfﬁhrung eines Trillers, beginnend mit der Hauptnote, wie ]ohann
Nepomuk Hummel sie in seiner Klavierschule fordert; Vgl. hierzu Walther Diirr: »Manier« und
»Verﬁnderung« in Kompositionen Franz Schuberts, in: Zur Auﬁﬁhmngspraxis der Werke Franz Schuberts,
hg. von Roswitha Karpf, Miinchen/Salzburg 1981 (Schriftenreihe des Instituts fiir Auffithrungspraxis,
Bd. 4), S.124-139, hier S.128f.
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sie sich beziehen. Bei handschriftlicher Notierung mufl das nicht so sein — oft stehen
Schuberts dynamische Zeichen ziemlich weit vor den Noten, auf die sie sich beziehen.
In dem folgenden Beispiel aus Schuberts Ouvertiire zu dem Schauspiel mit Musik Die
Zauberharfe (D 644) wird das recht deutlich3

.ok RN :
{‘1 ;TI‘I‘-."I- ﬁ: T .;l« {TFA b!ﬂ'-t *"“Il"t"-Ff.".'Hnl'*.l'.-!
1 = ) i e + 1= >
| 'I_J_-.Jl_-g.'lrj'__ i ‘gu,"__:#:':__'l'.r; H‘-Jl‘-ilj:' .1!J,]‘,,."H
'_14. ‘11-. Ak By Rty b ik & il
e v e e S et M e
|’f‘-5_7”ﬂ"i =% ﬁ"‘* = LS B! |L¢-'!|.l"_ll--'_||
= -.4-7'| - 2y ¥ |kt tf ki3 '.r-..--vlI =
e e
—ﬂn_z-i ey '-'il' G N s tagy s That £ =g
..aﬂ'r..a- B : _:
= ‘i':r sy ‘L":r—_-."';*"' = i..'*ﬁﬂ!'_ "':3 __..C;'," ...-J_-..T
e i mg;: 1‘?‘,. $4 2 2 ioeslEntes
e T SRS e e s ]
_*:-r I.'T-l': = -'fh-;a':. __:-.;l.‘ o e -l I:_*v! -.“_:
= tw e e = s B, e T
=Es Fraw g g Tt Hiown Fil s e
- - = — - e —-— T — ] '!, =L —_—
e se—————ewee— = e =ifEme——
4 L

L e SR Y - e B e : = = -'Ef
_1?.__?-7--- . __f L sl | T o T .Ir i T e——
=t s S T S T

Franz Schubert: Ouvertiire zu Die Zauberharfe (D 644), T. 484491

Das »p« im ersten Takt dieser Partiturseite steht durchweg unter der ersten Achtelpause,
nicht unter der 2. Takthilfte, auf die es sich offensichtlich bezieht. Das Zeichen unter-
scheidet sich dabei von der Position der Akzente, deren Spitzen in der Regel auf die zu
akzentuierenden Noten weisen (siehe im 2. Takt die Akzente der Oboen). Solche »Vor-
ausnotierung« (wie wir das Phinomen in der Neuen Schubert—Ausgabe Zu nennen pﬂe-
gen, und das auch bei zahlreichen anderen Komponisten auftritt) hat einleuchtende
Griinde: Nurselten hat der Komponist auf'seinen Notenseiten den Platz, den er briuchte,
oft recht komp]exe dynamische Zeichen unterzubringen; sie sind ihm — vor allem, wenn

es sich um Forte-Zeichen handelt — auch meist so wichtig, dafl er sie nicht klein unter

Autographe Partitur in der Bibliothéque nationale de France, Slg. Conservatoire (Ms. 298); vgl. Neue
Schubert-Ausgabe (im folgenden abgeldirzt: NGA), Serie IT, Bd. 4, S.51.
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die Noten quetschen mag. Uberdies aber spielt auch ein schreibpsychologisches Moment
eine Rolle: Dynamische Zeichen haben nicht selten eine Art Uberschrift-Charakter, sie
bezeichnen den musikalischen Affekt einer ganzen folgenden Passage und werden zuerst
geschrieben, bevor dann noch die Noten folgen - so etwa die ff-Zeichen in T.3 (V. I, FL I,
Fag.). Solange sie zwar, wie hier, vor einer Note, aber nach einer anderen stehen, ist all
das nicht problematisch - gelegenﬂich aber treten da Zweifel auf.

Im a]lgernei_nen —daslehrt die Schreibkonvention — darf man erwarten, daf Schubert
dynarnische Zeichen, die fiirden Taktbeginn gelten sollen, auch erstnach dem Taktstrich
setzt. Manchmal aﬂerdings steht das entsprechende Zeichen bereits davor, gelegentlich
gar am Ende einer Zeile, obwohl es erst fiir die neue gemeint ist. In dem folgenden
Beispiel aus Schuberts Oper Alfonso und Estrella (D 732) setzt der Komponist etwa in der
Violine I und in den Bissen (T.3) das p-Zeichen bereits am Ende von T. 2.4

= e TR I el T T il B~y T S P A

Franz Schubert: Alfonso und Estrella (D 732), Beginn von Nr.18

Da vorher eine Pause steht, kann an dem Gemeinten kein Zweifel sein — was ist aber mit

dem p in der Flste I? Hier kénnte man glauben, daf§ Schubert nach dem Akzent bereits

Zweiter Akt, Nt.18, T.1-6, von Schubert bezeichnet als Nr.8 des 2. Akts, Chor mit Arie; autographe
Partitur im Archiv der Gesellschaft der Musikfreunde in Wien (A 208), vgl. NGA Serie II, Bd. 6, S. 435.
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gegen Ende des Taktes bis zum p Zuriickgeht. Und was bedeutet dann das »p« zu Takt-
beginn in den Oboen? Mit Sicherheit ist das nicht zu entscheiden - in der Neuen
Schubert-Ausgabe hat man es so gelést: Bei Halteténen (Oboen und Fagotte) folgt nach
dem »fz« zu Beginn der Nummer das »p« bereits in T. 2; neu einsetzende, akzentuierte
Tone (FL I, CL. I) erreichen das »p« erst zu Beginn von T.3 (wie das »p« in den Hérnern
es andeutet). Deutlich wird jedenfaﬂsz Durch die dynamischen Zeichen in den Streichern
(V. I und Baf) markiert Schubert die Satzabschnitte: T.1-2: Forte-Passage, Schreckens-
signal (der Kénig Mauregato glaubt seine Tochter verloren); T.3-4: Piano-Passage, Bli-
ser-Beruhigung (Chor: »Wir konnten sie nicht finden«); T.5ff, mf: Beginn der eigentli-
chen Arie (Einsatz des Konigs).

Wir haben somit zwei Arten von Dynamik zu unterscheiden: Die eine bezieht sich
aufden Satzim ganzen, die andere hingegen differenziert den Satz im Detail. Das macht
sichauch in der Notierung bemerkbar: Die erste Art gliedert ein Stiick oder eine Nummer
nach Takten, die zweite hingegen prézisiert innerhalb der Takte. Bisher war eher von der
zweiten die Rede. Bezeichnend fiir die erste ist ein Phinomen, das wir »Rahmendyna-
mik«nennen, eine Schreibweise, die fiir Schubert charakteristisch ist (nicht aber etwa fiir
Beethoven, auch nicht fiir Carl Maria von Weber):” Der Komponist setztim Orchestersatz
(aber auch in Partituren seiner Kammermusik) dynamische Zeichen nicht zu allen In-
strumenten, sondern nur zu den fithrenden Stimmen der Instrumentengruppen. Be-
trachten wir folgendes Beispiel aus Schuberts Dritter Sinfonie (D 200), den Beginn des
Menuetto.

Das fI'in T. 1 findet sich nur in dem obersten Instrument, beim Auftakt der Violine
I. Bei anderen Instrumenten (FL, Vc./B.) steht stattdessen fz. Das ff gibt die Charakteri-
sierung des ganzen Satzes, das fz ist Detaﬂanweisung (und ist demnach in den drei
Stimmen, die Schubert in Partituren zu bezeichnen pﬂegt: V.1 Fl, Vc/B.in T.1, 4, 5
wiederholt). Auf den f-Abschnitt folgt ein p-Abschnitt, bezeichnet nur in Violine I(T. 2)
und Violoncello/Basso (T'3). Die Abschnittsdynamik steckt somit eine Art Rahmen ab;
sie gﬂt selbstverstindlich auch fiir die iibrigen Instrumente.

Aber ist das wirklich so selbstverstindlich ? Wir hatten vorhin gesehen, dafd {- und
p-Partien sich in verschiedenen Instrumentengruppen ﬁberlappen kénnen. In einem
anderen Abschnitt aus dem bereits zitierten Chor mit Arie aus Alfonso und Estrella sind,

in T. 111, {-Zeichen zu Violine I, Violoncello/Basso und Flste I gesetzt — zu Beginn der

Vgl. hierzu Walther Diirr: Notenbild und Textkritik. Zu Besonderheiten der musikalischen Philolo-
gie, in: editio 18 (2004), S.1-18, hier S.4f. und 15f.

Autographe Partitur im Archiv der Gesellschaft der Musikfreunde in Wien (A 240); vgl. NGA Serie V,
Bd.1, S.1871.
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Franz Schubert: Sinfonie Nr.3 (D 200), dritter Satz, T.1—7

Arie, bei dhnlicher Satzart, wechselten die Bliser aber bereits im 2. Takt ins P noch vor
den Streichern (Notenbeispiel Seite 70).”

Gilt das auch hier? Offenbar nicht, denn Schubert setzt zu den Hérnern ein pin
T. 114 —in T. 112 £ hatten sie also wohl f zu blasen. Aber gewiﬁ ist man sich dessen nicht.
Auch irritiert die Position des »p« der Violine I in T.113: Gilt sie fiir den Beginn des
Taktes? Oder gar riickwirkend auch fiir den Auftakt (zur Notierungskonvention gehért
ebenfalls, daf im Tuttisatz dynamische Zeichen gerne taktweise gesetzt werden —es bleibt
dann den Ausfiithrenden iiberlassen, ob sie Auftakte mit einbeziehen oder nicht)? Wahr-
scheinlicher ist (darauf deutet das p in Vc./B.: »Vorausnotierung« zur 2. Takthilfte), dafl
das pin Violine I eher fiir Violine IT gilt, wihrend Violine Iin der 2. Takthilfte nachzieht.
Wir sehen daran: Die Position dynamischer Zeichen bei Rahmendynalnik gibt keine
prézisen Hinweise darauf; fiir welche Noten sie konkret gelten sollen; das kann nur aus
dem musikalischen Zusammenhang heraus entschieden werden.

Noch eine letzte Beobachtung zur Position dynamischer Zeichen: Wihrend die
Zeichen der Grunddynamik -1 P ff, pp etc. —zwar nicht prézise, aber doch wenigstens

in die Nihe der Noten gesetzt sind, fiir die sie gelten sollen, stehen relative Zeichen,

Vgl. NGA Serie II, Bd. 6, S.450f.
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Franz Schubert: Alfonso und Estrella (D 732), Nr.18, T.110-115

Verlaufszeichen, oft wie weit verstreut im Kontext einer Partitur. In dem folgenden
Beispiel aus der Partitur der As-Dur-Messe (D 678) finden wir ein »cresc. poco a poco«
in den stark korrigierten Violinen, beginnend in T. 192, ein weiteres »cresc. Poco a poco«
im Chorsopran zu Beginn von T.194 und ein »cresc.« in den Oboen am Taktende von
T. 195 (als »Vorausnotierung« fiir T. 196).8

Nun handelt es sich hier um ein sogenanntes »ausgeschriebenes«, aus der wachsen-
den Orchesterbesetzung sich ergebendes Crescendo, das dem Text — »et resurrexit tertia
die«— entspricht. Die ganze Passage begi_nnt piano in T. 187 (den Chor beg]eiten nur die
Streicher). Dann kommen in T. 192 die Oboen und Fagotte hinzu, in T. 196 die Klarinet-
ten, in T.197 die Horner. In T.200 ist das Forte erreicht. Es ist keine Frage, dafl alle
Instrumente an dem vorgeschriebenen »Cresc. poco a poco« teilhaben, sobald sie eintre-

ten - das ergibt sich schon aus der »colla-parte-Fithrung« der Instrumente mit den

Autographe Partitur im Archiv der Gesellschaft der Musikfreunde in Wien (A 204); vgl. NGA, Serie I,
Bd.3b, S.319f.
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Franz Schubert: Messe in As (D 678), Credo, T.191-198

Singstimmen.9 Es ist kaum anzunehmen, daf die die Soprane verstirkenden Oboen das
Crescendo des Soprans erst zwei Takte spater iibernehmen, wie es das Partiturbild sug-
geriert. Wir haben es also nicht mit »differenzierter« Dynamik zu tun, sondern mit einem
einheitlichen Crescendo in einer Art sich aufbauendem Tutti-Satz. Wann dieses Cre-
scendo aber konkret beginnen soll, ist aus dem musikalischen Verlauf heraus zu ent-
scheiden — diesmal aber nicht nur aus dem abstrakten Verlauf der Partitur, sondern auch
aus den konkreten Aufﬁihrungsbedingungen: der Orchesterbesetzung, der Raumgréfe,
der Echowirkung etc. Dies ist—neben Griinden der Schreibpsychologie —auch ein Grund
dafiir, daf§ Zeichen des dynamischen Verlaufs bei Schubert so frei eingetragen sind, wie
es das Vorliegende Beispiel zeigt.

Wenden wir uns nun der Bedeutung der einzelnen Zeichen zu. Es ist vielleicht

aufgefaﬂen, dafd in unserem ersten Beispie] das Abschnittszeichen »forte« (inV.I, giﬂtig

Niheres hierzu bei Walther Diirr: Notation und Auffiihrungspraxis. Artikulation und Dynamik bei
Schubert, in: Musikedition. Mittler zwischen Wissenschaft und musikalischer Praxis, hg. von Helga Liih-
ning, Tiibingen 2002, S.313-327, hier S.319ff.
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auch fiir V. I und Va.) mit dem auf die einzelne Note bezogenen fz in Violoncello und
Basso kombiniert war. Oder: daf§ in unserem Beispie] aus Schuberts dritter Sinfonie »f«
und »fz« offenbar austauschbar waren. Es scheint daher nicht nur, daf f und fz zusam-
mengeh('iren (beziehungsweise ffund ffz oder P und ein einfacher Akzent), sondern auch,
dafl eine Forte-Passage nach einem Piano-Abschnitt immer auch ein fz zu Beginn ein-
schlieflt: Forte ist also keine starre Vorschrift, sondern flexibel, elastisch, nach einem
Anfangsimpetus auch wieder zuriickgenommen.

Schuberts Palette an dynamischen Zeichen ist Vergleichsweise breit:"® Wihrend
noch sein grofges Vorbild, der Stuttgarter Hoﬂ<apeﬂmeister Johann Rudolf Zumsteeg,
sich auf »f« und »pe« beschrinkte, zu denen gelegentlich ein »PP«,H auch einmal ein
ausgeschriebenes »forte assai« hinzukommen,I2 verwendet Schubert bereits in seinem
ersten Lied (Hagars Klage, D ) all die Zeichen, die er sein Leben lang gebrauchte: vom
ppp (T.88, 114, 223) bis zum fH(T. 142). Allerdings werden ppp und i spiter kaum je als
Zeichen fiir eine Grunddynamik verwendet, das heifét als Zeichen fiir einen ganzen, in
sich geschlossenen Abschnitt. Sie weisen eher auf eine Modifikation innerhalb einer PP-
beziehungsweise ff-Passage. Charakteristisch dafiir mag etwa das pPpp in Schuberts Lied
Auf dem Flusse aus der Winterreise (D 911, Nr.7) sein. Dort ist als Grunddynamik fur die
ersten vier Strophen PP angegeben. In T.gft und 18 F. tritt dann — mit dem ausdriickli-
chen Zusatz »sehr leise« in der Singstimme - ein ppp hinzu, eben als Zeichen fiir eine
Modifikation des PPs nichtals selbstéindige dynamische Stufe. Ganz ihnlich erscheint fif
als Modifikation einer ff—Passage — 50 etwa in der Stretta der Ouvertiire zu Alfonso und
Estrella: Dort ist in T. 2571F. als Grunddynamik ff gefordert; in T. 277281 wird dies noch
zum fif gesteigert. In derselben modifizierenden Funktion kann Schubert aber auch zu
einer pp-Partie nochmals Pp setzen, zu einer ff-Partie nochmals ff Das hat dann ebenfalls
den Charakter einer zusitzlichen Riicknahme beziehungsweise einer zusitzlichen Stei-
gerung, nicht den einer Bestitigung einer bereits vorhandenen Dynamik.

Noch ein letzter Aspekt scheint mir hier von Bedeutung: Bei einem Blick auf Schu-
berts Manuskripte scheint es nicht selten so, als kime es dem Komponisten eher darauf
an, durch Héiufung von dynamischen Zeichen den beabsichtigten Affekt eines Satzes
oder Satzabschnittes darzusteﬂen, als konkrete Spielanweisungen zu geben —es handelte
sich dann um eine Art innerer Dynamﬂ{, das heifdt innerer Anspannung oder Entspan-

nung des Spielers, nicht um meflbare Lautstirke. Sehen wir uns etwa eine Seite aus der

Vgl. hierzu Friedbert Braun: Studien zur Dynamik in Schuberts Instrumentalmusik, Diss. Tiibingen 1960
(mschr.).

Etwa in Die Erwartung (D 159, NGA Serie IV, Bd.7, S.2031f), T.120 (zu den Worten »still hebt der
Mond sein strahlend Angesicht«) und nochmals zum Schluff, T. 166 ff. (zu »Und leis, wie aus himm-
lischen Hohen).

In Hagars Klage (D 5, NGA, Serie IV, Bd. 6, S.186 1Y), T. 123 (zu »Taumel der Verzweiflung«).
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Ouvertiire zu Schuberts Oper Alfonso und Estrella an:3 Im Verlauf der - vergleichsweise
kurzen - Durchﬁihrung erreicht der Komponist nach einem ausgedehnten und wieder
auskomponierten Crescendo eine fI:Passage, in der heﬁige Tremolo-Akkorde in hoher
und kurze Unisono-Partien in tieferer Lage abwechseln. Daf8 die Akkorde dynamisch
hervorstechen, ergﬂ)t sich dabei fast von selbst. Schubert aber iibersit die Partitur mit
ffz-Vorschriften und zusitzlichen Akzenten:

- - L i L L
N e STt N e (e e e b TR

e e S TR L

Franz Schubert: Ouvertiire zu Alfonso und Estrella (D 732), T.121-127

Vergleichen wir damit einen teﬂautographen Stimmensatz, in dem Schubert vor allem
dynamische Zeichen nachgetmgen hat, dann begegnen uns fiir gleichzeitig zu spielende
Téne die verschiedensten Angaben: In T. 127 etwa steht ffz mit Akzent in der Flste (Akzent
nur in der Partitur), wir finden aber auch fiz ohne Akzent (Ob. I, Fag. I, Trp. I, Pos. I,
Pauken), ff mit Akzent (Fl. II, CL. II, Pos. 1), ff ohne Akzent (Hrn. I, IT, Trp. I, Pos. II,
V.1, 1L, Vc., Cb.), fz mit Akzent (Fl. I, Stimmen, Ob. II, CL. ) und fz ohne Akzent (Fag. II).
Es kommt dem Komponisten also nicht auf eine bestimmte Bezeichung an, sondern

lediglich auf'das »forzato«, das er in vielen Fillen aber zum {1z erhsht, und er variiert das

Autographe Partitur in der Staatsbibliothek zu Berlin, Preuflischer Kulturbesitz, Musikabteﬂung (N.
Mus. ms. 49); vgl. NGA, Serie II, Bd. 6, S.20f.
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je nach seiner eigenen inneren Betei]igung bei der Abschrift der Stimmen. Werfen wir

noch einen Blick auf die der dritten Posaune.™

Franz Schubert: Ouvertiire zu Alfonso und Estrella (D 732), Stimme Pos. Ill, T.98-155.

Die dynamischen Zeichen in den Systemen 3, 4, 6-8 hat Schubert selbst eingetragen.

Stimmenabschrift im Archiv der Gesellschaft der Musikfreunde in Wien (IV 24567); die Stimmen
dienten fiir die Erstauffﬁhrung der Rosamunde, fiir die Schubert die Ouvertiire zu Alfonso und Estrella
benutzt hat; vgl. hierzu das Vorwort zu NGA Serie II, Bd. 6, S. XII, und den Abschnitt »Quellen und
Lesarten« zu diesem Band, S.783f.
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Schubert hat hier in der Partitur keine dynamischen Angaben gesetzt, das Zeichen in der
Flote mag wohl auch fiir die Posaunen gelten —im Grunde aber sind solche Zeichen nicht
einmal notwendig. Die Posaunen haben in einem fI-Abschnitt Halteténe zu blasen, und
daraus wird ein Iz, gleichgiiltig, ob Schubert es ausdriicklich vorschreibt. In den Stim-
men aber hat er gleichwohl in grofger Zahl energische Zeichen nachgetragen, Zeichen,
die — wie gesagt — ﬁberﬂﬁssig sind, aber zweifelsfrei Ausdruckscharakter haben.

Dafl Schubert an solch »innerer« Dynamik gelegen ist, mégen einige weitere, ganz
anders geartete Beispiele zeigen: In einem frithen Lied, An Laura (als sie Klopstocks Auf—
erstehungslied sang) (D 115) begegnet in der Klavierstimme, in T.22, eine merkwiirdige
Angabe: Schubert schreibt Akkorde in halben Noten in »sehr 1angsamem« Tempo (No-
tenbeispiel Seite 76)."

Die erste Halbe bezeichnet er mit fz und P die zweite mit fz, dann folgt ppin T.23.
Es ist offensichtlich, dafl ein Rﬁckgang zum p auf der ersten Halben unausfithrbar ist,
doch geht es Schubert offenbar gar nicht um den Wechsel von f zu P sondern um die
Bezeichnung eines dynamisch zerkliifteten Liedes. Dementsprechend finden sich dann
verschiedentlich die Zeichen sfp zu jedem von zwei aufeinanderfolgenden Akkorden
(T.30, 33, 52, 55). Man mag das fiir eine Art Ubereifer des jungen Komponisten halten -
doch dhnliches begegnet auch spiter noch: In der elf Jahre spiter — 1825 — erschienenen
Erstausgabe der Ballade Der Liedler (D 209) finden sich in T. 252 ein fz und ein Crescendo
bei einem ausgehaltenen Akkord der Klavierstimme. Und was soll man etwa von den
zahlreichen Akzenten in Schuberts ausgeschriebener Orgelstimme zu seiner Messe in
As halten (Notenbeispiel Seite 77) »"® Immerhin handelt es sich hier um eine Reinschrift,
eine zweifellos fiir eine Aufﬁihrung bestimmte Stimme, geschriel)en iﬂ)rigens von einem
Komponisten, der selbst oft an der Orgel begleitete, und dessen Bruder Ferdinand re-
gelmiﬁig als Organist titig war — das Orge]spie] war ja eine bei einem Volksschullehrer
grundséitzlich gew’dnschte Fertigkeit.

Freilich stellt sich hier zunichst die Frage, was hat es mit diesen als »Akzente«
bezeichneten Anweisungen iﬂ)erhaupt auf sich? Sie sind in der Literatur umstritten,

jedenfaﬂs mehrfach diskutiert.”” Man hat sie einst vielfach als Decrescendo-Gabeln

NGA Serie IV, Bd. 7, S. 49.

Autographe Orgelstimme in der Wiener Stadt- und Landesbibliothek (MH 24/c); vgl. NGA, Serie I,
Bd.3a, S.3-6.

Vgl. hierzu Elizabeth Norman McKay: The Interpretation of Schubert’s decrescendo Markings and
Accents, in: The Music Review 22 (1961), S.108-111; David Montgomery: The Tenuto »Hairpin«. Evi-
dence for a third Interpretation in the »Accent vs Decrescendo« Issue, in: Schubert durch die Brille 24
(Januar 2000), S. 89—94; ders.: Accentuation, in: ders.: Franz Schubert’s Musicin Performance. Composition-
al Ideals, Notational Intent, Historical Realities, Pedagogical Foundations, Hillsdale 2003, S.139-158; dazu

meine Hinweise in Diirr: Notation und Auffiihrungspraxis, S.3221F.
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Franz Schubert: An Laura (als sie Klopstocks Auferstehungslied sang) (D 115), T.22-47

ﬁbertragen, vor a]]em, wenn sie ziemlich lang ausfielen — und Schubert selbst hat dies
wahrscheinlich umstandslos akzeptiert: Wenn Verleger oder Kopisten einen Akzent

(erkennbar vielfach an der steil nach oben gerichteten Schreibrichtung: wir erinnern
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Franz Schubert: Messe in As (D 678), Orgelstimme, S.1

uns an die Akzente in den zuvor gezeigten Beispielen) als langen, wagrechten Decre-
scendo-Winkel wiedergaben, hat Schubert das offenbar nie korrigiert. Der Komponist
selbst hat solche Winkel ja oft Wagrecht und lang geschrieben, entweder, weil er fiir
eine andere Gestalt in seinen eng rastrierten Partituren keinen Platz gefunden hat, oder
weil ein Akzent von besonders langer Dauer sein sollte. Sehen wir uns folgendes Beispiel

an:
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Franz Schubert: Sinfonie Nr. 8 (D 944), 4. Satz, letzte Seite des Autographs

Es handelt sich hier um die Schluf$takte aus dem Autograph der »groflen« C-Dur-Sin-
fonie (D 944).18 Schubert schreibt in den Stimmen der Violine I, der Flsten und der Bisse
lange, iiber zwei Takte reichende Winkel, jeweils im Anschluf an ein fz. Es handelt sich
um eine ausgedehnte f}:Passage, in die auch ein fif eingebettet ist (T. 1127-1150); dem
fz-Schlag geht eine Generalpause voraus. Man kénnte die Winkel nun als eine Decre-
scendo-Vorschrift deuten, die den Finale-Taumel des Satzschlusses zuriicknimmt, gar
bis ins piano zuriickfithrt, und gelegent]ich kann man das so auch héren.

In der Tat lifit etwa die Notierungsweise der (a]lerdings erst postum, 1840 bei Breit-
kopf & Hirtel in Leipzig erschienenen) Erstausgabe der Sinfonie kaum einen anderen
Raum fiir die Interpretation: Gleichwohl erscheint dies als Schluf eines jubelnd-eupho-
rischen Satzes geradezu widersinnig —und Schubert hitte nach seiner Gewohnheit wohl
auch vermerkt, wohin ein wirkliches Decrescendo fiihren sollte. Es scheint vielmehr —

und auch dafiir soll unser Beispie] gelten, dafl der Schluflakkord einen Akzent erhalten

Autographe Partitur im Archiv der Gesellschaft der Musikfreunde in Wien (A 245); vgl. NGA, Serie V,
Bd. 4, S.282.
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Franz Schubert: Sinfonie Nr.8 (D 944), letzte Seite der Erstausgabe (Partitur)

und dieser Akzent iiber zwei, wahrscheinlich, wie die Erstausgabe andeutet, iiber zwei-

elnhalb Takte ausgehalten WCI‘an SOH.
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Wenn Schubert aber der Gestalt des Akzents gegeniiber sich so indifferent verhilt, wie
das unser Beispiel zeigt, dann li#t das annehmen, dafl er Akzent und Decrescendo-Gabel
nicht grundséitzlich unterscheidet. In der Tat beginnt in seiner Zeit — und die reicht bis
etwa um 1840 (und betrifft vieles, was man zur Auffithrungspraxis des frithen 19. Jahr-
hunderts rechnen mag: die Verzierungspraxis, die Gesangstechnik, die am bﬁrgeﬂich-
biedermeierlichen Salon ausgerichteten Auffithrungsbedingungen) - in der Tat also be-
ginnt damals jedes durch einen Winkel bezeichnete Decrescendo mit einem Akzent. Das
héingt damit zusammen, dafl der Mehrzahl dieser Abschwell Winkel ein Anschwellwin-
kel vorausgeht, der Beginn des Decrescendo also der Spitzenton eines Crescendos ist.
Das in Buchstaben ausgeschriebene »decresc.« unterscheidet sich davon vielleicht und
bezeichnet ein einfaches »Leiser werden«.

Danach folgte dann auf einen Akzent ein schnelles, abruptes Decrescendo bis zur
Ausgangsdynamik Man bedenke dabei, dafl Schubert durch die Liinge eines Akzents ja
— wie gesagt — seine Dauer bezeichnet: bei langen Halteténen reicht er in der Regel bis
zur Hilfte, manchmal auch bis zu drei Vierteln der Dauer eines Tones, danach geht der
Ton dann zurl'ick, etwa vom Iz zum ff. ]e 1éinger aber ein Akzent andauert, desto Weniger
abrupt kann seine Riicknahme sein.

In unserem Beispiel aus Schuberts Oper Des Teufels Lustschloff (D 84) sehen wir
solche lang ausgehaltenen Winkel in den Holzblisern und in den Hérnern, wihrend die

Franz Schubert: Des Teufels Lustschlof (D 84), 2. Fassung, Nr.11, T. 49-54
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Trompeten und Pauken - ihrem Rhythmus entsprechend — kiirzere Akzente zeigen, die
Schubert dann wohl irrtiimlich in die Posaunen iibertrug (T 52 f)."? Mit solchen Inkon-
sequenzen haben wir bei ihm immer zu rechnen. Es handelt sich jedenfa]]s um einen
langen, im Aﬂegro agitato iiber viereinhalb Takte auszuhaltenden michtigen Klang, der
So 1ange hervorzuheben, also mit einem Akzent zu versehen ist, bis der Singer einsetzt:
»Ich scht')pfe frischen Mut«. Fiir die Deutung des Zeichens ist noch eines wichtig: Die
Riicknahme der Tonstéirke, also das »Decrescendo«, beginnt erst am Ende des Schubert-
schen Zeichens (wihrend wir heute gewohnt sind, es am Anfang des Zeichens beginnen
zu lassen).

Noch eines zeigt unser Beispiel: Akzente finden sich auch in den unisono gefﬁhrten
Streichern. Herausgehoben ist hier die zweite Takthilfte des Taktes 52 — nicht nur die
Note f. In dem angegebenen Tempo wire das auch recht widersinnig. Wie die Position
des Zeichens andeutet — iiber dem Balken, nicht auf die Note zielend — bezieht es sich
auf die ganze Achtelﬁgur, also auf vier Noten. Auch dies ist eine Eigenart, die wir bei der
Ausﬁ'ihrung Schubertscher Akzente zu bedenken haben: Akzente gelten sehr oft nicht
fiir einzelne Noten, sondern fiir Notengruppen.

Wenn Schuberts ausgeschriebene Anweisung »decrescendo« tatsichlich einfach nur
»leiser werden« bedeutet (einen Beleg dafiir gibt es allerdings nicht), dann steht sie in
einer fiir uns ungewohnten Korrespondenz zur Anweisung »diminuendo«. Worum es
dabei geht, zeigt eine Korrektur im Sanctus der As-Dur-Messe: Schubert hatte hier in
T.5in der Stimme der Violine I ursprﬁng]ich »dim.« fiir Diminuendo geschrieben, dies
aber in »decresc.« geindert und dies Descrescendo dann im Sinne seiner »Rahmen-
dynamik« in den Stimmen der Flsten, des Chorsoprans und in den Bissen wiederholt.>®
Es leuchtet ein, daf} eine solche Korrektur nur sinnvoll ist, wenn Schubert zwischen den
beiden Bezeichnungen unterscheidet. In der Tat bedeutet »dim.« nicht nur »leiser«,
sondern auch »langsamer« werden —in zahlreichen Beispielen aus seinen Partituren folgt
aufein »dim.«daherein»a tempog,in gleicher Weise, wie er »a tempo« nach »ritardando«
setzt (nur dafl »ritardando« eben nicht auch »leiser werden« meint). Sehr héiuﬁg aller-
dings steht »dim.« am Ende eines Satzes oder eines Satzabschnittes — natiirlich ohne eine
korrespondierende Anweisung, die die Bedeutung des »dim.« festschreibt. Es scheint,
als ob Schubert damit rechne, daf ein Satzende eo ipso ein Ritardando Verlangt.

Ich komme zum Schluf: Schuberts Dynamik - ich meine damit nicht ihre Ausfiih-

rung, sondern ihre Schreibweise, und damit die Anweisungen, die Sie als Spieler und

Autographe Partitur in der Wiener Stadt- und Landesbibliothek (MH 2232); Vgl. NGA, Serie II, Bd. 1,
S.5361.
Vgl. NGA, Serie I, Bd.3b, S.354, und die entsprechende Bemerkung in dem Abschnitt »Quellen und

Lesartens, S.422 (zum Sanctus, »I. Korrekturen in A«).

81
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Sanger vorfinden — scheint durch zwei Merkmale gekennzeichnet: Sie ist einerseits un-
prézise und in gewisser Weise unvo]]st:'indig (auch im Vergleich zur Notierungsweise
seiner Zeitgenossen); sie neigt andererseits zum fiir ihre Zeit Extremen, sowohl was die
Hiiuﬁgkeit der Angaben anlangt, alsauch ihre Spannweite. Das eine erklirt sich aus einer
ilteren Notierungstradition. Man unterschied noch im 18. Jahrhundert deutlich zwi-
schen zwei Notationsschichten, einer »primirens, die effektiven Noten betreffend, in der
jeder Fehler, auch jede Unvo]lstindigkeit und Imprizision als handwerklicher Fehler
ga]t, und einer »sekundirenc, vor allem Artikulation und Dynamik betreffend (also Zei-
chen, die oft erst in einem zweiten Arbeitsgang eingetragen wurden),** bei der man damit
rechnete, daff die Spielpraxis, die Spieltradition ohnehin ihre eigenen Konventionen
hatte. Das fithrt dann auch dazu, dafl all das, was wir hier an Schuberts Autographen
beobachten konnten, nur mit Einschrinkungen auch fiir Abschriften und Drucke gﬂt,
nicht einmal dann, wenn Schubert an ihnen selbst Korrektur ge]esen hat: Kopisten und
Notenstecher arbeiten nach ihren eigenen Regeln —und dasie Angaben zZu Dynamik und
Artikulation ohnehin fiir sekundir halten, ordnen sie ihre Position und ihre Schreibwei-
se oft auch anderen Bediirfnissen unter — vor allem Problemen der Einrichtung einer
Seite, einer Stichplatte. Zeichen werden daher verschoben, sie werden auch ersetzt durch
andere, die man fiir synonym hilt (das betrifft dann etwa das Verhiltnis von decresc. und
dim. oder von Akzent und Decrescendo-Winkel).

Schuberts Tendenz zur Uberbezeichnung hingegen sollte nicht unbedingt dazu
verleiten, auch beim Spiel in dhnliche Extreme zu verfallen, die ja die Instrumente zu
seiner Zeit gar nicht in der Weise hergaben, wie sie uns auf modernen Instrumenten zur
Verﬁigung stehen. Ich rufe da den Terminus »innere Dynamik« in Erinnerung —es geht
also vielmehr um innere Anspannung, um einen Erregungszustand, dem unsere auf das
Technische gerichtete, Kontraste iﬂaerspielende Virtuositit gelegentlich ebenso entge-
gensteht, wie die Vorstellung einer »Klassizitit«, einer harmonischen Ausgeglichenheit,
die fiir Schubert sicher ebenso fehl am Platze ist wie fiir manchen approbierten »Klassi-
kel‘«.

Vor allem aber eines ist zu bedenken: Wenn moderne »Urtext«-Ausgaben Schuberts
Zeichen genauso wiedergeben, wie sie in seinen Handschriften (oder gar in danach
angefertigten zeitgenéssischen Abschriften und Drucken) zu finden sind, dann entspre-
chen sie keineswegs immer den Intentionen des Komponisten. Der moderne Interpret
hat sie vielmehrzu »interpretierenc, aufgrund seiner Kenntnis Schubertscher Notations-

konventionen, schreﬂ)psychologischer und auch intrumentenbezogener Erwigungen.

Vgl. dazu Walther Diirr: Kompositionsverfahren und Aufﬁihrungspraxis, in: Schubert Handbuch, hg.
von Walther Diirr und Andreas Krause, Kassel/Stuttgart 1997, S.78-111, hier S. 91f,, sowie Diirr: No-
tation und Auffithrungspraxis, S.315-316.



Clive Brown
Singing and String Playing in Comparison: Instructions for the Technical and Artistic
Employment of Portamento and Vibrato in Charles de Bériot’s Méthode de violon

Until well into the nineteenth century tew would have chaiienged the idea that the human
voice was the most perfect of instruments and that vocal music was the highest form of
musical expression. It is not surprising, therefore, that many writers of instrumental
treatises alluded to the vocal qualities of their instruments and emphasised the successful
emulation of beautiful singingasa mark of the most tasteful performance. Even pianists,
despite the piano’s essentiaiiy percussive nature, could regard fine singing as the pre-
eminent model for fine playing. Hummel observed: »What relates to heauty and taste in
performance, will be best cultivated, and perhaps uitimateiy most easiiy obtained, hy
hearing music ﬁneiy performed, and hy listening to highiy distinguished musicians,
particuiariy Singers gifted with great powers of expression.«I Chopin was celebrated for
his ahility to make the piano sing and Sigismond Thalherg entitled his piano method
L'art du chant appliqué au piano.

It was, however, bowed string instruments, especialiy the violin, that were seen as
most capahie of imitating not oniy the expressive qualities of singing, but also many of
the tonal characteristics and embellishments of the human voice. Spohr had no doubt
that, as he observed at the beginning of his Violinschule, »among all the instruments which
have hitherto been invented, the pre-eminence is justiy due to the Violin.« He attributed
this partly to »the heauty and equaiity of’its tone,«its ahiiity to produce snumerous shades
of forte and piano« and »the purity of'its intonation, which [...] is unattainable on any wind
instrument,« but principaﬂy to »its suitableness to express the deepest emotions of the
heart, wherein, of all instruments, it most neariy approaches the human voice.«” Spohr’s
own piaying was frequentiy praised for its vocal quaiities and it seems clear that in
executing a meiody he sought to empioy the styiistic resources that would have been heard
in the singing of the great sopranos of his day. His performance of his Eighth Violin
Concerto »in Form einer Gesangsszene« (written to suit the taste of the Ttalian puhiic in

1816) elicited the following comment from a critic in Naples: »He knows the true beauties

Johann Nepomuk Hummel: Ausfiihrliche theoretisch-praktische Anweisung zum Piano-Forte-Spiel, Vienna
1828, trans. as: A Complete Theoretical and Practical Course of Instructions, on the Art of Playing the Piano
Forte, 3 vols., London 1829, vol. 3, p.39.

Louis Spohr: Violinschule, Vienna [1833], trans. by John Bishop as: Louis Spohr’s Celebrated Violin School,
London [1843], p. 1.
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of‘art, which consist notin overcoming technical difficulties but in rendering instrumen-
tal music like vocal music.<3 In his Violinschule Spohr repeatedly emphasised paral]els
between violin piaying and singing.

Among Spohr's younger contemporaries, the Beigian violinist Charles de Bériot,
though in many respects representing a quite different artistic tendency, was renowned
for the vocal quality of his playing. Spohr, who heard him in Karlsbad in 1838, expressed
his admiration for Bériot’s performa_nces, though he disliked his compositions.4 Bériot
had enjoyed a seven-year liaison with the great singer Maria Malibran, who died short]y
after their marriage in 1836, and it seems probable that his style of performance was
strongly influenced by her superb artistry, admired by musicians as diverse as Rossini,
Mendelssohn and Verdi. The poet Heinrich Heine, captivated hy Bériot’s playing, was
later to remark: »I cannot but entertain the thought that the soul of his departed wife
sang in the sweet tones of his violin.«> Bériot’s Méthode de violon, written in the 1850s,
focussed more extensively and expiicitly on the relationship between violin playing and
singing than any other nineteenth-century violin method known to me. It exhibits many
correspondences of Performance style with the Traité complet de Vart du chant, written by
his brother-in-law Manuel Garcfa (Malibran’s brother) during the previous decade. Bé-
riot made his intentions clear in the preface to part 1 of the Méthode, stating: »It is our
intention notso much to develop the mechanical features, asto preserve the true character
of the Violin: that of reproducing and expressing all the feeiings of the soul. We have
therefore taken the music of song as our starting point, both as a guide and a model.
Music is the soul of the text and by its expansion it gives expression to sentiment, in the
same manner that text heips to give signification to music. It is this observation that has
led us to choose dramatic music for the majority of our examples in Part Three. Music
is above all the 1anguage of sentiment, its melodies always have in them a certain poetic
meaning, a real or imaginary text, which the violinist must always keep prorninentiy in
his mind, in order that his bow may reproduce its accent, prosody, punctuation, in short,
that he may make his instrument speai(.«6

Much can be learned about nineteenth- century attitudes towards sound qua]ity and
expressiveness from the ways in which violin tutors deal with the relationship between
styie and technique, and this evidence may also help us better to appreciate some of the

ieading characteristics of eariy and mid nineteenth-century singing. The instructions in

Allgemeine musikalische Zeitung 19 (1817), p.327.

Louis Spohr: Selhsthiographie, 2 vols., Kassel 1860-1861, reprint Kassel 1954-1955, vol. 2, p-224.
Heinrich Heine, trans. Charles Godfrey Leyland: The Salon: Lectures on Art, Music, Popular Life and
Politics in Paris, London 1905 (original edition 1834), p.338.

Charles de Bériot: Méthode de violon, Paris [1858], vol. 1, p.3.
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string methods may supplement and ciarify our understanding of equivalent aspects of
vocal practice. Instructions for singers, or accounts of their Performances are essentiaﬂy
subjective, since the mechanism of the voice cannot be seen or described in the way that
a violinist’s techniques can be seen and described. As Roger Freitas has written: »Com-
munication of vocal style [...]is always forced to rely onverbal imagery, imagery that often
suggests different things to different peopie.«7 Even Garcia’s pioneering observations of
the operation of the larynx provide limited information for those trying to recreate the
sound and styie of nineteenth—century singing.8 Bowing and fingering, on the other
hand, could be observed and expiained in ways that provide a more reliable, though hy
no means unambiguous guide to reproducing the effects they would have elicited. Bé-
riot’s treatise, in combination with other nineteenth-century violin methods, provides a
wealth of detail about such matters.

Curiously, although there has been a 1ive1y and growing interest in historicaﬂy in-
formed performance during the past few decades (extending increasingly during the last
twentyyearsto nineteenth-century repertoire), there has been anotable reluctance among
period performers to embrace all the imp]ications of the evidence. It is ironic that, while
performers of earlier music bemoan the paucity of evidence that has come down to us,
perfonners of’ nineteenth-century music, for which practices are much more richiy docu-
mented, have been remarkably selective about the aspects of’ nineteenth-century style t_hey
choose to adopt. I know of no commerciaﬂy available modern »historicaily informed«
performance of this repertoire that consequentiaﬂy utilises the stylistic features of which
we have such abundant evidence. Uncomfortable elements of that sty]e are either passed
over in silence, or argued away on questionable historical or logical grounds.9 Some
string piayers have acknowiedged the ornamental use of vibrato in nineteenth-century
repertoire (though they have rarely applied it convincingly) and, by expioring a different
range of bowstrokes, have begun to experiment with unfamiliar means of tone pro-
duction. Singers, on the other hand, have almost without exception shied away from
changing their approach to vibrato and tone production, and the absurd effects to which
this gives rise can easiiy be heard in numerous performances where singers have been

combined with period instruments.'® Neither string players nor singers have seriously

Roger Freitas: Towards a Verdian Ideal of Singing: Emancipation from Modern Orthodoxy, in:Joumat
of the Royal Musical Association 127 (2002), p.226~257: 227.

Freitas (Verdian Ideal, p.233f), however, draws stimulating and persuasive conclusions about vocal
timbre from Garcia’s observations.

A recording that comes much closer than most is the Orfeo Duo’s performance of Schumann’s Violin
Sonatas (Unacorda 2002). But even here, important aspects of sound and style remain undeveloped.
This is particularly striking in such recordings as those of Beethoven’s Ninth Symphony hy the

Academy of Ancient Music, London Classical Players, or Orchestre Révolutionnaire et Romantique.
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faced the chaﬂenge of incorporating historicaﬂy-based portamento into their perfor-
mances.

There is, of course, aiways scope for differing interpretations of written evidence
about performance sty]e and for the conscious or subconscious suppression of evidence
that chailenges cherished notions of; good taste. This s nicely demonstrated by the heated
debate of the 19708 and 1980s over whether string piayers ever rea]iy piayed without some
form of continuous vibrato. Robert Donington, undoubtediy under the influence of the
artistic preconceptions generated by his formative musical experiences, considered more
or less continuous vibrato a natural component of beautiful tone in string piaying, ar-
guing that it must aiways have constituted an intrinsic feature of artistic perf‘ormance.lI
Scholars now generaﬂy accept that a basicaliy non-vibrato sound in string Piaying, en-
livened by occasional ornamental vibrato (a term that may embrace a range of very diffe-
rent effects) was the norm in most pre twentieth-century repertoires and even in eariy
twentieth-century orchestral piaying, though performers have been slower to embrace
these ideas in practice. In the case of portamento, even less interest has been shown by
performers in understanding, or exploring in practice, the expressive functions of this
embellishment as it was used in the nineteenth and early twentieth centuries; the mid
twentieth-century rejection of the practice as »tasteless« is too recent for musicians who
were brought up with the new aesthetic of »cleaner« Piaying, that is more faithful to the
literal meaning of the score, to feel comfortable about it.

The aim of this article is not to debate the pros and cons of historicaiiy informed
Performance, but rather to investigate the use of vibrato and portamento as expressive
resources in the mid nineteenth-century. The central focus will be Bériot’s Méthode, but
his instructions will be considered in the context of mid nineteenth-century string piay-
ing and singing as a whole. In addition to the written evidence of treatises and editions,
the investigation will draw upon the aural evidence of eariy recordings, particulariy those
of the oldest important singers and violinists who were already celebrated during Bériot’s
lifetime, especially Joseph Joachim (b. 1831) and Adelina Patti (b. 1843). Without the
existence of such recordings, it would be very difficult indeed to attempt a credible
demonstration of what the authors of nineteenth-century treatises may rea]ly have ex-
pected their musical examp]es to sound like. Of course there will have been as much
Variety between one performer and another then as there is now, and the finer nuances

of styie are inevitabiy lost to us; but it may nevertheless be Possibie to recapture some of

For example in: String Playing in Baroque Music 1, in: Early Music 5 (1977), p-389-393: 391, and most
perversely in a review of Greta Moens-Haenen’s monumental: Das Vibrato in der Musik des Barock,

in: Early Music 16 (1988), p.573.
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the ieading aspects of styie and execution that would have seemed familiar to mid nine-
teenth-century musicians.

Recent research has demonstrated that, hroadiy speaking, portamento12 as a com-
ponent of expressive singing and playing, grew in importance during the eariy nineteenth
century and remained a pervasive, though constantiy evoiving aspect of’ Performance styie
well into the twentieth century.I3 Vii)rato,14 on the other hand, very sparingly used in the
first half of the nineteenth century, began to be employed more frequentiy in the later
decades of the century. For much of the second half of the century it seems still to have
been seen as an occasional ornament, although there was increasing criticism of its
excessive use. By the beginning of the twentieth century, recordings indicate that few
p]ayers retained the older aesthetic, and during the next decades the increasingiy frequent
use of ornamental vibrato shaded into the continuous vibrato of the later twentieth
century, employed by singers, string players and on some wind instruments as a funda-
mental element of a »beautiful« tone.™

There can be little doubt that portamento, as an adjunct of iegato, had its origins in
singing, whereitisa typical consequence of changing pitches smoothiy and connected]y,
especiaiiy over iarger intervals. Even within a cornp]eteiy 1egato context, however, it is
possihie, with adequate vocal training, to minimise an audible connection, especiaiiy over
narrow intervals, to the extent that it is almost imperceptible. The abiiity to connect notes
in this manner was required hy Garcia, who provided a nice graphic illustration of the
difference between what he called slurred and smooth sounds; the former term indicates
a deliberate audible slide between notes, while the latter is the theoretical equivaient ofa
violinist piaying a passage smoothiy ina singie bow without a change of left-hand posi-
tion, although on the violin there would not even be the siightest hint of a slide between
pitches.

Slurred Sounds, Smooth Sounds.

ExAMPLE 1 Manuel Garcia: A New Treatise

L] on the Art of Singing, London [1858], p.31

The term is used here in the sense of an audible slide between notes of different pitches.

A number of reasons for the decline of violin and vocal portamento in the mid twentieth century have
been postuiated by Mark Katz: Portamento and the Phonograph Effect, and Daniel Leech-Wilkinson:
Portamento and Musical Meaning, in: The Journal of Musicological Research 25 (2006), p. 211-232 and
233—201.

Vibrato and tremolo were the most commonly used terms in the nineteenth century fora variety of
trembiing effects; as with portamento there were numerous different ways in which these could be
executed; many practices that would have been categorized as vibrato or tremolo in the nineteenth
century would not now be readiiy recognised as vibrato.

For a more detailed discussion of the historical deveiopment ofportamento and vibrato during this

period see Clive Brown: Classical and Romantic Performing Practice 1750-1900, Oxford 1999, p.517-587.
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Garcia instructed that, from the technical point of view, both types of vocalisation were
produced by »equai and continuous pressure of air« from the 1ungs, but that the porta-
mentoI6 required »graduai changes in the tension of the iips of the giottis«, while iegato
required »sudden changes in the tension of the iips of the giottis.«17 The result of the
latter technique would be to make the slide so fast that it was scarceiy measurable.

On string instruments portamento, in the sense of giissando, isan effect that requires
the employment of speciiic left-hand techniques. In the nineteenth century, this type of
portamento will have been regarded fundamentaiiy as an embe]lishment, a deliberately
introduced expressive gesture, and, in singing especiaiiy, itwill frequentiy have invoiving
the interpo]ation of grace notes.I8 It seems iikeiy that in singing, despite Garcia’s teach-
ing,a rather less Pronounced, but nevertheless cieariy audible connection between pitch-
es will also have occurred as an adjunct of the normal iegato, particuiariy when this
involved intervals of iarger extent. To nineteenth-century musicians this was perhaps SO
integra] to vocal technique that it went Virtua]ly unnoticed by performer or listener, in
much the same way that the continuous vibrato of the twentieth/twenty-first century has
become such an inseparabie element of vocal sound that it no ionger draws attention to
itself unless it is grossiy abused (as in the singing of some older sopranos). In string
piaying, too, not all audible siiding will have been intended as an expressive effect. The
standard ﬁngering practices of nineteenth-century violinists will often have given rise to
portamento that had no aesthetic motivation, though the best artists will have tried to
make musical sense coincide with position changing. Where it was not ciumsiiy executed,
portamento resuiting primariiy from the necessity of’ position changing (later designated
»bus-portamento« by Carl Flesch™)is likely to have made little impression on the listen-
er; it would have been such a familiar feature that it was no ionger noticed. There is
abundant evidence, however, that, like the over-wide twentieth-century vibrato, the »bus-
portamentoc, as well as excessive and inartistic ornamental portamento, was sometimes

empioyed to an obtrusive degree. Both in singing and string piaying, especiaﬂy in the

It is important to note, that the terminoiogy can be confusing: a distinction was sometimes made,
both in singing and string playing, between the word portamento (or in French port de voix) meaning,
on the one hand, an audible slide and, on the other, simpiy iegato. See Nicola Vaccai: Metodo pratico
di canto italiano per camera, London 1832, lesson 13; Pierre M. F. de S. Baillot: L’art du violon, Paris [1835),
p-75-76-

Manuel Garcifa: A New Treatise on the Art of Singing, London [1858], p. 11.

Profusely illustrated in the late 18th century in Domenico Corri’s A Select Collection, Edinburgh [1783].
Similar interpoiated grace notes indicating portamento can occasionaiiy be found in nineteenth-cen-
tury string methods, e.g. Bernhard Romberg: Violoncellschule, Berlin 1840, p. 8.

He referred to it as »the cheapest and most comfortable way, to move between positions by taking the

>portamento-hus< « in: The Art of Violin Playing, first edition, New York 1924, p.30.
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performance of less cultivated artists, this »improper« use of portamento was often
criticised in treatises and reviews.

Bériot deals in detail with the artistic use of’ portamento and vibrato in Part Three
of his Méthode. Foﬂowing the precedents set by Hummel and Spohr in their instrumental
treatises, the first two sections of Bériot's Méthode focus on technical matters, while the
third section deals with sty]e of performance, and like Hummel and Spohr this part
culminates in one of his own concertos, for which he provided detailed performance
instructions. Part Three begins on page 190 with a short discussion of style, concluding

with the observation:

»From the point of view of composition, order is harmony in all its simplicity;
ornamentation, or the freedom of the imagination, is the melodic shape. Thus, in
execution, order is symmetry and rhythm, while freedom, on the contrary, isa certain
alteration of the note which the Italians call tempo rubato.

Tt is in the union of these two musical antitheses, employed with discernment, that
the secret of’ pleasing and charming is to be found.

The elements that constitute the perfection of style are:

Order, Light and Shade, Pronunciation of the bow, its Punctuation, its Prosody, Portamento
[Port de voix], Vibrato [Sons vibrés], Accent, and Gradation.«

The sections on the pronunciation, punctuation and prosody of the bow lead directly
into Bériot’s discussion of portamento. Bériot defines »prosody« as follows: »Prosody,
in literature, is the art of pronouncing each word with its accent and quantity. It is this
Value, given to long and short syﬂables, which constitutes the harmony of speech. Accor-
ding to this princip]e, the prosody of the bow consists in the action of down- and up-how
in the places desired to impress the appropriate accent upon the playing.«20 He explains
that prosody can be achieved in violin music by providing »fictitious words« to accom-
pany the musical text. At the end of this section he hints at the intimate connection
between correct prosody and the appropriate use of portamento, observing: »the article
on portamento that follows offers, through its examples, all that remains to be said about
prosody.«ZI

The complete text of Bériot’s treatment of portamento and vibrato on PP- 235245 of
his Méthode is reproduced below as indented text, interspersed with my commentary.
Performances of some of the musical examples, together with one example from later in

Part Three, are included on the accompanying CD.

Bériot: Méthode, p. 232.
Bériot: Méthode, p. 234.
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On the Portamento [Du port-de-voix]

We appiy the term portamento to a dragging of sound that fills the interval between
two notes connected hy the same sy]iahie or the same bow stroke, either ascending
or descending. The position of portamento in the phrase of the song is therefore

aiways determined.

This general statement is not, however, comprehensive, as Bériot’s further discussion of
the ornament shows, for there are circumstances in which he envisaged the introduction

of portamento between syiiables or bow strokes.

Portamento, appropriateiy used, has an excellent effect: it is this that gives the per-
formance connection, sweetness, smoothness; but the pitfali is the excessive abuse

that is often made of it.

Garcia remarked simiiarly that portamento »owing to its very effectiveness, should be
empioyed rarely, and with extreme judgement [...] Some singers, either from negligence

or want of’ taste, slur the voice endiess]y, either before or after notes.« 2

It is the same with this element of expression as with all those to which we have
already drawn attention; that is to say, it must always be in accord with the spirit of
the music.

Portamento is appropriate above all to the 1anguage of drarna, but it destroys all the
serious and majestic simpiicity of sacred music. Empioyed in the ingenuous, naive,
pastorai styie it often takes on a ridiculous character. Lavishiy used in the gracious
sty]e it makes its flavour insipid and destroys the naturalness in which its heauty
resides. It is aiways better empioyed in the language of sorrow and mournfulness;
but still it must be used with moderation. But in passion, in despair, the portamento
may be more frequent, more piaintive, though aiways in agreement with the character

of the prosody.

Garcia regards portamento as »well piaced, whenever, in passionate passages, the voice
drags itself on under the influence of strong or tender sentiment. For instance, were the
slur to be suppressed in that passage, >Hai padre € Sposo in mex« (Don Giovanni, Mozart),

the whole tenderness of'its expression would disappear.«23

The drawback with portamento comes not only from its successive and contradictory

use, but also from the manner in which it is executed: in its duration a certain degree

Garcia: A New Treatise, p.53.
Garcia: A New Treatise, p.53.
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of speed must be observed, which is necessariiy in direct accord with the genre of

music and the piace it occupies in the musical phrase.

Garcfa states likewise that »its rapidity will depend on the kind of expression required by
any passage in which it occurs.« In addition he cautions that the portamento »must be
made, also, to preserve an equabie and progressive motion, whether in ascending or
descending; for, if one part of the slur were executed siow]y, and the other part rapidiy,
orifthe voice sunkto rise again directly afterwards, the effect produced would be perfectly

detestabie.«24

This slide, executed too slowly (and this is the general fault), degenerates into a
wretched caterwauiing, which completeiy destroys the charm of the melody.

The most usual and best manner of employing portamento is, as we said above, to
piace it between two notes connected by the same syiiabie in vocal music, or by the

same stroke of the bow in violin music.?
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EXAMPLE 2

When the expression requires it, portamento may also be made between two distant
notes even though separated by two syﬂabies, because these two notes form an ap-
poggiatura.26 In this case, the portamento occurs on the first syﬂabie, carrying the
sound of the iong note to a little additional note anticipating the short note.

The song being writlen in this manner.

Ma vois fap pel le ma voix Uu plo re.

i8 interpreted as follows.: doit ginterprdler ainsi:

]
LA W Y M - 1 Iz X

)

v Ma voix tap pel le ma voix Lim  plo re.

EXAMPLE 3

(See Example 2, page 240 [here as Ex. 1ob on p. 97))

The great purity of'the sty]e in a piece that is serious in tone, of an elevated character,

24  Garcia: A New Treatise, p. To.
25 All the foilowing illustrations, if not otherwise stated, are taken from Bériot: Méthode.

26 Bériot’s exampie does not illustrate what would now normaliy be described as an appoggiatura.
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makes it inappropriate to introduce two portamentos in succession, especiaﬂy ascen-
ding and descending. For example, when one goes froma particular notetoa higher
one and then returns to the point of departure, one abstains from making portamen-
toin descending if one has made it in ascending, but if the expression requires that
one makes it in descending, one must be careful not to use it also in ascending, for

fear of faﬂing into an objectionab]e affectation.
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ExAMPLE 4

But an even greater danger is to think that the fingering of the expressive gesture,
which is the means by which the portamento is effected, should be arbitrary. This
portamento, resulting from the dispiacernent of the left hand, is itself’ subject to the
laws of prosody. It is certain that two notes connected inappropriately by the bow
stroke at the same time as a change of position, result in a useless, and thus affected
portamento.

[p- 237]

Portamento and prosody are the two most intirnately connected elements. It is only
a false prosody that allows an excess of’ portarnento; thus abuse of the portarnento is
impossible in all melody in which the prosody is good.

The exampies we give in support of these observations will leave no doubt about the
proper use of portamento in the mind of the pupﬂ: for the sake of clarity we will

contrast the same phrase of melody with a correct prosody and an incorrect one.

Neither in Part Three nor in the first two parts ofhis Méthode, does Bériot’s consideration
of portamento touch upon the left-hand technique required for its execution. Despite
his detailed discussion of the correct places to introduce the ornament and the speed
with which it should be made, he seems not to have regarded it as important to specify
the role of fingering in producing different kinds of slide. He thus fails to acknowledge
a fundamental difference between the singer’s and the violinist’s portamento. While the
singer will aiways produce a slide that covers the whole distance between two notes at

different pitches, the violinists can only do so when a sing]e finger is used for the notes
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at the beginning and end of'the shift. For technical reasons, this is not aiways practicable
on the violin, and the piayer is then required to »fake« a continuous slide. Spohr, whose
opinion on this matter remained strong among German violinists, stressed that in order
that the slide should »not degenerate into a disagreeabie whining« the giissando should
be caused hy the movement of the ﬁnger that stops the initial note. In connection with
large leaps, he gave the illustrations in Exx. 5a-b (CD 1, tracks 1-12),%7 commenting that
»the iinger with which the first note is stopped is so far moved forward, until that which
has to stop the second note falls naturaiiy on its place«, adding that the slide »must be
done so quickiy, that the chasm or interstice between the small note and the highest shall
not be observed, and the ear cheated into the belief that the sliding finger has actua]]y
passed over the whole space from the lowest to highest note.« He admitted, however, that
»many Violinists are accustomed in such skips to slide with the finger empioyed for
stopping the upper note,« i]iustrating the effect in Ex. 5c (CD 1, track 13), with the com-
ment that »as the unpieasant whining before alluded to cannot then be possihiy avoided,
this method must be rejected as faul .«28 He later illustrated a similar procedure forless
extensive shifts, both ascending and descending (Exx. 5d—e, CD 1, tracks 14-15), noting
that hy this means the violinist could imitate the giiding of the human voice.*?
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ExAMPLE 5A-E Louis Spohr: Violin School, London [1843], p. 114

The French violinist Baillot suggested, unlike Spohr, that in descending shifts the finger
that is about to stop the second note should come down somewhat eariy and slide into

position.30 Baillot’s instructions for other types of portamento execution are not entireiy

Spohr: Violin School, p-114. All sound exampies are piayed hy the author.
Spohr: Violin School, p. 108-109.

Spohr: Violin School, p. 114.

Baillot: L’art du violon, p.77.
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unarnbiguous and may perhaps encompass a wider use of the type disliked by Spohr.
Baillot’s coﬂeague Habeneck, writing in 1840, certainly seems to have envisaged the type
of shift that in Spohr’s opinion gave rise to the »vvhining« portamento, providing the
illustration in Ex. 6 (CD 1, track 16), though with the warning that the distinct tones and
semitones should not be perceptible.31

ExAmMPLE 6 Francois-Antoine
Habeneck: Méthode théorique

et pratique de violon,

Paris [1840], p.103

This type of portamento, perhaps as a result of Spohr’s authority, continued to be con-
demned by German musicians, who associated it with a vitiated French taste; Hermann
Schrader in 1887, for instance, commented that »in the French school, from which we
have aiready acquired many good things in pleasant perforrnance and in light handling
of the bow, this perverted mannerism is often customary and beloved, but we ourselves
abso]utely cannot approve of it.«3* A passage in Bériot’s annotated version of his Ninth
Violin Concerto suggests that he may have envisaged the »French« method of executing
portamento, on some occasions at any rate.33 It remains unciear, however, whether he
regarded this as his preferred execution for portamento involving a change of ﬁnger.
Bériot’s lack of guidance in this matter makes it impossibie in many instances to be sure
what type of effect he expected, as can be heard in the alternative realisations of his

notation in the sound examples.
Explanatory signs employed in the following pages for the various portamentos

Lively portamento [Port-de-voix vif]
Employed on notes thrown with grace or hurled with energy [CD 1, track 7]

Hiw=>
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EXAMPLE 7A

Francois-Antoine Habeneck: Méthode théorique et pratique de violon, Paris [1840], reprint Courlay 2001,
p-103, quoted in Robin Stowell: Violin Technique and Performance Practice in the Late Eighteenth and
Nineteenth Centuries, Cambridge 1985, p. 100-101.

Hermann Schréder: Die Kunst des Violinspiels, Kéln 1887, p-33. Henry Holmes, in his 1878 revision of
Spohr's Violin School, however, omitted the condemnation of this type of portamento, which may
indicate that it was gaining currency in England, as in France, during the later nineteenth century.

Brown: Classical and Romantic, p. 580; also see below Ex. 15, b. 4.
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Soft portamento [Port-de-voix doux]
Employed in tender expression [CD 1, track 18]

2 T .
zeanzs s s =] Exameie 7o

Drawn-out portamento [Port-de-voix trainé]

1t

s 1
j i

Plaintive or sorrowful expression [CD 1, track 19]

The distinction between the three classes of portamento is evidently one of speedz the

more curved the line the slower the portamento. The distinction between the »soft« and

the »drawn-out« portamento is clear in the exercises on pages 239—241, because they are

graded, but in later parts of the Méthode, where these signs are also used, the printing

often leaves it unclear, which of them is intended.

[p- 238]
Noble, majestic, simple, ingenuous character. Good Prosody of the bow, moderation

in changing position. Portamento rare or almost unnoticeable.

EXAMPLE 8A-G

Maestoso.
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In Exx. 8a—e and 8g Bériot suppiies both the vocal text and the violinist’s bowing, which
does not always correspond with the singer’s slurring. He does not indicate changes of
left-hand position, and it would be perfectly possible to play all these examples ina single
position, although his comment »moderation in changing position« suggests that he did
not exclude the possibility of introducing position changes for aesthetic purposes. That
he did not expect such changes of position necessarily to have been completeiy imper-
ceptibie is indicated by his reference to »almost unnoticeable« portamento. Curiously,
the slurs, often connecting separate syﬂables, might be expected to have indicated some

degree of portamento.

[p- 239)]
Bad prosody, useless changes of position, abuse of portamento, contradiction of

musical sense. [Ex. ga on CD 1, track 20]

EXAMPLE 9A-G

b)

d)




g)

b)

SINGING AND STRING PLAYING IN COMPARISON

After the exampies we have just given in melodies of which the severe style is least
suited to the dragging of the sounds, we classify here in graduated order, the diverse
genres of’ songin which the portamento is not mereiy permissible, but indispensabie

for rendering all the tender, piaintive or sorrowful feelings of the soul.

EXAMPLE 10A-E

Light and rapid, *Port-de-voin vif et liger,

Allegretio. —.
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Examples of violin music corresponding with those on the preceding page. [CD 1,

tracks 21-25]

EXAMPLE 11A-E
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Bériot’s portamento signs are evidently intended to show the various degrees of porta-
mento he describes on p-237; it remains unclear to what extent an audible slide might
also have been expected to be heard in Ex. 10 in places where there are slurs but the sign
is not marked, or in the curious piace at bar 9 of Ex. 10b, where a slur is marked between
syﬂables (for Garcfa such a marking would certainly have indicated portamento, facilitat-
ed by means of an inserted grace note). In Ex. 11 Bériot indicates portamento in almost
all places where a position change is marked or irnplied; in Ex. 11c bars 2, 10, 12, 14, 16,
and 17, however, where fingerings imply portamento, none is marked. Tt is possible that
the portamento sign may have been erroneously omitted in some of these places; this
seems particulariy likely in bar 12 of Ex. 11c, which corresponds closeiy with bar 4, where
portamento is marked. Where the omission of a portamento sign did not result from
oversight, a very rapid slide of the finger, perhaps combined with a momentary release
of bow pressure (as generaliy happens in modern violin piaying), may have been envisag-
ed, thus minimising any audible effect of the position change. The evidence of early
recordings, however, would suggest that these position changes were executed without
such a relaxation of bow pressure and would have been distinct]y audible. There may be
a correspondence here with Garcia’s »smooth or legato vocalization, in which there is a
»sudden change in the tension of the lips of the glottis.«

Other features, not discussed in Bériot’s text, occur in these exarnples. Portamento
from an open string, as also illustrated in Ex. 7a, occurs in Ex. 11b bars 2 and 4, and Ex. r1d
bars o, 1, 2, 4, and 5. In the German school this effect would have required the first finger
to be dragged from the end of the ﬁngerboard to the new position in which the foﬂowing
note is to be piayed;34 it is unclear whether Bériot, in contrast, expected the portamento
to be accomplished by the method that later became known as the »French« portamento
(strongly condemned by German musicians from Spohr to Joachim), in which the finger
that stops the second note comes down early, and slides into position.35 Tt is curious that

neither here nor in the first two volumes of his Méthode did Bériot expiain the technical

As described, for instance, in a footnote on P-33 of Ferdinand David’s Violinschule, Leipzig 1863.
This type ofportamento in descending was described l)y Baillot in L’art du violon, trans. Goidberg,
Paris [1835], p. 128-129, and the ascending type was illustrated in Habeneck’s Méthode, p. 103.
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means by which he expected portamento involving a Change of finger to be executed,
leaving ituncertain whether he exc]usively envisaged the use of the »German« type, where
the slide is accomplished with the finger that stops the note in the initial position, or
sometimes expected the »French« type.

In two instances, portamento is also indicated between bow strokes (Ex.11C bar 11
and Ex. 11e bars 16-17); in the second of these the positioning of the sign might suggest
that the portamento was intended to start an octave below the note with the fermata, thus
effectively introducing agracenote, although itis equa]ly likely that thisis merely avagary
of engraving. Bériot’s only reference to this method of producing portamento occurs in
connection with Ex.3, but this is in vocal practice; he does not directly address its ex-
ecution on the violin.

Whether aspects of Bériot’s execution of portamento would have been regarded by
string players in the German tradition as »incorrect« remains unclear, butif his examples
are a true guide to his own practice, it is evident that he employed portamento much less

1avish1y than many of his successors.

On Vibrato [Des sons vibrés]

We understand by vibrato a certain undulation or trembling of sustained notes
which, in singing, indicate the emotion of the soul transmitted by the voice.

The vibrato is an accomplishment in the hands of the artist who knows how to use
the effect sparingly and to abstain from it when appropriate, but it becomes a fault
when one uses it too frequently.

This habit, involuntarﬂy acquired, degenerates into a goat-like noise [chevrottement]
or nervous trembiing, which one can no longer master, which produces a fatiguing
monotony.

The voice of the singer, like the fine quality of tone of the violinist, is altered by this
major fault. This evil is all the more dangerous in that it is magnified by the natural
emotion that affects the performer when he appears in public.

In the art of performance there is no true emotion except that to which the artist
abandons himself, but when he cannot control it, it always exceeds the limits of truth.
With the artist dominated by this fever to produce an effect, whether singer or
violinist, the vibrato is nothing more than a convulsive movement that destroys strict
intonation and thus makes him fall into ridiculous exaggeration. Vibrato, therefore,
must not be used except where the dramatic action requires it; but the artist should
not seek to acquire this dangerous ability, which he must not use except with the
greatest moderation.

Almost all violinists who make too much use of portamento abuse the vibrato; the

one fault inevitably leads to the other. The affectation shown in the use of these
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techniques renders the piaying of the artist mannered, exaggerated, for it gives the

piece more expression than is consonant with truth.

Bériot’s condemnation of the excessive employment of vibrato on string instruments is
echoed hy numerous other nineteenth-century authorities, both French and German.
Similar warnings are given in Garcia’s discussion of Vibrato,36 where he remarks: »The
tremolo is employed to depict sentiments, which, in real life, are of a poignant character,
—such as anguish at seeing the imminent danger of any one dear to us; or tears extorted
hy certain acts of anger, revenge, etc. Under those circumstances, even, its use should be
adopted with great taste, and in moderation; for its expression or duration, if' exaggerated,
becomes fatiguing and ungracefui. Except in these especiai cases just mentioned, care
must be taken not in any degree to diminish the firmness of the voice; as a frequent use
of the tremolo tends to make it prematureiy tremulous. An artist who has contracted this
intolerable habit, becomes thereby incapahie of phrasing any kind of sustained song

whatever. Many fine voices have been thus lost to art.«37

The strength of these warnings contrasts with the treatment of the suhject in earlier
nineteenth-century writing where, if the matter was addressed at all, the reader was oniy
rniidiy cautioned not to use it too much. Spohr and Baillot content themselves with
merely describing and iﬂustrating vibrato usage. Bériot’s and Garcfa’s admonitions sug-
gest that the use of vibrato was heginning to be seen as prohiematic in the 1840s and 1850s,
and this impression is strengthened hy later diatribes, which seem to have gained in
vehemence as the century progressed.38

Unlike some earlier writers, such as Leopoid Mozart and Spohr, Bériot does not
differentiate between categories of vibrato specificaiiy on the basis of the speed of the
undulation; this is never mentioned in his account. In fact his three different kinds of
vibrato are characterised descriptiveiy in terms that seem rather to impiy volume. The
appearance of the signs he uses to mark it in the music, however, suggests that the
distinction may be one of pitch variation rather than speed: the greater the intensity
impiied hy the verbal description, the greater the extent of the undulation. Such a distinc-
tion would indeed fit well with the evidence of eariy recordings of singers and violinists,
in which vibrato varies from a siight >shimmer« with almost no discernible undulation

of pitch, to vibrato effects that, in the case of singers, sometimes approach a semitone.

Referred to hy Garcia as tremolo in his English text. For the different uses of the terms tremolo and
vibrato in string piaying and singing in the nineteenth century see Brown: Classical and Romantic,
P-520-52T.

Garcia: A New Treatise, p. 66.

See Brown: Classical and Romantic, p. 521557 for a historical account of’ changing attitudes towards the

use of vibrato.
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Signs Explanatory of vibrato emp]oyed in the three degrees of expression

soft expression [Expression douce] a——

moderate expression [Expression moyenne] —eww~e

strong expression [Expression forte] P

To demonstrate the use of vibrato we present here some examples of contrasting
character.

The first three belong to serene, tranquil music, requiring calmness in the emission
of the sound.

The last two, on the contrary, imbued with a passionate and dramatic colouring,
permit the trembling emotion of the voice which always accompanies the agitation
of the soul.

EXAMPLE 12A-E
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e)  OTHELLO

Ruvaini.

Examples 12d and 12e correspond closely with exarnples from Rossini’s Guillaume Tell
and Otello, and Meyerbeer’s Les Huguenots given by Garcia, even to the extent of’ indicating

a wavy line above repeated notes of short value.

Me]ody COI‘I‘CSPODC].ing to the exampies on the PI‘CViOllS page. Serious and SOPC char-

acter. Limpid emission of the sound. [CD 1, track 26-27]
EXAMPLE 13A-B (SHORTENED)

J-%. & Corde -
-4

Andantino.
b) GULNARE, -

oo T [ = ==

The total absence of vibrato signs in these two pieces suggests that Bériot intended them
to be played throughout with a completely steady left hand.

Me]ody. Sombre and dramatic colouring. Necessary use of vibrato and Portarnento

in the places indicated. [Example 14; CD 1, track 28]

The ﬁ'equency with which Bériot marks vibrato in this piece, and the musical contexts
in which it occurs, strongiy suggests that his aesthetic stance in this matter is broacﬂy in
line with that of Spohr and the German school up to Joachim.

In subsequent pieces in the Méthode, Bériot illustrates the use of portamento and,
much less frequently, vibrato in a variety of musical contexts in the works of Ttalian,

French and German composers, and concludes with a carefu]ly annotated version of his
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EXAMPLE 14

own Ninth Concerto. Bériot’s commentary on the performance of the concerto provides
more detailed information about his conception of the ways in which these expressive
devices would have been expected to be used in his own music, as the first page of the
first movement illustrates (Ex. 15). Portamento plays a much more prominent role than
vibrato, which is indicated only three times in the whole of the first movement (CD g,

track 29).
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B
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The commencement bold, brilliant,and with full tone . A, Fling the E with force._.B The minims sustained,
the shake and final group clcarly articulated. _ C. The A attacked with the heel,the lnng pussage %; of the botw.
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EXAMPLE 15
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Present-day musicians may nevertheless question whether a more pervasive, minimal,
but essentialiy continuous vibrato might have characterised the sound of singers and
violinists in places other than those identified by nineteenth-century authorities. Many
modern singers passionateiy believe that a basicaﬂy pure tone, with no pitch or intensity
fluctuation is inconceivable, especia]ly for this sRomantic« repertoire. The »outright dis-
dain« with which »suggestions that the modern prominent and continuous vibrato may
even not be typicai of nineteenth-century styie tends to meet with from singers,«39 will
be familiar to many musicians involved in historicaﬂy informed Performance. The re-
luctance of musicians, and even of scholars, who grew up in the middle of the twentieth
century, when continuous vibrato was virtuaiiy ubiquitous and wideiy seen as an indis-
pensab]e element of beautiful sound, to accept thata basicaﬂy non-vibrato style of’ piaying
and singing could ever have been regarded as musical is well documented. There is
nothing in the nineteenth-century literature, however, to suggest that any kind of back-
ground vibrato was assumed either in singing or string playing. The frequency of natural
harmonics and open strings, often on long notes, in the course of a iyrical passage,
indicated by Spohr, Bériot, Ferdinand David and many other such nineteenth-century
violinists, militates against any such notion.° Styra Avins’s contention that nineteenth-
century string piayers used vibrato extensively as a means of mimicking the »harmonic
richness of an open string«4I is highly questionable.

While it seems plausible thata background »shimmer« in the sound, not invoiving
perceptible pitch fluctuation, may often have been present as an adjunct of different
qualities of tone in nineteenth-century singing, the evidence of recordings by distin-
guished singers born in the middle decades of the century strongiy suggests that the basic
sound was expected to be without either an undulation of pitch orintensity. Adelina Patti
(b. 1843), the earliest great soprano on record, still exhibited remarkable purity and steadi-
ness of voice at the age of 62. As Freitas notes: »Many of her tones are absoiuteiy straight,
while some show a siight sshimmers, a quite rapid oscillation never amounting to more
thana quarter-tone; only a few strained high notes really start to Waver.«42 Similar steadi-

ness of pitch can be heard in the recordings of Emma Albani (b. 1847), Marcella Sembrich

Freitas: Verdian Ideal, p.235.

See, for instance, Clive Brown: Ferdinand David’s editions of Beethoven, in: Performing Beethoven,
Cambridge 1994, p. 138-140.

Styra Avins: Performing Brahms’s music: clues from his letters, in: Performing Brahms, ed. M. Musgrave
and B. D. Sherman, Cambridge 2003, p.11-47: 26. Her claim that the 1905 English translation of the
Joachim and Moser Violinschule recommends much more extensive use of vibrato than the German
one of the same year is based on a misidentification of a later >revised edition<, made after Joachim’s
death, as the original 1905 edition.

Freitas: Verdian Ideal, p- 236.
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(b. 1858), and the early recordings of Nellie Melba (b. 1863). The evidence of Patti’s recor-
dings is particu]arly apposite in this context, since Verdi, who seems to have considered
her the greatest soprano of the day, praising her for the »purest sty]e of singings, ranked
her even above Bériot's wife, Maria Malibran. Among early recorded violinists, similar
tonal quaiities, involving a more or less restrained and intermittent vibrato can be heard
in the recordings of Joachim (b. 1831), and Marie Soldat-Roeger (b. 1863), whose playing
was particuiarly admired by Brahms, and in those of Hugo Heermann (b. 1844), and
Leopold Auer (b. 1845). There are good grounds for thinking that nineteenth-century
singers and violinists of Bériot’s generation would, in general, have used vibrato even less
frequently, re]ying more on bow speed and pressure to give life to 1onger notes.
Writing in 1880, Franklin Taylor stated that the vibrato of pitch »assumed the char-
acter of a vocal vice about 40 years ago, and is supposed to have had its origin in the vibrato
of Rubini, first assuming formidable proportions in France, and then quickiy spreading
throughout the musical world.«** This tallies with Henry Chorley’s complaint in 1862
about the growing habit of vibrato since the 1830s, when a visiting French soprano’s career
prospects in London had been b]ighted because »her voice ere she came had contracted
a habit of trembiing, in those days a nove]ty (would it had always remained so!) to which
Engiish ears were averse.«® The probabiiity that violinists’ use of vibrato paraﬂc]ed that
of singers is strong. Tt is clear, too, both from documentary and recorded evidence, that
the increasing frequency and obtrusiveness of vibrato in violin playing during the second
half of the century was more characteristic of the so-called Franco-Belgian school (of
which, ironicaliy, Bériot was seen as the founder) than of the mainstream German tradi-
tion. It is probabie that the trenchant criticisms of Franco-Beigian violinists, in the
Joachim and Moser Violinschule, for »faults and mannerisms that are dictated by a de-
ficient management of the bow«was seen as related to these violinists’ progressive adopt-
ion of »a ﬂickering tone production created i)y unbearable vibrato, which in conjunction
with portamento, generaﬂy executed in an incorrect manner, is the deadiy enemy of every
kind of healthy music making.«46 Tt seems clear from Bériot’s Méthode that, with respect
to Vibrato, his own style, probably reﬂecting the practices of the most admired singers of
his day, and certainly in conformity with the teaching of his brother-in-law Garcfa,
preceded this change; there is, to my 1<nowledge, no documentary evidence to link Bériot

with the deveiopment of continuous vibrato.

Preitas: Verdian Ideal, p.231.

Article »Tremolo«, in: Grove’s Dictionary, first edition, vol. 4, p-166.

Henry Fothergill Chorley: Thirty Years’ Musical Recollections, London 1862, P-4
]oseph Joachim and Andreas Moser: Violinschule, Berlin 1905, vol. 3, p. 33, 34.
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Bériot’s treatise, therefore, describes a styie in which, in contrast with modern practice,
vibrato effects are very sparingiy empioyed for the embellishment of highly expressive
notes while portamento is frequentiy introduced as a means of enhancing iegato orasan
expressive gesture in its own right. There can be no doubt that Bériot’s usage of both
these techniques was closeiy modelled on the practices of the best singers of his time.
The many paraiieis between his Méthode and Manuel Garcia’s Traité are striking, and
between them, these instruction books provide a revealing g]impse of mid nineteenth-
century practices, which may help us better to envisage the style of performance that was

admired in the greatest singers of Maria Malibran’s generation.



Manuel Birtsch
Chopins Schlafrock.
Von der Selbstauflésung der Romantik nach 1850

Vorbemerkung Der Chopin- Spezialist Vladimir de Pachmann (1848-1933) pﬂegte Be-
sucherin einem alten, abgewetzten Schlafrock zu empfangen, von dem er mit Nachdruck
behauptete, Chopin habe ihn einst getragen. Sobald das Klei&ungsstiick auseinanderzu-
fallen drohte, verschaffte er sich ein dhnliches, ebenso abgenutztes, welches alsdann die
Rolle des Chopin’schen Schlafrocks iibernahm.

Diese Anekdote ist bezeichnend fiir eine ganze Reihe von nachromantischen Piani-
sten, die fiir die technische Weiterentwicklung des Klavierspiels wichtig waren, deren
Asthetik uns aber heute sehr fremd ist. Sie erscheinen uns in ihren Attitiiden und im
Verhiltnis zur interpretierten Musik eigenartiger und fremder als die Romantiker der
ersten Generation.

Denn >alte<und >neue« Aufﬁihmngspra]{tiker teilen gemeinsam eine wichtige Inter-
pretationspriamisse. Nach Walther Diirrs Vortrag iiber seine Beobachtungen am Schu-
bert-Manuskript beispielsweise entstand eine angeregte Debatte iiber die Ausﬁihrung
des Schubert’schen Akzents. Soll der Akzent bisweilen iiber lingere Dauer ausgehalten
werden, ist er manchmal als diminuendo gemeint, wie er in seiner Handschrift mitunter
erscheint, oder ist der Akzent als Akzent ein Akzent? Die Meinungen waren geteﬂt, wie
sich’s geh('irt. Es herrschte aber ein stiﬂschweigender Konsens darﬁber, dall man auf das
schriftliche Zeichen reagiert. Niemand schlug vor, den Akzent aus isthetischen Griinden
zu ignorieren oder den Bliserakzent in die Streicher zu 1egen, mit der Begriindung, der
Vorschlagende trage eine runde Brille und sei auflerdem ein entfernter Urgrofgenkel des
Schwammerls.

Dariiber liefe sich einfach spotten, wenn nicht historisch belegt wire, daf nach 1850
Generationen von Musikern ganz selbstverstindlich so reagiert haben. Ich denke, man
soll davon ausgehen, daf} jede Interpretations-Epoche sowohl ziemlich seltsame wie auch
brillante Ideen hervorbringt. Die Position der>Verinderer«ist uns heutigen Interpreten,
die wir von klein auf zu grofgem Respekt dem Text gegenﬁber erzogen werden, eher
unangenehm. Gerade deshalb will ich mich im folgenden mit ihnen beschéiftigen, um
zu sehen, ob sich in dieser heute exotisch anmutenden Interpretationshaltung neben

Abwegigkeiten auch fﬁl‘ uns re]evante Ideen ﬁnden 1assen.

Uber die Distanz des Interpreten zum Text nachzudenken, ist vielleicht nicht gerade
modisch. Der zentrale Begriff der kritischen Auffﬁhrungstradition, die Texttreue, hat



110 MANUEL BARTSCH

sich durch die Erfahrung der historischen Auffiihrungspraxis als etwas eindimensional
erwiesen. Diese zeigte erhellend, wie viele musikalische Hintergrﬁndigkeiten ein Text
enthalten kann, welche durchaus nicht immer als Tinte auf Papier sichtbar sind. Wohl
deshalb stehen im Moment Auswertungen der Interpretationsberichte von Enkelschii-
lern und Debatten iiber alte Aufnahmen greiser Meister im Vordergrund der Forschung
zur historischen Aufﬁihrungspraxis romantischer Musik.

Ohne die Verdienste dieser Beschéﬁigungen schmilern zu wollen: Eine daraus ab-
geleitete allzu umfaflende Relativierung des Notentextes schiene mir mindestens so
eindimensional wie die Vorsteﬂung vom >absoluten Texts, aus einer einfachen Erfahrung.
Personliche Inspiration und Ambition hin oder her: Ich habe mich als Interpret moder-
ner Musik daran gew(jhnt, was Noten, Dynamik, Artikulation und so weiter angeht, nicht
eine allzu iiberschwengliche Kreativitit zu entwickeln, da sonst die untoten Komponi-
sten zu intervenieren pﬂegen: denn es gibt meist einen Grund, warum sie es so geschrie-
ben haben, wie’s dasteht. Diese ganz natiirliche Reaktion scheint nicht eine Eigenheit
der komponierenden Zeitgenossen zu sein, sondern findet wohl im Kompositionspro-
zefl an sich seinen Grund, jedenfaﬂs laft sich das mindestens fiir das ganze 19. Jahrhun-
dert belegen.

Wie konnte man zeitgemif den Begriff der Texttreue im 19. Jahrhundert fassen?
Mein Vorschlag: Wenn Aufﬁihrungspraxis im engeren Sinne Exegese ist, so kann man
Texttreue als den Rahmen denken, in dem sich die Exegese bewegen kann, ohne mitdem
schriftlichen Willen des Komponisten zu kollidieren. In diesem Sinn werde ich diesen
Ausdruck im weiteren gebrauchen.

Nun verindern aber viele Interpreten-Generationen nach 1850 diesen Rahmen ei-
genmichtig und gezielt. Welchen Metamorphosen ist der Text im Laufe der Zeit unter-
worfen ? Wann und warum, zu welchem Zwecke und mit welchen Absichten wird verin-
dert und bearbeitet? Mit welchen Resultaten? Sind diese gut oder schlecht, legitim,
usurpatorisch, erhellend, obsolet, oder alles zusammen ? Dazu méchte ich Thnen diese

Thesen néiherbringen:

1. Viele Komponisten-Interpreten der ersten romantischen Generation haben ein en-
ges Verhiltnis zur Texttreue, ihnlich dem, das wir heute anstreben. Ein groﬁer Teil
der folgenden Generation distanziert sich in vielen Bereichen von ihren Vorgingern.
Innerhalb weniger Jahre indert sich damit auch das Verhiltnis zum >Urtext« grund-
legend.

2. Der Nurinterpret und Kaumkomponist lost sich erfolgreich erst nach 1850 vom
Virtuosen. Das, was wir eine »romantische« Interpretationsweise nennen, entsteht
mit ihm in einer Zeit, die sich zwar als romantisch empfand, es aber nur noch cum

grano salis war.
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Die gegenstindigen Vehikel der Entromantisierung sind Bearbeitung und Mythos.
Die musikalischen Schriften trennen sich von der musikalischen Praxis.

Das Mittel zur interpretatorischen Nachschépfung soll heute deshalb weniger die
Befolgung iiberkommener Rezepte sein, sondern der technische Nachvoﬂzug nach-
romantischer Prozesse.

Schépferisch sind nicht nur die Propheten, sondern auch die Theologen. Die Aus-
1egung, die Verformung wird gleichzeitig zu einer Kunstform, Manie, Mittel der

Erkenntnis und Pose.

Drei Anmerkungen:

I.

Mein Blick auf die Epoche ist ein Pianistischer. Der latente Gréflenwahn des Piani-
sten, alle Vorginge der Welt sich in achtundachtzig Tasten aufgeteﬂt vorzustellen,
ist mir bewuf3t, scheint mir aber dem besprochenen Zeitalter angemessen. Fiir einen
Sanger oder einen Geiger mufl sich die Sache anders darstellen.

Die zweite Hilfte des 19. Jahrhunderts ertrinkt im Papier. Diese ganze essayistische
Produktion ist uniibersichtlich, widersprﬁchlich und manchmal auch sehr seltsam.
Man hat als Leser das Gefiihl einer auseinanderbrechenden Epoche. Das, was ich
hier treibe, ist bewufit Interpretation; ein wissenschaftlicher Anspruch liegt mir fern.
Ich habe mir hingegen Miihe gegeben, nicht sofort widerlegt zu werden. Sollte ich
eine kontroverse Diskussion auslésen, so habe ich mein Ziel erreicht.

Ich muf} ein bifchen weiter und theoretischer ausholen, als ich das beabsichtigt habe.
Auch werde ich zum Beginn einige wohlbekannte Dinge erzihlen, die ich aber nicht
auslassen kann, weil die Evolution Teil meiner Argumentation ist. Ich werde mich

dann aber bemiihen, die Sache jeweﬂs auf ein konkretes Beispiel zuzuspitzen.

Der erste Teil meines Beitrags behandelt die Texttreue der Romantiker. Als Katalysator

dient mir das Verhiltnis zur Bearbeitung und zur Interpretation Beethovens. Der zweite

Teil soll das Eindringen des Mythos in die Interpretation zeigen, am Beispiel der Nach-
folge Chopins. Und schlieflich habe ich 2007 den Anfang des Kapite]s »Mythos« iiber-
arbeitet, um eine Uber]egung aus Riidiger Safranskis Buch Romantik. Eine deutsche Aﬂdre

fiir eigene Zwecke zu miffbrauchen.

Uber die Texttreue Die erste Generation Heinrich Heine berichtet uns 1832, »daf§ die

berithmtesten Komponisten jetzt in Paris leben«. Uber ein Konzert Ferdinand Hillers

schreibt er: »Am letzten Sonntag im Saale des 1<6niglichen Conservatoires konnte man

. . I
dle ganze Haute Mu51que von Europa versalnmelt sehen.«

Zit. nach Mieczyslaw Tomaszewski: Frédéric Chopin und seine Zeit, Laaber 1999, S.237.
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Das Verhiltnis der ersten Romantiker-Generation zur Texttreue ist vielleicht deshalb
einigermaﬁen einheitlich, weil sie sich gut kannten, trotz gelegenﬂicber Animosititen
die Arbeit der anderen verfolgten und respektierten, mitunter auch teilweise zusammen-
arbeiteten. 1832 bis 1834 bilden Mendelssohn, Chopin, Liszt, Ferdinand Hiller, auch
Berlioz in Paris einen Freundeskreis, iiber den wir durch die gegenseitigen Schilderun-
gen gut unterrichtet sind.

Mendelssohn und Hiller waren damals Pianisten einer neuen Generation, die den
Virtuosen-Zirkus von Herz, Hiinten, Henselt nicht mitmachten, weder Salonstiickchen
noch Opernparaphrasen spielten und trotzdem Erfolg hatten (Mendelssohns Variations
sérieuses haben ihre Bezeichnung daher: ernsthafte Variationen). Sie spielten Weber,
Hummel, Moscheles, aufler eigenen Werken auch unter anderem Bach und Beethoven.

Beethoven studieren sie mit einer Genauigkeit, die mir zu denken gﬂ)t. Als Hiller in
einem Hauskonzert Beethovens 5. Klavierkonzert auffithren will, aber nur ein Streich-
quartett zur Verﬁigung hat, spielt Mendelssohn ad hoc auf einem zweiten Klavier aus-
wendig die Bliserstimmen. Hiller gﬂ)t spdter Beethovens Sonaten heraus, derart text-
getreu, dafl er den Fingersatz nur dort angibt, WO er original von Beethoven stammt. Die
Pariser Auffﬁhrung der Beethovenschen SyInphonien unter Francois-Antoine Habeneck
in den Conservatoire-Konzerten wird ihnen das Qualititsvorbild,? das sie nach ihrer Riick-
kehr nach Deutschland als Dirigenten verschiedener Orchester gegen betrichtliche Wi-
derstinde durchzusetzen suchen. Abinderungen ihrer eigenen Werke lassen sie allen-
falls von ebenbﬁrtigen Koﬂegen zu.

Ein ihnliches Verhiltnis zur Texttreue L:ifdt sich den Antrigen Schumanns an die
erste deutsche Tonkiinstlerversammlung in Leipzig 1847 entnehmen: Er beantragt eine
»Section zur Ausﬁndigmachung verdorbener Stellen in classischen Werken«, und eine
»Section zur Wa_hrung classischer Werke gegen moderne Bearbeitungen.«3 Das ist uns
alles recht nahe.

Chopin steht der ganzen Sache etwas abseits. Reaktionir in seinem Zsthetischen
Interesse, sind vor allem Bach und Mozart seine Bezugspunkte. In seinen wenigen Kon-
zerten fithrt er kaum Musik anderer auf, spielt sich aber mit Bach ein.

Die iiberlieferte Tatsache, dal Chopin jedes seiner Stiicke jedesmal anders spielte,
ist seit jeher Objekt groﬁen spekulativen Interesses und diente auch mitunter dazu, jede
interpretatorische Willkiirlichkeiten dem Text gegem’ﬂ)er zZu rechtfertigen (die ungh’ick-
liche Quellenlage tat das ihre). Wie sah das der Meister? Als eine Schiilerin die Noten

»Schon in den zwanziger Jahren wurde Beethoven in Paris mit einer Vollendung aufgeﬁihrt, dienoch
heutigen Tages in Deutschland nirgends gefunden wird«; Ferdinand Hiller: Aus dem Tonleben unserer
Zeit, Neue Folge, Leipzig 1871, S. 60.

Robert Schumanns Briefe, Neue Folge, hg. von F. Gustav Jansen, Leipzig 1904, S.276-277.
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seines eigenen Nocturnes nicht in die Stunde mitbrachte, wurde er zornig (»Je veux ou
bien enseigner avec précision ou bien ne pas commencer du tout«).4 Als ein Schiiler sich
entschuldigt, weil er beim Vorspielen der Polonaise militaire eine Saite rifi, sagt der fiir
seine Leisespielerei oft auch kritisierte Meister: »Mein Lieber, wenn ich ihre Kraft hitte,
und die Polonaise so spielte, wie sie gespielt werden soll, blieben am Ende gar keine
ganzen Saiten mehr ﬁbrig.«S Neben und in der virtuosen und halbimprovisatorischen
Darsteﬂung seiner eigenen Musik beginnt sein Text auch fiir ihn selbst ein Eigenleben

zu fiithren.

Liszt Liszt ist ein ganz anderer Fall. Er wird dieser Zeit nicht zu den Komponisten
gezihlt, sondern zu den Virtuosen. Klaviervirtuosen waren Unterhalter, »Diener des
Publikums«, wie Liszt selbst oft sagt, die deswegen ein ganz eigentﬁmliches Repertoire
zur Auflithrung bringen. Hiller erklirt das so: »Die Menschen (die Musiker ausgenom-
men) héren lieber Bekanntes als Neues. Der Musiker ist zwar >auch ein Mensch, sozusa-
gen« und er auch liebt die Werke, die er liebt, sich oft wieder vorzufithren oder vorfiithren
zu lassen, aber das Neue hat einen eigenthiimlichen Reiz fiir ihn, weil es seine Neugierde
erregt und sein Auffassungsvermégen in hoherem Grade in Anspruch nimmt. Das Publi-
cum hingegen, in allen seinen Schichten, zieht vor, bequem zZu genieﬂen und man kann
ihm kaum einen Vorwurfaus dem Triebe machen, der so tiefin der menschlichen Natur
begriindet ist. [...] Einen faulen Topf (un pot pourri) nannte man vor nicht lange ent-
schwundener Zeit eine Zusammensteﬂung beliebter Melodien, aus welchen man, ver-
mittelst einiger Variationen, einiger mehr oder weniger flachen Durchﬁ'ihrungen, eine
Art von musikalischem Ganzen herzustellen sich bemiihte. Unter dem hochst unrecht-
m's'dgigen Namen >Fantasie«wurde die Form spéter von grofﬁen Virtuosen benutzt, welche
darin Gelegenheit fanden, neben geféﬂigem Allbekannten Unerhortes zu bringen und
durch die Macht des Kontrastes doppelt zu Wirken.«6

Liszt ist zwar der anerkannte Kénig der Virtuosen, aber dieser Gesetzmé’dgigkeit der
Unterhaltungsindustrie kann er sich auch nicht entziehen. Man kann sich schwer eine
Vorsteﬂung von der trostlosen stilistischen Enge dieser Konzertform machen. Liszt
berichtet aus Mailand: »Vor solch einem beinahe ausschlieflich auf beschrinkte Opern-
musik beschrinkten Publikum wagte ich es, drei Phantasien meines Geschmacks vor-
zutragen, die gewifg wenig streng und wenig gelehrt sind, aber dennoch nicht in den

gewohnten Rahmen pafiten ... sie wurden beklatscht! Durch diesen schmeichelhaften

Jean-Jacques Eigeldinger: Chopin vu par ses éleves, 3. Aufl.,, Neuchitel 1988, S.48.
Zit. nach Harold C. Schonberg: Die grossen Pianisten, Bern 1965, S.414, Originalausgabe The great
pianists, New York 1963.

Hiller: Aus dem Tonleben unserer Zeit, S. 9, IO.
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Beifall ermutigt und meines Terrains mich sicher glaubend, wurde ich noch verwegener,
lief aber dabei fast Gefahr, meinen kleinen Erfolg wieder aufzuopfern, indem ich den
Hérern einen meiner letztgeborenen Lieblinge vorstellte, eine Prélude-Etude (studio),
nach meiner Ansicht eine gute Arbeit. Das Wort Studio wirkte jedoch abschreckend, und
ein Herr rief mir aus dem Parkett entgegen: sIch komme ins Theater, um mich zu
unterhalten, aber nicht um zu studieren«.«’

Schon die iiblichen Opernparaphrasen werden also nicht automatisch vom Publi-
kum akzeptiert, geschweige denn andere Kompositionen. Liszt kimpﬁ nun darum, die-
sen engen Rahmen zu erweitern, er eliminiert die Mischprogramme, um wenigstens
einigermaﬁen einheitlich programmieren zu konnen. Wenn er dem Publikum mehr
zutraut, erhoht er die musikalischen Anspriiche, spielt Beethoven- Symphonien und
Schubert-Lieder auf dem Klavier, erleidet dabei aber mitunter dsthetisch Schiffbruch. Bei
einem Konzert in Paris zugunsten des Beethoven-Denkmals Verlangt das Publikum als
Zugabe die Paraphrase von Meyerbeers Robert le diable, einer von Liszts dama]igen Bra-
vournummern. Nach Wagners Bericht setzt sich Liszt mit den éirgerlich hingeworfenen
Worten: »je suis le serviteur du public, cela va sans dire« an den Flﬁge] und spielt »das
beliebte Stiickchen mit zerknirschender Fertigkeit«. Liszt schreibt: »Was ist das doch fiir
eine widerliche Notwendigkeit in dem Virtuosenberufe — dieses unausgesetzte Wieder-
kiuen derselben Sachen![...] Irgend eine kaiserliche Majestit tyrannischen Angedenkens
erfand eine schéne Tortur, die darin bestand, das Opfer von Angesicht zZu Angesicht mit
einer Leiche zusammenzubinden. [...] Die Beriihmtheit ist die Strafe fiir das Talent und
die Zﬁchtigung fiir das Verdienst.«8

Liszt erweitert sein Repertoire soweit wie mi‘)g]ich und betétigt sich mitunter als
Allesfresser, offenbar spielte er Mendelssohn dessen d-Moll-Konzert a vista aus dem
schlecht leserlichen Manuskript vor. Hiller schreibt etwas maliziés: »Mich iiberraschte
es nicht, denn ich hatte 1éingst die Erfahrung gemacht, daf} Liszt die meisten neuen
Sachen zum ersten Mal am schénsten spielte, weil sie ihm dann gerade genug zu tun
gaben. Das zweite Mal mufite er schon dazu tun, wenn es fiir sein Interesse ausreichend
sein sollte.«?

Fiir Liszt ist die Bearbeitung im Konzert also der Normalfall wie fiir andere Virtuo-
sen auch, er benutzt sie aber zunehmend, um stilistisch breiter zu programmieren und
auch, um der routinierten Langeweﬂe zu entfliehen. Es gﬂ)t eine berithmte Ausnahme,
die Auffl'ihrung der >Hammerklaviersonates, von der Berlioz berichtet, Liszt habe keinen

Ton ausgelassen l'lOCh hinzugeﬁigt. Offenbar gab 1hm das StﬁCk gerade genug zu tun.

Zit. nach Peter Raabe: Franz Liszt, 2. Aufl., Tutzing 1968 ("1931), Bd. 1: Liszts Leben, S. 64.
Ebd, S.68.

Zit. nach Schonberg: Die grossen Pianisten, S.167.
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Der Realismus-Diskurs Die rnifglungene Revolution von 1848 hat uns auf musikschrift-
stellerischem Gebiet vor allem in Deutschland viel papierene Erregung hinterlassen. Je
weniger sich po]itisch bewegt, desto mehr wird proklamiert, gefordert, behauptet. Musik
miisse politisch wirken und vom »Volk« ohne musikalische Bﬂdung verstanden werden,
Forderungen, denen die Musik der letzten dreifgig Jahre in keiner Weise geniige.

Wichtiger Protagonistist ausgerechnet eben der Franz Brendel, dem Schumann sein
Amt als Redakteur der Neuen Zeitschrift fur Musik ﬁbergeben hatte. Er schreibt zum Bei-
spiel: »Wenn ich sagte, die Musik miisse demokratisch sein, so konnte das nichts anderes
heiflen als: der Kiinstler sollte nicht das aussprechen, was er ausschlieflich fiir sich hat,
sein gesondertes Empﬁnden, oder Richtungen, wie sie einzelnen Kreisen der Gesell-
schaft eigen sind, das Partikulare; die Meinung war, dafd die Stimmungen des Kiinstlers
diejenigen sein miissen, welche das gesamte Volk bewegen. Der Kiinstler soll in seiner
innersten Empﬂndung in dem groféen Ganzen seines Volkes leben.«™®

Welch ein Kontrast gegen die musikalische Haltung des drei Jahre frither gestorbe—
nen Chopin; ein Aristokrat, so reaktionir in seinem isthetischen Urteil, daff daraus ein

musikalischer Fortschritt entsteht (darin von ferne Schonberg gleichend™). Solche

NZfM 29 (1848), S. 224, zit. nach Martin Geck: Zwischen Romantik und Restauration. Musik im Realismus-
Diskurs der Jahre 1848 bis 1871, Kassel 2001, S. 24.

Man erlaube mir die kleine Abschweifung: Ich finde es faszinierend, wie bei Musikern wie Chopin
und Schﬁnberg, die so gutwie nichts gemeinsam haben, weder Stil noch Epoche, noch Temperament,
noch Absicht, noch Herkommen, sich bei niherer Betrachtung P]étzlich Parallelen in Denken und
Wirl{ung ergeben. Man Vergleiche diese vier Zitate:

Chopin selbst: »Bach altert nie; die Struktur seines Werks gleicht den vollkommen gezeichneten
geometrischen Figuren, in denen alles an seinem Platz und keine Linie zu viel ist« (zit. nach Camille
Bourniquel: Chopin, Hamburg 1959, S.143).

Uber Chopins Musik: »Die Priludien bezeichnete ich als merkwiirdig [...] es sind Skizzen, Etuden-
anfﬁnge, oder will man, Ruinen, einzelne Adlerfittiche, alles bunt und wild durcheinander. [...] Erist
und bleibt der stolzeste Dichtergeist der Zeit. Auch Krankes, Fieberhaftes, Abstoflendes enth:lt das
Heft; so suche jeder was ihm frommt« (Robert Schumann 1837 iiber Chopins Préludes, in: Schriften
iiber Musik und Musiker, Stuttgart 1982, S.163).

Scht’)nberg selbst: »Meine Lehrmeister waren in erster Linie Bach und Mozart; in zweiter: Beethoven,
Brahms und Wagner. / Von Bach habe ich gelemt: / 1. Das kontrapunktische Denken, d.i. die Kunst,
Tongestalten zu erfinden, die sich selbst begleiten kénnen / 2. Die Kunst, alles aus Einem zu erzeugen
und die Gestalten ineinander iiberzufithren / 3. Die Unabhingigkeit vom Taktteil / Von Mozart: |
1. Die Ungleichheit der Phrasenlinge | 2. Die Zusammenfassung heterogener Charaktere in eine
thematische Einheit / 3. Die Abweichung von der Geradtaktigkeit im Thema und in seinen Bestand-
teilen / 4. Die Kunst der Nebengedankenformung / 5. die Kunst der Ein- und Uberleitung.« (Schén-
berg: Nationale Musik, in: Arnold Schb‘nberg. Lebensgeschichte in Begegnungen, hg. von Nuria Nono-
Schonberg, Klagenfurt 1992, S.284).

Uber Schénbergs Musik: »Kurze Motive, Ansitze zur Melodik versprﬁhen in Leuchtkaskaden eines

Klangs, der mir oft bizarr und abstoflend, oft bezaubernd und verwirrend scheint; eines Klangs, der
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Musik wird als versponnen, elitir, als ekstatischer Selbstgenuﬁ abgetan. Ein Carl Kretsch-
mann schreibt: »Hatte Beethoven die alten traditionellen Formen zertriimmert, und aus
einem Guf nach eigenen Gesetzen eine groﬁe Neugestaltung vollendet, so wurde es
Aufgabe [...] seiner Epigonen, jene Formen aufzuweichen, und das so Wﬂlig gemachte
Material zum schénen Detail, zur kleinen Arabeske zu verarbeiten.«™”

Ideologisch wird hier hochoffiziell mit der Romantik abgeschlossen, ja abgerechnet
An diesem Zitat wird aber noch etwas anderes deutlich: Hier schreibt kein ausgebﬂdeter
Musiker. Hier findet die Invasion der Laien statt, die mehr Hegel studiert haben als
Komposition. Erstaunlicherweise versucht Schumann, darauf’ einzugehen. Er spricht
davon, »wie stark eben meine Musik in der Gegenwart wurzelt und etwas ganz anderes
will als nur Wohlk]ang und angenehme Unterhaltung«, er schreibt die 4 Madrsche, das
Album ﬁlr die Jugend, versucht sich am Melodram als realistischem musikalischen Mittel,
setzt Chore homophon und syﬂabisch, so dafd ein Peter Lohmann 1860 vom wohltﬁtigen
Einfluf} Wagners auf Schumann schreibt. Die Wortfiithrer der Neudeutschen kénnen
aber damit nicht zufrieden sein, denn mit solchen treuherzigen Mitteln konnte die
Forderung nach Musik fiir die Massen natiirlich nicht beﬁ‘iedigt werden. Schumann
spiirt das selbst und schreibt an Brendel: »Was sie fiir Zukunftsmusiker halten, das halt
ich fiir Gegenwartsmusﬂ(er, und was sie fiir Vergangenheitsmusiker (Bach Hindel Beet-
hoven) das scheinen mir die besten Zukunftsmusiker«. Ich verzichte im weiteren dar-
auf, diesen Parteienstreit nachzuzeichnen. Bemerkenswert ist, dafd sich beide Seiten auf’
Beethoven berufen, die Einheit der Romantik zerbricht, aber der Klassiker lebt.

Ab 1848: Eine Generation tritt ab, eine neue wird wirksam ~ Felix Mendelssohn und seine Schwe-
ster sterben 1847 innerhalb weniger Monate. 1848 bricht die Februarrevolution in Paris
aus. Liszt gibt sein letztes bezahltes Konzert, geht nach Weimar als Komponist. 1849
stirbt Chopin in Paris. In Dresden bricht der Maiaufstand aus, Wagner flieht nach
Ziirich. 1850: Uraufliihrung des Lohengrin unter Liszt. 1852 vollendet Wagner die Nibe-
lungen-Dichtung. 1853: Schumanns Aufsatz »Neue Bahnen« (Ankiindigung Johannes
Brahms'). 1854: Liszt vollendet die Sonate h-Moll. Selbstmordversuch Schumanns, er
wird in die Nervenheilanstalt Endenich gebracht, wo er 1856 stirbt. Innerhalb von knapp
zehn ]ahren tritt die Generation ab, deren Musik, wie wir gesehen haben, als veraltet
denunziert wird. Liszt revidiert die Hilfte seiner Kompositionen, seine kompositorisch

interessante Phase beginnt. Wagners »Nibelungen«-Tetralogie setzt eine Idee mit unab-

auf Farbe und Stimmung, auf Intensitit und duflerste Konzentration aufs Wesentliche gestellt ist«
(Richard Spechts Besprechung der Gliicklichen Hand 1924, ebd., S.242).
Geck: Zwischen Romantik und Restauration, S. 20.

Geck: Zwischen Romantik und Restauration, S. 8s.



14

15

CHOPINS SCHLAFROCK

sehbarer Wirkung auf die Bithne, die Verbindung von Realismus und Mythos. Was ist
nun mit der Beethoven-Interpretation? Wir haben gesehen, dafl sich beide Parteien im

Realismus-Diskurs auf ithn berufen haben. Beethoven bleibt, aber ein neuer Beethoven.

Wagner: Zum Vortrag der neunten Symphonie Beethovens Es sei mir ein Ausﬂug auf das
Terrain der Orchestermusik gestattet, nimlich zu Wagners Artikel »Zum Vortrag der
9. Symphonie Beethovens«.™* Das ist kein »Man miifite ... man sollte ...«-Pamphlet,
Wagner beschreibt seine eigene Auffﬁhrungspraxis: Seine erste Aufﬁihrung der Neunten
findet 1846 in Dresden statt. Wir sehen darin alle Abstufungen der allmihlichen Entfer-
nung vom Text schon beieinander.

Wagner fiingt mit etwas sehr Nachvollziehbarem an, nimlich mit den Konsequenzen
des technischen Fortschritts. Beethoven Verﬁigt noch nicht iiber Ventﬂtrompeten und
-hérner. Wagner weist auf Stellen hin, wo diese, seiner Meinung nach sinnwidrig, aus

Griinden der Tonart schweigen miissen. Er gibt kleine Detail-Korrekturen an wie:
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Ich habe ein gewisses Verstindnis fiir so etwas. Von der Position der heutigen Auffiih-

rungspraxis aus sind uns solche Dinge ein Greuel, weniger aber, wenn man sich den
geringen Zeitabstand bei enormem technischen Fortschritt ansieht. In dhnlicher zeitli-
cher Entfernung wie zwischen Beethoven und Wagner befinden sich von heute aus
gesehen die ersten Stiicke der elektronischen Musik. Soll man heute nun, da diese Binder
horbar alt sind, sie mit neuer Technik aufnehmen und die strenge Authentizitit damit
verletzen, oder soll man die knisternden alten Binder benutzen, die den Stiicken einen
seltsam verstaubten Touch geben ? Garantiert »m('iglichst original« immer eine Entschei-
clung im Sinne des Komponisten?

Wagner geht einen Schritt weiter, den nachzuvollziehen sich lohnt. Er kritisiert ein
Balanceproblem im zweiten Satz, bei dem er die Ventilhérner als Verstﬁrkung einsetzen

méchte.

Richard Wagner: Zum Vortrag der 9. Symphonie Beethovens, in: Schriften iiber Beethoven, Stuttgart
1923, S.255-290.
Die Partiturbeispiele sind der alten Gesamtausgabe entnommen: Ludwig van Beethoven’s Werke, Se-

rie I: Symphonien, Leipzig [1862-1865].
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ABBILDUNG 2 Richard Wagner:

Zum Vortrag der 9. Symphonie

S.264
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ABBiLDUNG 3 Ludwig van Beethoven: Symphonie Nr. g, 2. Satz, Takt 87-99, Blisersatz

Das Balanceproblem ist ein kleines: Seit ich das letzte Mal die 9. Symphonie live geht')rt

habe, ist einige Zeit verstrichen, ich g]aube aber, das Blisermotiv mit einer gewissen

Selbstverstindlichkeit gehért zu haben. Wagner schléigt hingegen heftige dynamische

Retuschen vor, dann dieses:

Hoboen und Klavinetten
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Vortrag der 9. Symphonie Beethovens,

S.266

Hibener in D

Hiener in B
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Er schreibt: »Ich rufe einen Musiker auf, mit gutem Gewissen zu behaupten, dafl er diese
Melodie jemals in einer Orchesterauffiihrung deutlich gehé‘)rt habe, ja, ob er sie nur
kennen wiirde, wenn er sie nicht aus der Lectiire der Partitur oder aus dem Spiele des
Klavierauszugs sich entnommen hitte ?«I6 Seltsam, nicht? Habeneck wurde zwanzig
Jahre frither in Paris von keinem Mitglied der haute musique mangelnde Klarheit vorge-
worfen. Wie ist das zu erkliren ? Wire es eventuell mé‘)glich, daf} das eine oder andere
Orchester in Deutschland damals nicht auf »franzésischem« Niveau spielte?

Mendelssohn berichtet uns iiber sein Diisseldorfer Orchester, das gleiche, das Schu-
mann zehn Jahre spiter iibernehmen sollte: »Nur ist’s auf die Linge mit allem guten
Willen bei so beschrinkten Mitteln unersprieﬂich, und die ganze Miihe fillt in den
Brunnen. Ich versichere Dich, wenn man niederschléigt, und alle fangen einzeln an, aber
keinerrecht tiichtig und beim piano hort man, wie die Flote zu hoch stimmt, und Triolen
kann kein Diisseldorfer deutlich spie]en, sondern er macht einen Achtel und zwei Sechs-
zehntel, und jedes Aﬂegro hort noch einmal so schnell auf] als es anfingt, und die Hoboe
spielt E in c-Moll und alle Saiten-Instrumente werden unter den Rocken im Regen
getragen, im Sonnenschein bloff — wenn Du mich einmal dies Orchester dirigiren hor-
test, Dich brichten vier Pferde nicht zum zweiten Mal hin. Bei alledem sind ein Paar
Musiker dabei, die j edem Orchester, jasogar eurem Conservatorium Ehre machten, aber
das ist eben das Elend in Deutschland, dafl die Bassposaune und der Pauker und der
Contrabassist vortreflich sind, und alle iibrigen hochst niedertréichtig.<<17 Das wiirde also
heiflen: Beaﬂ)eitung aus Notwehr.

Wagner bestﬁtigt das indirekt, wenn er schreibt: »Crescendo subito piano: diese eine,
so héiuﬁg vorkommende Nuance ist unseren Orchesterspieler meistens noch so fremd,
daf vorsichtige Dirigenten, welche sich wenigstens des rechtzeitigen Eintritts des piano
versichern wollten, ithren Musikern eine kluge Umbkehr des crescendo und Einlenkung
in ein behutsames Diminuendo zur Pflicht machten«. Daraus folgt: »Hiergegen sah sich
Beethoven gendotigt, auf dieselbe Virtuositit des Vortrags zu rechnen, welche er selbst zu
seiner Zeit auf dem Klaviere sich zu eigen gemacht hatte [... Dlie in diesem Sinne kon-
zipierten letzten Klavierkompositionen des Meisters sind uns erst durch Liszt zuging-
lich geworden, und blieben bis dahin fast g'sinzlich unverstanden.«18

Das ist ein nachvollziehbarer Grund fiir die Lisztsche Bearbeitung dero. Symphonie
fiir Klavier. Liszt wird nun auch g]eich fiir eine schon recht Weitgehende Umoktavierung

in der Durchfﬁhmng als Zeuge angerufen, in seiner Bearbeitung habe er das gemacht

Wagner: Zum Vortrag der 9. Symphonie Beethovens, S.26s.

Brief an Ferdinand Hiller vom 14. Mirz 1835, zit. in Ferdinand Hiller: Felix Mendelssohn-Bartholdy.
Briefe und Erinnerungen, 2. Aufl,, Koln 1878, S.39.

Wagner: Zum Vortrag der 9. Symphonie Beethovens, S.257-258.
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wie von Wagner fiirs Orchester Vorgeschlagen. Dieser kommt nun ins Komponieren, er

spricht vom unthematischen Blisereintritt am Anfang der 8. Symphonie.
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ABBILDUNG 5 Ludwig van Beethoven:

Symphonie Nr. 8, Anfang des 1. Satzes

Auch das fillt uns schwer, heute nachzuvollziehen. FEinerseits ist es analytisch falsch.

Wagner hat den starken Drang, eigene Kompositionstechnﬂ(en historisch zu legitimie-

ren und ist dabei nicht sehr wihlerisch mit seinen Beispielen. (Wie ja auch wenig von

der »ewigen Melodie« im ersten Satz von Op. 10T ZU entdecken ist. Das »Benedictus« der

Missa solemnis wire das bessere Beispiel gewesen.) Andererseits: Wie trompetig muf§ der

Oboist damals gespielt haben, daff man seinen Einsatz als thematische Stt')rung empfand!

Man fiihre sich einen solchen Holzblisersatz vor dem inneren Ohr vor.

Schlielich endet Wagner in einer Umkomponierung der S.ﬁngerpartien. Eine Phra-

se des Baritons:
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Sum guten Enbe erwdhne ich nur, obne diefes weiter 3u  AseiLbUNG 6 Richard Wagner:
motivieren, daf ich Den vorivefflichen Sdnger Be, ald e 7y Vortrag der 9. Symphonie
bei ber gulegt von mir geleiteten Aufflibrung der neunten
Symphonie bas Baritonfolo mit freundfdaftlichem Eifer
{ibernommen PHatte, miihelos dagu beflimmte, flatt:

= L 1 i i I 1
T - ¥ t

Beethovens, S.290

1
LIl 1

Sreu = be {chd = ner  ©bt = ter = fun =Len,
mit Un{chluf an ben vorangehenden Takt ju fingen:

™~
L e

/.'ﬂ. [ 1 1 L — 1 1
7 d Y + 1

Freu = Dbe  fhd = ner G0tz ter = fun = Fen!

Unfern afademifchen Sangern der gediegenen englifchen
Oratorienfchule bleibe e dagegen iiberlaffen, in alle Su=
Funft mit gehdviger Kovreftheit (hre ,Freude” jroeiviertel=
weife Toszumwerden.

Fast eine Reviermarkierung. Wagner war hier. Was als Retusche beginnt, endet als An-
verwandlung.

Etwas ist mirnun Wichtig: Natiirlich ist das eine Besitzergreifung. Ich muf} aﬂerdings
sagen, dafd mich nicht nur die Lektiire, sondern vor allem der Nachvoﬂzug der Beispiele
in diesem Aufsatz nachdenklich gemacht hat. Nicht dafl ich im mindesten Beethoven in
Wagners Version héren mochte. Seine strukturellen Uber]egungen, auch die sehr zwei-
felhaften, ]Jringen mich dazu, Stellen, die ich kenne, wie diese Blisereinsitze, neu zu

hoéren. Wer ein Stiick umarbeitet, erkennt mehr als der, der es als gegeben akzeptiert.

Liszts Bearbeitung Und was tut Liszt wirklich? Ich hitte erwartet, dafl seine Klavier-
bearbeitungen jhnlich frei mit dem Material umgehen, aber das ist nicht der Fall.
Den >unthematischen« Blisereinsatz zum Beispiel am Anfang der Achten bringt Liszt,
obwohl er - wenn schon - auf dem Klavier stort (Abbildung 7)1 Die folgende Flote lafit
er aus, weil der Mensch keinen sechsten Finger an der rechten Hand hat.>° Aus demsel-
ben Grund oktaviert er in der von Wagner zitierten Stelle. Er #indert aus pianistischen
Griinden, Artikulationen behilt er sorgﬁﬂtig bei und bemiiht sich insgesamt merk-
lich um mt‘)glichst wenig Abstand zum Original. Liszt zeigt sich hier iiberraschend als

seinen Ko]]egen aus der ersten Romantiker-Generation angeht')rig. Die Wagnersche

Franz Liszt: Symphonies de Beethoven. No.s 8-9, hg. von Zoltdn Farkas, Budapest 1993 (Neue Ausgabe
simtlicher Werke, Serie 2, Bd. 19), S. 2.

Pianisten sind solchen Vorgingen gegenﬁber nachsichtiger als Komponisten. Rudolf Kelterborn hilt
diese Auslassung fiir ein grobes Mifverstindnis der Stelle. Er hat recht.

121



21

122 MANUEL BARTSCH

Allegro vivace e con brio d-=69

o _

/—\ Fy Fiati
o . B erte ] [] mll = e <
Y I & r A ¥ & 1 g [ =
@ a—‘i;_ P e S uoqe B Emm——
; i ] 1
p dolce
L Flaii é {
e > - - o
e = == =
s =5
¥_/
f‘ll: . ===l i ’ LI
ten.
b B b ‘o ~ e
bl - _"“-‘ '; .;. s < "
SEsEm S EEsETs o s
S TR
Tutti fsejée = =
. . B b .
.- - F-" A .— — — J) e e e
o T T - 2t2=| o
~ o — T —
;._b : '— V V V 1w
bt

f
K.
ABBILDUNG 7 Franz Liszt: Symphonies de

Beethoven, no. 8, Anfang des 1. Satzes

Vereinnahmung des Textes findet also auf dem Klavier nicht statt. Liszt wird vom »hum-
ble serviteur du public« zum wirklichen Interpreten Beethovens. Liszt Wendung zum
Authentischen liuft gegen den Geist der Zeit, ist aber gut dokumentiert. Ich wihle hier
ein weniger bekanntes, dafiir aufschluf8reiches Zitat. Schostakowitsch schildert in seiner
Autobiographie seinen Lehrer Glasunow. »Was Glasunow iiber Liszts Spiel erzihlte,
unterschied sich sehr von dem, was wir uns gewt')hnlich darunter vorstellen. Mit seinem
Namen assoziierten wir Krach und Trara, in die Luft geworfene Handschuhe und so
weiter. Doch Glasunow erzihlte, Liszt habe einfach gespie]t, genau und luzide [... E]s
ging um Beethovens cis-Moll-Sonate. Glasunow erzihlte, Liszt habe sie sehr ruhig
gespielt, sehr beherrscht, die tempi extrem moderato. FEr enthiillte alle sogenannten
>inneren Stimmens«. Das geﬁel Glasunow besonders, denn als wichtigstes Element der
Komposition galt ihm die Polyphonie.«ZI Glasunow hat im iﬂ)rigen Liszt und Anton
Rubinstein geh('jrt. Er zog Liszt vor. Liszts Schiiler hingegen scheinen eher des Meisters
Virtuosen-Epoche sich zum Vorbild zu nehmen.

Bearbeitet wird also, wie zu allen Zeiten aufler der unseren, aus praktischen Auffiih-
rungsgrﬁnden. Dann, vor allem fiir Klavier: um Orchesterwerke bekannt zu machen, etwa
in der Funktion, die heute die Aufnahmen erfiillen (Liszts Recitals, aber auch die offenbar
epidemische Ausmafle annehmende Hausmusik). Und zuletzt: als ein Mittelding Zwi-

schen Anverwandlung, Analyse und kompositorischer Verbesserung.

Solomon Volkov: Zeugenaussage. Die Memoiren des Dimitri Schostakowitsch, Frankfurt a. M. 1981, S.114.



22

23

CHOPINS SCHLAFROCK

In dieser letzten Art fﬁngt das »Material«, der musikalische Text an, sich zu verselbst-
stéindigen. Kaum eine Generation alter Werke werden als so historisch empfunden, daf}
nicht ihre Substanz fiir Zeitgemiﬁeres umgegossen werden kann, im Extremfall unge-
fihr so, wie Vergﬂ die Geschichten aus der Ilias umformt, nur dafl da ungleich viel mehr
Zeit zwischen den Dichtungen hegt.

Seit dem Anfang des 20. Jahrhunderts ist solch gewaltsame Bemichtigung uner-
wiinscht. Hat dieses kreative Tabu vielleicht zur seltsamen Situation beigetragen, dafd wir
zum Beispiel Schénbergs Musik nun seit bald einem Jahrhundert als »modern«betrach-

ten?

Mythos

Du zeugtest ein edles Geschlecht;

kein Zager kann je ihm entschlagen

Briinnhilde zu Wotan (Walkiire, 3. Aufzug, 3. Szene)

Nicht straf ich dich erst,
deine Strafe schufst du dir selbst
Wotan zu Briinnhilde (Walkiire, 3. Aufzug, 2. Szene)

Mythologische Elemente spie]en eine wichtige Rolle in der literarischen Romantik. No-
valis gﬂ)t folgende Definition des Romantischen: »Indem ich dem Gemeinen einen
hohen Sinn, dem Gewohnlichen ein geheimnisvoﬂes Ansehn, dem Bekannten die Wiir-
de des Unbekannten, dem Endlichen einen unendlichen Schein gebe, romantisiere ich
es«.”” Diese frithe Romantik ist wesentlich auch eine Gegenbewegung zur rationalen
Entzauberung der Welt. Die griechisch-lateinische Mytho]ogie, die seit der Renaissance
eine kontinuierliche Quelle der Inspiration darstellte, wird auch von den Romantikern
als Steinbruch benutzt, regt aber dariiber hinaus zum spielerischen Eigenbau an. Hol-
derlin, Hegel und Schelling entwickeln 1797 die Umrisse einer neuen Mythologie.23 Es
tritt der germanische Sagenkreis hinzu, auch da mit kunstvollen eigenen Zutaten: Die
Loreley zum Beispiel ist keine alte deutsche Sage, sondern eine Schépﬁlng Brentanos,
»auf alt gemacht« Diese Entwicklung ist insofern von Bedeutung, als daf das 19. Jah-
hundert ein eminent literarisches ist. Man liest nicht nur viel, man lebt auch in der
Literatur. (»Man zog Werthers Sperlingsfrack an oder rollte mit den Augen wie Karl
Moor« oder »die Akteure der groflen revolutioniren Ereignisse erschienen sich selbst

und dem gebﬂdeten Publikum als Darsteller von Rollen, die man aus der antiken

Zit. nach Riidiger Safranski: Romantik. Eine deutsche Affire, Miinchen 2007, S.13.
Ebd., S.81.
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Literatur bereits kennt«.”4) Es gibt also eine direkte Wechselwirkung von Lesen und
Leben.

Fiir die Musik selbst ist diese mythologische Bewegung zunichst nur in ihrer Text-
ebene von Bedeutung. Erstens ist die Instrumentalmusik naheliegenderweise nur be-
grenzt einer Mythologisierung féihig. Sie beschrinkt sich weitgehend auf’ Programme,
aber da sind andere Stoffe mindestens genauso wichtig.25 Zweitens findet in der Musik
das alles mit der iiblichen Versp:'itung von ein bis zwei Generationen statt, so dafl die
musikalische Romantik hart mit den Realismusforderungen kollidiert.

Aber auch die Forderung nach »realistischer« Musik war mit musikalischen Mitteln
nicht zu erfiillen, wie wir bei Schumann gesehen haben, weil sich die Musik selbst
strukturell dagegen wehrt.

Wagner findet nun einen genialen Ausweg: Er stellt mythische Geschichten auf die
Biihne, die politisch gelesen werden konnen, ihn aber nicht zur musikalischen Realistik
Verpﬂichten. Das Rheingold beginnt als eine sozialistische Vision mit utopischer Musik.
Diese Mischung ist tatsichlich auch fiir musikfremde Leute so attraktiv, dafl sich
Deutschland ﬁinfzig Jahre spiter selbst verhilt wie ein schlechtes Wagner-Lﬂ)retto.

Mit dieser, a]lerdings wichtigen, Ausnahme lift sich also sagen, dafd die »Mytholo-
gisierung mit eigenen Zutaten« vorerst nur wenig Einfluf auf die Musik hatte, haben
konnte. Jedoch: Auf die Musiker selbst, auf die Musikschriftsteller und auf das aﬂge-
meine Klima hatte sie sehr wohl Auswirkungen, wie ich im folgenden zu zeigen mich
bemiihe.

Die Musikessayisten: Hiller wirft dies 1870 ausgerechnet Hanslick vor: »Ich habe
stets gefunden, dafl in den Geschichten und Geschichtchen, die sich an hervorragende
Kiinstler knﬁpfen, die Mythenbﬂdung eine erstaunliche Rolle spie]t: von dem was man
noch am Vorhergehenden Abend als lauteres Wasser getrunken hat, wird einem am
folgenden Tage schon als von auserlesenem Wein gesprochen.«Z()

Von der verstorbenen Generation eignet sich nicht jeder zur sofortigen Mythenbﬂ-
dung, bei Schumann stért das Spéitwerk, bei Mendelssohn und Meyerbeer spielt der

aufkeimende Antisemitismus eine Rolle.

Ebd., S.51-52.

Vor allem Faust. »In der Oper die beiden Faust von Gounod und Boito, im Konzertsaal die Faust-
Opvertiire von Wagner, Faust von Berlioz, Faust von Schumann, Faust von Liszt — wir gestehen, musi-
kalisch faustmiide zu sein. Wenn irgend etwas uns Goethes Dichtung zu verleiden verméchte, so wire
es die unersittliche Passion der Komponisten, diesen hohen Mast zu erklettern, um ihre eigene Fahne
darauf zu Pﬂanzen«; Eduard Hanslick: Aus dem Tagebuch eines Rezensenten. Gesammelte Musikkritiken,
hg. von Peter Wapnewski, Kassel 1989, S.37.

Hiller: Aus dem Tonleben unserer Zeit, S. 61.
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Chopin ist aus mehreren Griinden ein hervorragender Kandidat. Sein Werk ist abge-
schlossen und iibersichtlich. Seine Leidensgeschichte laft sich beliebig sentimentalisie-
ren.”’ Er spielt sflentlich nur eigene Werke, verhilt sich den Werken seiner Mitroman-
tiker gegenﬁber reserviert, er stirbt vor dem Realismusdiskurs. Chopins Personlichkeit
hat etwas isolationistisches, nicht jedoch seine Musik. Das ist schon ausfiithrlich darge-
stellt worden, die Einfliisse Bellinis, auch Bachs, Cherubinis Kontrapunkt und so weiter:
nur ist das nicht das, was in der Fo]ge wahrgenommen wird. Wihrend Liszt alles Még-
liche in den Bannkreis des Klaviers bringt, steht Chopin in seiner Rezeption fiir das
Selbstreferentielle unseres Instruments. Mit seinem Material muf$te auch nicht so um-
gegangen werden wie wir das bei Beethoven gesehen haben, es war ja schon alles fiir
Klavier geschrieben, man konnte sich also umso mehr mit der Person beschéﬁigen.

Brendel schrieb 1850: »Der Kiinstler soll in seiner innersten Empﬁndung in dem
groﬁen Ganzen seines Volkes 1eben.«28 Welchen Volks? Mit dem Aufkommen des Na-
tionalismus wird der ehemalige kosmopolitische Pariser Kreis nationalisiert, es entste-
hen grundverschiedene nationale Chopin-Bﬂder, der polnische Nationalkomponist, fiir
die Franzosen das missing link zwischen den Clavecinisten und den Impressionisten; um
die Heftigkeit dieser Vereinnahmungen zu zeigen, ﬁige ich hier ein Zitat aus deutscher
Sicht an. Chopin galt in Deutschland eine zeiﬂang als deutscher Komponist. In La Maras
Musikalischen Studienképfen befindet er sich in Band eins mit Schumann, Mendelssohn
und - Liszt, nicht etwa in Band zwei, auslindische Meister, bei Boieldieu. Das klingt so:
»Nicht mit den gewaltigen, titanenhaften Gestalten eines Beethoven oder Bach, oder
anderer musikalischer Heroen freilich diirfen wir thn vergleichen, dessen Muse keinen
Aufschwung erhabenen Stiles kennt, in dessen Sein und Wesen nichts lag, was ihn zum
heroischen Charakter beféihigte. Er war ein Dichter, ein Triumer und Phantast — nichts
weiter; freilich dies alles in hochbedeutungsvoﬂer, genialischer Art.«*9 Man vergleiche
das mit der po]nischen Rezeption.

Sehr dhnlich werden uns die >Chopin- Spezialistem geschﬂdert, mit samtenem Ton,

Esprit, vor allem in kleinen Stiicken groﬁ, die damals zum >feinsten Salongenre< gezéihlt

Auch liegt darin ein mythologisches Moment: Der Heros unterscheidet sich wesentlich vom Gott
durch seine Sterblichkeit. Durch diese ist er uns auch niher. Die antiken Heroenkulte waren Toten-
kulte. »Der Glanz des Gottlichen, der auf die Gestalt des Heros fillt, ist eigentﬁmlich vermischt mit
dem Schatten der Sterblichkeit [...]. Zum Heros geht‘)rte sein Kult: Im kleinen war es die gleiche
Verehrung, die im groﬁen den Unterweltsgc’ittern, den Beherrschern der Al)geschiedenen, darge-
bracht wurde [...]. Das Opfertier wurde mit dem Kopfnach unten iiber die Grube gehalten, nicht mit
Zurl’ickgebogenem Hals fiir die Himmelsgétter in die Hohe gehoben«; Karl Kerényi: Die Myt}wlogie
der Griechen, Bd. 2: Die Heroen-Geschichten, Miinchen 1999 (Erstausgabe 1958), S. 12-13.

NZfM 29 (1848), S. 224, zit. nach Geck: Zwischen Romantik und Restauration, S. 24.

La Mara (d.i. Marie Lipsius): Musikalische Studienkopfe, Leipzig 1868-1913, Bd. 1, S. 282
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werden. (Der Gerechtigkeit halber sei angefiigt, daf die Deutschen dann den wichtigsten
analytischen Beitrag dazu leisteten, ihn aus diesem Salongenre wieder zu befreien.) Zwei
spezielle Faktoren leisten dieser Umdeutung Vorschub: Chopins Schiiler und die ver-

wirrende Editionspraxis.

Chopins Editionsgeschichte und Chopins Schiiler Chopins Editionsgeschichte ist ein ganz
kompliziertes Geschift; ich werde mich hiiten, darin herumzuwaten. Nur soviel: Da
Chopins Werke oft g]eichzeitig in Frankreich, Deutschland, England nachverschiedenen
Vorlagen erschienen und Chopin auch wohl teilweise wenig Kontrolle dariiber hatte, gab
es immer das verstindliche Bestreben, den unsicheren Text durch miindliche Uberlie-
ferung zu sichern. Dies iibernahmen Leute wie Tellefsen, die man heute nur in einer
Funktion kennt, nimlich als Chopins Schiiler.

Chopin hatte aber, nach Liszt, kein Gliick mit seinen Schiilern, der begabteste, Karl
Filtsch, starb mit 15 Jahren. Ansonsten: ein Haufen Grifinnen und Amateure3° Kaum
einer von seinen Schiilern hat auf dem Podium fiir 1§ngere Zeit Spuren hinterlassen, es
werden in erster Linie Mikuli und Georges Mathias genannt, iiber deren Konzerttéitigkeit
kaum mehr zu erfahren ist, als dafd sie zu einer gewissen Zeit stattgefunden haben muf 3"
Es waren weitgehend Liszts Schiiler, die Chopins Musik in groﬁer Offentlichkeit auf-
fithrten; der erste, der einen ganzen Klavierabend mit Chopin bestritt, war Carl Tausig.
Soweit wir aus den Tondokumenten entnehmen kénnen, hatte das Spiel der Liszt-Schii-
ler wenig Gemeinsamkeiten, was wohl auf guten Unterricht schliefen lifit. Die Chopin-
Schiiler Mikuli und Mathias hingegen werden nun erklirte Triger einer miindlichen
Tradition, die sie an die folgende Generation weiterreichen. Eine dieser Weiterreichun-
gen méchte ich nun untersuchen, nimlich die von Mikuli.

Karol Mikuli, 1819 geboren, kommt nach anfinglichem Medizinstudium nach Paris
und studiert als 25-jéhriger vier Jahre bei Chopin. Darauf’ geht er einer zehnjélhrigen

Konzerttﬁtigkeit in Osteuropa nach, iiber die ich nichts weiter in Erfahrung bringen

Beispielsweise Adolf Gutmann (1819-1882), Widmungstriger des cis-Moll-Scherzo, >Lieblingsschii-
ler< Chopins, »le favori de Chopin, sinon son meilleur disciple l« (Eigeldingerz Chopin vu par ses éleves,
S.242). Es ist mir nicht klar, wie solche Urteile zustande kommen. Aufler seiner eigenen Selbstdar-
steﬂung habe ich wenig Positives iiber ihn gelesen,jedenfaﬂs nichts, was ithn zum Fackeltrﬁger der
Chopinschen Kunst zu machen geeignet wire. Wilhelm von Lenz iiber ihn: »ein roher Geselle am
Piano, aber von blithender Gesundheit und herkulischen Knochen [...]. Ich habe ihn gehort bei
Chopin, er spielte wie ein Lasttriger [...]. Chopin hatte sich nun einmal die Mithe gemacht, aus diesem
Klotz einen Zahnstocher zu schnitzen«; zit. nach Schonberg: Die grossen Pianisten, S.149.

Uber George Mathias, den >Begrﬁnder der franzésischen Chopin-Tradition<, etwas in Erfahrung zu
bringen, ist ein mﬁhseliges Vergniigen. Eigentﬁmlicherweise wird dieser Traditionsstifter weder im
New Grove noch in der MGG erwihnt. Clara Schumann hat den Zwolfj ihrigen gehort, und war begei-
stert; vgl. Eigeldinger: Chopin vu par ses éléves, S. 246-24.
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konnte. 1858 lif3t er sich in Lemberg (L'viv) nieder und wird Direktor der dortigen Mu-
sikschule. Er ist uns bekannt als Editor einer Chopin-Ausgabe, die verschieden bewertet
wird, mit langen Anmerkungen zum Unterricht Chopins. Der Virtuose Moriz Rosenthal,
Schiiler von Mikuli, soll iiber ihn gesagt haben, er habe Chopin begriffen, wie ein Talent
eben ein Genie begreiﬁ.

Der nichste, der nach der Ansicht aller Autoren, die ich gelesen habe, die Palme der
direkten Nachfolge tragen darf; ist Raul Koczalski (1885-1948). Von diesem existieren
Biicher und relativ viele Aufnahmen. An diesem Beispiel méchte ich thnen zeigen, wie
undurchclringlich der Mythos von der miindlichen Uberlieferung mittlerweile geworden
ist. Koczalski muf ein sehr spezieﬂes Wunderkind gewesen sein, es ist uns ja einiges von
Mozart und Mendelssohn iiberliefert, aber gegen Koczalski haben sie keine echte Chan-
ce. Er betritt als Vielj ihriger die Bithne mit einem durchaus ernsthaften Programm, mit
finf komponiert er sein op. 46, mit elf feiert er sein tausendstes Konzert, war schon als
Kind Hofpianist des Schahs von Persien (allenfalls Vergleichbar mit Gott Hermes, der
eine halbe Stunde nach seiner Geburt eine Schildkréste erwiirgte, um sogleich aus ihrem
Panzer den Resonanzkasten der Ur-Harfe zu bauen).

Der Unterricht bei Mikuli beginnt, als er sieben ist, und dauert vier ]ahre, Mikuli
stirbt 1897, als Koczalski zwolf Jahre alt ist. Koczalski berichtet uns begeistert von diesem
Unterricht3? Der Unterricht fand im Sommer statt, Koczalski erhielt jeden Tag zwei
Unterrichtsstunden, auflerhalb derer es ihm verboten war, das Instrument zu berﬁhren,
dies jeweils fiinf Monate lang. Ich habe nun wirklich kein Problem mit autoritiren
Unterrichtsformen, aber dies scheint mir doch das Maf des Ertriiglichen etwas zu iiber-
schreiten. Wenn das wirklich so stattgefunden hat, so wage ich mindestens zu bezweifeln,
daf ein Kind dieses Alters unter den bewufiten Umstinden fihig sein soll, Chopins
Stilistik soweit nachzuvollziehen, dafl zwanzig Jahre spiter eine Weitergabe an uns von
Belang sein soll.

Was sein Buch betrifft, so scheint es mir, ohne die Gloriole der direkten Nachfolge
gelesen, bisweilen banal. Er schreibt zum Beispiel iiber die Etiide op.10/5:»Le charme de
la Conception, l’énergie du rhythme, la caressante mélodie font de cette étude une des
compositions les plus appréciées de Chopin, iiber die Etiide op.25/9: »Cette courte
composition en sol bémol majeur est d'une grace caressante. La mélodie en est pe'ti]lante,

I’harmonie des plus variées et tout A fait on‘ginale.«33

Raoul Koczalski: Frédéric Chopin. Conseils d’interprétation, Paris 1998.
Raoul Koczalski: Vier Klauiervortrdge, nebst einer biogmphischen Skizze, sowie den Aufsdtzen: Chopin als
Komponist und Chopin als Pianist, und einer eingehenden Analyse aller zum Vortrag bestimmten Werke,

Leipzig 1909, zit. nach Eigeldinger: Chopin vu par ses éléves, S.9, 10, 77, 131.
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Die interessanteste Sache im Buch ist eine ausgezierte Variante des Es-Dur-Nocturnes, die
er iiber Mikuli von Chopin haben will 34 Von Koczalski gibt es zwei sehr schéne Aufnah-
men dieses Nocturnes, aber er spielt durchaus nicht diese genaue Variante, und vor allem
zweimal anders. Warum zweimal verschieden? Das zeigt doch, dafl selbst Koczalski die
Variante als das ansah, was sie mit groﬁer Wahrscheinlichkeit ist, nimlich eine Verzie-
rungsvorlage, ein Bearbeitungsvorschlag und keine heﬂige Uberlieferung. Im weiteren
fillt auf: Koczalski begeht in beiden Aufnahmen einen schweren Lesefehler. Er liest in
Takt 25 Dur statt Moll, wihrend er in der ersten Aufnahme seinen Fehler nach einem
punktierten Viertel korrigiert, wiederholt er ihn in der zweiten Aufnahme im niichsten
Takt, das kann also auch keine heﬂige Uber]ieferung sein. Mir macht das eher den
Eindruck eines alten Herrn, der schon lange nicht mehrin die Noten geschaut hat. Seine
selbst angegebene Dynamﬂ(, Agogik und Artikulation ignoriert er ganz (CD 1, track 30
und 31).3

Wohlverstanden: Nichts soll uns daran hindern, Koczalskis Hinterlassenschaft aus-
zuwerten; diese Nocturne-Aufnahmen empfehle ich Thnen spezieﬂ, da sie mir ausge-
sprochen gut gefaﬂen. Die séingerische Agogik der Fiorituren (Vergleichbar mit Czernys
Angaben in seiner Klavierschule 0p.500) und der sparsame Pedaleinsatz scheinen mir
dariiber hinaus bemerkenswert. Andererseits glaube ich, daf} eine stilistische Auswer-
tung nur sehr behutsam geschehen soll, weil die Uberlieferung im Vorliegenden Fall
eine prekire ist. Wahrscheinlich héren wir nicht Chopins Enkel, sondern vor allem,
wie Chopin um 1920 aufgeﬁihrt wurde. Und nebenbei: Zwischen Wagners Artikel
iiber die Beethoven-Symphonien und Beethovens Tod liegen vierzig Jahre. Zwischen
Chopins Tod und der Aufnahme Koczalskis sind es siebzig Jahre. Wer von beiden ist

originaler ?

Koczalski: Frédéric Chopin. Conseils d’interprétation, S.137-141.

Koczalskis Karriere scheint nicht geradlinig verlaufen zu sein. Der sonst iiberaus wohlwollende Wal-
ter Niemann schreibt: »Man sieht das beispielsweise an dem Polen Raoul Koczalski. Wer spricht heute
noch von ihm? Und doch setzte er als Sieben_j éihriger und Chopinspieler die Welt in Erstaunen; dann
warf er sich aufs Opernschreﬂ)en, und schon der gereifte ]ﬁngling hielt pianistisch nicht mehr, was
das Wunderkind Versprochen. [...] Wie muf es in der Seele dieser Wunderkinder und Knabengreise
aussehen!« (Walter Niemann: Meister des Klaviers. Die Pianisten der Gegenwart und der letzten Vergangen-
heit, Berlin 1919, S. 218). Der weniger wohlwollende Claudio Arrau: »Der schlechteste Chopin, den ich
kenne, wird von sogenannten Chopin-Spezialisten gespielt. In Deutschland wurde ein Mann namens
Koczalsl{y abg('jttisch verehrt. Er spielte ausschlieflich Chopin. Es war miserabel«; Leben mit der Musik,
Miinchen 1987, S.181.
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Und nun?

Trotz meiner exterminatorischen Feidzﬁge gegen
die Romantik blieb ich doch selbst immer ein
Romantiker, und ich war es in einem hshern

Grade, als ich selbst ahnte. Heinrich Heine36

Wir sehen also zwei Bewegungen, die sich nach 1850 vom Tlext entfernen, die Bearbeiter
und die Mytho]ogen. Der wesentliche Unterschied: Die Bearbeiter fithren durch den Akt
des Bearbeitens eine kritische Diskussion mit der Substanz des Originals. Thre Mittel
und Entscheidungen kénnen wir nachvollziehen und eventuell auch selbst abzindern.

Die Mythoiogen postulieren eine miindliche Tradition, die den Glauben an solche
Traditionen schon voraussetzt. Das ist ein selbstrefentielles System, unserem Nachvoll-
zug entzogen; eine Spezialreligion, die von Gliubigen durchaus unterschiedlicher Beru-
fungsgrade weitervererbt wird.37

Nach einem strengen Ansatz der aufﬁihrungspraktischen Bewegung sind »nur Be-
trachtungsweisen, Analysemethoden, Denkansitze aus der jewei]igen Entstehungszeit
relevant fiir ein angemessenes, echtes Musik- und Werkverstindnis.«38 Nun ist aber
paradoxerweise die Bearbeitung des Notentexts eine Wichtige historische Methode, wih-
rend die Uberlieferung von mythischen Absichten und, mit Verlaub, einer gewissen
instrumentenspeziﬁschen Neigung zur Eitelkeit angekré’tnkeit wirkt. Um mit diesem
Dilemma umzugehen zu kénnen, schlage ich folgendes Verfahren vor: Man nehme zur
Gewinnung auffiihrungspraldischer Erkenntnisse nur die unmittelbaren, mé')glichst
zeitnahen Zeugnisse zu Hilfe. Zu struktureller musikalischer Erkenntnis gelange man
durch Bearbeitung. Ultrahistorische Aufnahmen benutze man, um zu realisieren, was
alles auch noch mé’)glich wire auflerhalb unserer wenig hinterﬁ‘agten stilistischen Norm;
im Bewuf$tsein, dafl man damit vielleicht ein Stiick tradierten Komponistenwiﬂens, viel-
leicht aber auch nur den abgewetzten Schlafrock des entsprechend angeja_hrten Inter-
pretationsmeisters in Hinden hilt.

Wie kreative Metamorphose bei Chopin aussehen kann, zeigt uns einer der gréﬁten
Pianisten der Vorkriegszeit: Leopold Godowsky, Nachfolger und Rivale Busonis in Ber-
lin. Von ihm stammen 52 Chopin-Etﬁden-Bearbeitungen, von atemberaubender Vir-

tuositit und geradezu satanischem pianistischen Erfindungsreichtum. Hinde werden

Heinrich Heine: Gestindnisse (1854), in: Samiliche Schriften, Miinchen 2005, Bd. 1, S. 447.

Ich bin ﬁberzeugt, daf es im Wagner-Gesang eine paraﬂele Entwicklung gibt; vg]. Arne Stollbergs
Beitrag im vorliegenden Band.

Zit. nach Rudolf Kelterborn, der den Standpunkt einiger seiner Koﬂegen von der Schola Cantorum
Basiliensis wiedergibt, in: Exzeptioneﬂe Einfille und meisterliche Routine, unversffentlichter Bei-

trag zum Symposium Bach-RezePtion in der Schweiz, Ziirich, 26.-29. Mirz 2003.
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vertauscht, ganze Stiicke in die linke Hand Verlagert, Passagen gespiegelt oder bisweilen
zwei Etiidden ﬁbereinandergelegt Diese Bearbeitungen haben Godowsky viel Kritik ein-
getragen. Seine Antwort beschreibt eine Synthese aus Texttreue und Bearbeitung: »Da
der Autor gegen jede und jegliche Anderung des Originaltextes einer Komposition ist,
wenn diese eben im Original vorgetragen wird, wiirde er ] eden Kiinstler verdammen, der
im geringsten in ein Werk von der Bedeutung der Chopin-Etﬁden hineinpfuschen woll-
te. Die Original—Etﬁden Chopins bleiben aber hier Véﬂig unangetastet; sie behalten ihre
ewige Bedeutung nach wie vor. Der Autor glaubt sogar, daf}, bei emsigem Studium der
Vorliegenden Versionen, sich manche bislang Verborgenen Schonheiten der Origi-
nal-Ftiiden dem aufmerksamen Leser enthiillen werden«3? In Badinage kombiniert
Godowsky kurzerhand die beiden von Koczalski salbungsvoﬂ besprochenen Etiiden
(op. 10/5 und op. 25/9) und auch ein bifichen von op. 10/10 (CD 1, track 32, in der sensatio-

nellen Interpretation von Marc Hamelin).

Eine Uberlegung zum Schlufd: Ich finde, wir sollten diese Bearbeitungen studieren, vor

allem die von der raffinierten Sorte, wie eben Godowsky. Es kann aber nicht unser Ziel

Leopold Godowsky: Studien iiber die Etiiden von Chopin, Berlin 1903, Vorwort, S.IV. Die Argumentation
ist eigenthch: Je weiter vom Original entfernt, desto eigenstﬁndiger bleibt sowohl die Bearbeitung als
auch die Vorlage. Die Linie geht von Brahms, der den vierten Satz der 1. Sonate von Carl Maria von
Weber umkomponiert, indem er die durchgehende Sechzehntelline in die linke Hand legt, iiber
Godowsky bis zu Jiirg Wyttenbachs Neukomposition der Variationen aus Beethovens op. 109 nach
Originalskizzen. Die andere Linie, Busonis >1<onzertm'aiﬁige Bearbeitungem, sind viel niher am Ori-
ginal, wirken daher manchmal wie Verbesserungen und werden darum von den Komponisten wenig
geschitzt; Vgl. den Briefwechsel Busoni-Schbnberg iiber op.11/2 in 1909 (zit. nach Arnold Schﬁnberg.
Lebensgeschichte in Begegnungen, S. 64): Busoni: »Ich habe ihre Stiicke nun den 5. Tag bei mir u. habe
mich t:’iglich mit ihnen beschiftigt. Ich glaube Thre Absichten zu erfassen u. getraue mich, nach
einiger Vorbereitung, die Klinge und Stimmungen nach Threr Erwartung wiederzugeben [...]. Um
meine Beichte zu beenden, erfahren Sie, dafl ich (unbescheidenerweise) Thr Stiick ruminstrumentiert«
habe.« Nach Sch(’jnbergs anfangs eher dip]omatischem Widerstand schligt Busoni eine gleichzeitige
Herausgabe des Originals und der Busonischen Paraphrase vor. Sch'c'mberg: »Ich kann doch unmog-
lich mein Stiick herausgeben und daneben eine Bearbeitung, die zeigt, wie ich es hitte besser machen
sollen [...]. Ich glaube, mein Klaviersatz ist nicht das Ergebnis eines Unvermégens, sondern der
Ausdruck eines festen Willens, bestimmiter Neigungen, greiﬂ)ar deutlicher Empfindungen. Was er nicht tut, ist
nicht, was er nicht kann, sondern was er nicht will. Was er tut, ist nicht, was auch anders geschehen
konnte, sondern was er tun muﬁ. Er hat also Eigenart, Stil und ist organisch. Eine Transkription
erweckt in mir die Beﬁirchtung, daf sie entweder hineintrdgt, was ich grundsﬁtzlich, oder meinen
Neigungen fo]gend, vermeide; hinzufugt, was ich - in den Grenzen meiner Persénlichkeit — nie hitte
finden kénnen, was mir also fremd, oder unerreichbar ist; ausliijlt, was mir notwendig erscheint,
verbessert, worin ich unvollkommen bin und unvollkommen bleiben muf. Eine Transkription tut mir
also unbedingt Gewalt an: Ob sie meinem Werk nun niitzt oder schadet ...«. In diesem Briefwechsel

kﬁndigt sich meiner Meinung nach der Abschied von der interPretatorischen Romantik an.
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sein, _jede hinterletzte Bearbeitung des 19. ]ahrhunderts aufzufiihren, viele davon waren
fiir den folgenden Tag geschrieben. Aber vielleicht sollten wir, historisch genau wie wir
nun mal sind, selbst anfangen zu bearbeiten. Es wire den Versuch wert, aus pianistischen

wie historischen Griinden; und zur Vermehrung unserer Einsicht.
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Tomasz Herbut
Chopins Pedal. Bemerkungen

eines heutigen Interpreten

Das Thema meines Beitrags, der fiir mich eine Art wissenschaftlicher Premiere darstellt,
beschiftigt mich seit Jahren. Als polnischer Pianist war ich stets mit dem Werk von
Fryderyk Chopin konfrontiert. In den ersten Jahren meiner pianistischen Karriere wurde
von mir automatisch Veriangt, die Werke von Chopin indie Programme meiner Konzerte
einzuschlieffen — was ich eine gewisse Zeit iang auch gerne tat. Die Musik von Chopin
spieit in meinem Geburtsland Polen eine ungiaubiich grofﬂe Rolle, nicht nur als musi-
kalisches, sondern auch als historisch-poiitisch-patriotisches Phinomen. Als emigrierter
poinischer Kiinstler fithle ich mich in der giiicidichen Position, das Werk von Chopin
nur im musikalischen Kontext betrachten zu kénnen, frei von den aufermusikalischen
Aspekten dieser Musik. Aus der Perspektive einiger Jahre als ausfithrender Pianist und
Péidagoge kann ich Thnen anvertrauen, dafl Chopin zu meinen Lieblingskomponisten
gehort, ohne jedoch alleine und despotisch meine Musikwelt zu beherrschen.

Uberdies hat mich zu diesem Beitrag ein Gesprich mit einem der groﬂten Pianisten
unserer Zeit inspiriert, welcher mir sagte, daf man auf dem modernen Fiiigei Chopins
Pedal nicht so realisieren kann, wie er es in seinen Manus]qipten Vorgeschrieben hat.
Diese These hat mich stutzig gernacht und - als manchmal quer denkender Kiinstler —
zu eingehenden Recherchen angespornt.

Wenn man iiber das Pedal bei Chopin spricht, kann man die charakteristischen
kiinstlerischen und isthetischen Prinzipien nicht aus den Augen lassen, unter welchen
Chopin lebte und arbeitete. Dem klassizistisch geordneten Biedermeier der Friih-
romantik wurde eine geheimnisvoiie, mehrdimensionale Welt der Romantik gegenﬁber-
gesteﬂt. Diese Welt zu verwirklichen war auf dem Hammerﬂﬁgel Schuberts nicht mog-
lich. Uberdies war Chopin in seiner kompositorischen, aber auch pﬁdagogischen Arbeit
gleichzeitig extrem minutiés und >open-minded<. In seinen Werken finden wir oft zwei
oder drei Pedal-Anweisungen fiir die gleiche Stelle. Pedal spielt im Werk von Chopin
eine duflerst wichtige Rolle. Es unterstreicht, was uns in Chopins Kompositionen neu
erscheint: den harmonischen Reichtum, die strukturelle Kornplexitéit, die rhythrnische
Raffinesse.

Erwihnt seien auch die Instrumente, die thm zur Verfiigung standen - Erard- und
Pieyei-Fiiigei. In diesem Kontext ist es nimlich sehr wichtig, daf die Nachschwingzeit
der Saiten auf diesen Instrumenten sehr kurz ist. Das Pedal gibt ihnen die notige Tiefe
und Perspektive.
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Es ist m('jglich, iiber Chopins persénliche Klangvorlieben Bescheid zu wissen: Es gﬂ)t
dafiir genﬁgend Zeugnisse, die uns durch seine Schiiler zugekommen sind. Er liebt und

notiert dementsprechend in seinen Werken einen geﬂﬁsterten, mehrschichtigen K]zmg:I
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BeispieL 1 Chopin: Etiide op.25/1 (oben)
BeispieL 2 Chopin: Prélude op.28/8 (unten)

Chopin benutzte auch >Fingerlegato< als eine Art der Pedalisierung. Dieses ergﬂ)t in

Kombination mit der raffinierten Pedalisierung ganz wunderbare Klangeffekte.

R

BeispieL 3 Chopin: Ballade g-Moll, op. 23, Kopfmotiv
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Die Zeugnisse aus Chopins Schiilerkreis wurden bekanntlich gesammelt in Jean-Jacques Eigeldingers
Buch Chopin vu par ses éleves, Neuchitel 1988. Falls nicht anders vermerkt, stammen die Notenbeispiele

aus der neuen Chopin-Gesamtausgabe, Wydanie narodowe dziet Fryderyka Chopina, hg. von Jan Ekier,

Krakéw

1967—.
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Bars 72-75 In order to avoid an excessive mingling of melodic
notes and retain complete harmony, which would be ensured
by Chopinesque pedaliing, the latter can be somewhat mod-
ified by a simultaneous application of a "harmonic legato” in
the L.H. (fingers sustain the harmonic notes):
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Seine Schreibweise in solchen Passagen deutet auch darauf hin, welche Art der Pedali-
sierung der Komponist gemeint hat: Im letzten Beispiel gibt Chopin den Noten, welche
mit den Fingem niedergehalten werden sollen, eine andere Notation.

Die Pedalisierung dient bei Chopin auch als Mittel der Darsteﬂung des musikali-

schen Raumes, welcher einen vielschichtigen orchestralen Klang ergibt.
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BeispieL 5 Chopin: Dritte Sonate h-Moll, op. 58, 1. Satz, Takt 25-28

Diese Arbeit mit dem Pedal erscheint uns aus heutiger Sicht als ein Vorbote des klangli-

chen Impressionismus:
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BEISPIEL 6 Chopin: Scherzo Nr.3, op.39, Takt 167-174
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Die Neuerungen Chopins auf dem Gebiet der Pedalisierung betreflen auch das Spiel mit

der Vermischung von Harmonien und mit der Kontrastierung der Artikulation. Das

Priludium b-Moll gﬂ)t uns das beste Beispie] fiir das erste Phinomen. Extrem 1ange

Klangﬂichen, welche mit einem und demselben Pedal kreiert werden, werden kurzen,

sparsam oder kaum pedalisierten Flichen gegem’ibergeste]lt (wasunsan die K]angeffekte

des frithen Prokof'ev denken lifit). Heutige Interpreten miissen dabei einen wesentlichen

Unterschied bedenken: Das pedaﬂose Spiel klingt auf den Instrumenten aus der Zeit

Chopins ganz anders als auf dem modernen Fliigel. Dies zeigt uns zum Beispiel die

revolutionire Darsteﬂung des musikalischen Raumes durch die Kontrastierung der ar-

tikulatorischen Flichen in der Etiide a-Moll op. 25/4 oder in der Fantasie f-Moll, wo legato

mit non 1egat0 beziehungsweise mit staccato zusammenpraﬂt.
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BEISPIEL 7 Chopin: Fantasie f-Moll, op. 49, Takt 127-101

Chopins Pedalisierung auf dem modernen Fliigel Grundsiitzlich basieren alle meine hier

Vorgefﬁhrten Uberlegungen auf dem Text von Chopin in der »Nationalen Ausgabe« von

Jan Ekier, die ich als die zur Zeit beste betrachte. Ich benutze sie sowohl als Interpret als

auch als Péidagoge. Sie ist mittlerweile auch in Westeuropa erhiltlich. In meinen Augen

sticht sie durch die sehr komplexe Darsteﬂung von Chopins Text hervor. Besonders
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wertvoll sind dabei die Text- und Pedalisierungsvarianten, welche Chopins eigenhﬁndi-
gen Anmerkungen in den Notenexemplaren seiner Schiiler entnommen sind.

Chopin hat seine Peda]bezeichnungen sehr detailliert notiert und auch von seinen
Schiilern einen sehr prézisen Gebrauch des Pedals Verlangt. Oft gﬂ)t es mehrere Versio-
nen der Pedalisierung fir die gleiche Stelle. Chopin hat immer die Eigenschaften des
Instrumentes, aber auch die pianistischen Mt’)glichkeiten des Schiilers in Betracht gezo-
gen. Aus heutiger Perspektive kann man sogar von einem »sechsten Sinnc Chopins fiir
die Akustik sprechen. Das gﬂt auch fiir heutige grofge Konzertsile. Chopins Pedalisie-
rung stellt grofge Anspriiche an den Interpreten. Sie verlangt eine vollkommene Unab-
héingigkeit von Hinden und Fiissen.

Seine Pedalbezeichnungen haben aber auch immer einen musikalischen Sinn und
folgen einer musikalischen Logﬂ(. An dieser Stelle muf ich ein Phinomen in der
Chopin-Rezeption erwihnen, das nicht immer positiv zu werten ist: die so genannten
Interpretationstraditionen. Wie wir wissen, geht')rt die Musik Chopins zuden Lieblings-
erscheinungen der Musﬂ(geschichte. Sie war, ist und wird auch in der Zukunft sowohl
beim Publikum als auch bei den Pianisten sehr beliebt sein. Fiir viele Musiker und
Veﬂeger der fritheren Generationen war die originale Pedalisierung von Chopin »unsau-
ber«. Es wurde ein >sauberes<, harmonisch klares Spiel angestrebt. Dies spiegelte sich in
ilteren Ausgaben von Chopins \)Verken,2 in denen die manchmal revolutioniire Vision
der originalen Pedalisierung oft zugunsten einer harmonisch klaren Vorsteﬂung der

entsprechenden Stelle korrigiert wurde.

At
]l'I'l'

#
g 1%
-

110

N
v~
‘ﬁ

4
CRT
I
[ Ik
~N-H
1l

Die Beispiele sind, neben der Gesamtausgabe, folgenden Ausgaben entnommen: Polonaisen, hg. von
Ewald Zimmermann, Miinchen 1972; Polonaisen, hg. von Karol Mikuli, Leipzig 1879 (Pianoforte-Wer-
ke, Bd. 5); Sonates pour piano, hg. von Ignacy Paderewski, Warszawa 1949 (Oeuvres completes, Bd. 6).
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BEisPIEL 8 Chopin: Polonaise fis-Moll, Op. 44, Takt 110-116 in der Ausgabe von Jan Ekier
(gegeniiberliegende Seite) BEisPIEL 9 in der Ausgabe von Ewald Zimmermann (oben)

BeispiEL 10 in der Ausgabe von Karol Mikuli (unten)
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BEISPIEL 11 Chopin: Klaviersonate Nr.2 b-Moll, op. 35, Scherzo, Takt 88-92
in der Ausgabe von Jan Ekier BEispIEL 12 in der Ausgabe von

Ignacy Paderewski (nichste Seite oben)
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To. ~F To. & W *
Inder heutigen Aufﬁihrungstradition istesiiblich, da{ man grundséitzlich alles mit Pedal
spielt. Es wire aber doch zu ﬁberlegen, ob gewisse Stellen in der Musik Chopins auch

ohne Pedalgebrauch ihre expressive Kraft entfalten 1{61111611:
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BeispieL 13 Chopin: Etiide op. 25/11, Takt 14
Wir finden bei Chopin vielerlei Arten der Pedalisierung:

— Dastraditionelle Synkopen-Pedal, welches das Legato-Spiel unterstreicht. Das Pedal
wird dabei nach dem Anschlagen des Tons gewechselt.

— Das Pedal wird oft kurz vor der Wechsel der Harmonie beté’ttigt. Diese Art der
Pedalisierung eignet sich fiir duferst saubere Harmonie-Anderungen.

— Das rhythmische Pedal. Gleichzeitig mit dem Anschlagen der Note auf der Tastatur
wird das Pedal gedriickt. Es setzt voraus, dafd gerade zuvor keine Harmonie mit dem

Pedal gehalten wird.

Zu den revolutioniren Arten der Pedalisierung bei Chopin gehé‘)rt ein Spiel mit Konso-

nanzen und Dissonanzen auf einem Pedal.
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BeispieL 14 Chopin: Polonaise-Fantasie As-Dur, op. 61, Takt 1-2



CHOPINS PEDAL

Im Priludium A-Dur wird damit die Dissonanz von der Konsonanz >einverleibt«

Andantino
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BeispieL 15 Chopin: Priludium A-Dur, op.28/7, Takt 1—4

Das Pedal bei Chopin ist ein Zeichen seiner musikalischen Denkweise. Es unterstreicht
meistens das Legato-Spiel und verrit auf diese Weise die musikalischen Wurzeln Cho-
pins in einem vokalen, langatmigen Denken.

Volle Harmonien werden durch das Pedal unterstiitzt, es wird aber oft gegen den

Puls betéitigt:
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BeispieL 16 Chopin: Ballade Nr.3 As-Dur, op. 47, Takt 169-171

Das Pedal wird immer als bewuf$t eingesetztes Mittel des Ausdrucks benutzt. Am Schluf§
des Vierundzwanzigsten Priludiums wechselt Chopin das Pedal auf den drei letzten
T6nen nicht. Wenn wir den Einzelton D ohne Pedal spielen, erklingt der harmonische
Partialton Fis. Es erk]ingt also implizit eine groﬁe Terz und das Ganze erscheint uns als
ein Dur-Akkord. Chopin wollte aber, dafl dieses Priludium entschieden in Moll endet;

deswegen hat er ein einziges Pedal angegeben.
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BeispieL 17 Chopin: Priludium op.28/24, Takt 73-76

139



140 TOMASZ HERBUT

Artikulation ist ein essentielles Mittel zu einer verstindlichen und klaren Darsteﬂung
von Chopins Intentionen bezﬁglich des Pedalgebrauchs. Er benutzt oft das Viertel- und
Halbpedal als Mittel zur Klé'u‘ung des harmonischen Ablaufes. Es werden oft sehr schnelle
Pedalwechsel mit einem lockeren Fuf§ verlangt. Im folgenden Beispiel wird dadurch die
Bafnote gehalten.

sotto voce
L, _—2 .
P = T~ . ] PRl o:
1 1 I { iy ly ; >
e

|
T I >

= s S re L L v =
S rrerr| o o (L T
srteiirBEEEEE FREELRRREEY FRGGT
e P
V' 71 Y I A S A | IS P % %——'
= #7 ] 27|
%o # % % %W ¥ %W %W #

BeispieL 18 Chopin: Priludium As-Dur op. 28/17, Takt 65-70

Heutige Pianisten kénnen auch das dritte, so genannte Sostenuto-Pedal benutzen. Dies
kann als Kompromiﬂ gelten, welcher die technischen Errungenschaﬁen des modernen
Flﬁgels ausnutzt.

Das >harmonische Legato< oder Fingerlegato, das wir bereits angesprochen haben,
wird sehr oft als Art der Pedalisierung in Chopins Musik benutzt. Einer Ubernahme
dieser Technik auf dem modernen Fliigel steht selbstverstindlich nichts im Wege.

Ich hoffe, Sie mit diesen Uberlegungen ﬁberzeugt zu haben, daf die originale Pe-
dalisierung von Chopin durchaus auch auf dem modernen Fliigel realisierbar ist.
Dadurch werden die oft revolutioniren Intentionen des Komponisten klar dargesteﬂt.

Es empﬁehlt sich fiir jeden Pianisten, iiber diesen Aspekt des Werkes von Chopin nach-
zudenken.



Jesper Bgje Christensen
Was uns kein Notentext hitte erzihlen kénnen.

Zur musikalischen Bedeutung und Aussagekraft historischer Tondokumente

Ein Interview (September 2007)

als Erweiterung des Vortrags in Bern (Dezember 2005)

Craupio Baccracarueer: Als Quellen fiir die historische Auffiihrungspraxis der Mu-
sik werden in erster Linie Traktate und Zeugenberichte, auch erhaltene Instrumente und
Aufﬁihrungsnotenmaterial betrachtet. Fiir das neunzehnte ]ahrhundert kommt dazu
noch eine frither unbekannte Kategorie von Quellen: Tonaufnahmen. Thomas A. Edison
erfand den Phonographen bereits 1878: man stelle sich die Namen der MusikerInnen
vor, die damals eigenﬂich hitten noch aufgenommen werden konnen! Leider sind aku-
stisch verstindliche Musikaufnahmen erst viele Jahre spater entstanden. Was verstehen
Sie im Zusammenhang Threr Untersuchungen unter >historische Tondokumente<®

JEsPER CHRISTENSEN: Heutzutage, im Jahre 2007, stehen in einem Schallplattenladen
unter der Etikette >historisch« Aufnahmen aus den ﬁ’mfziger, sechziger, ja selbst siebziger
Jahren. Diese Aufnahmen wiren in unserem Sinne nicht historische Tondokumente,
weil sie keinen direkten Link zuriick ins neunzehnte Jahrhundert haben. Wir werden
uns im Rahmen dieses Vortrags beziehungsweise Gespriches ﬁberwiegend mit Musi-
kern beschiﬁigen, die spétestens um 1880 geboren sind, und in vielen Fillen viel friiher.
Entweder lebten diese um die Zeit des Zweiten Weltkriegs nicht mehr, oder sie hatten
das Konzertieren aufgegeben. Es gibt eine Ubergangszeit zwischen dem Ersten und dem
Zweiten Weltkrieg, in der immer noch einige der groﬂen alten Musiker prdsent sind, in
der aber gleichzeitig auch eine neue Generation zu wirken beginnt, die schon erheblich
anders spielte, was man auf den Aufnahmen der Zeit deutlich héren kann. Mit dieser
neuen Generation werden wir uns nicht beschiﬁigen. Wir wollen uns Musiker aus-
suchen, die entweder selbst grofge Komponisten waren, wofiir es einige Beispiele gibt,
etwa Edvard Grieg oder Sergej Rachmaninov, oder die gré’)ﬁten Musiker, das heifit die
gré’)ﬁten Sﬁngerinnen und die gr('jﬁten Klaviervirtuosen, die alle noch auf’ irgendeine Art
direkt im Kontakt zu den wesentlichsten romantischen Musikern standen. Wir kénnten
direkte Schiiler von Liszt héren (was wir allerdings im Rahmen dieses Vortrages nicht
machen werden), wir héren direkte Schiilerinnen von Clara Schumann und Enkelschiiler
von Chopin. Wir werden Singerinnen héren wie Adelina Patti (1843-1919), mit der wir
anfangen werden, und eine halbe Generation spiter Luisa Tetrazzini (1871-1940), die

beide als Tkonen des Belcanto galten.
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BAccIiAGALUPPI: Sie haben ausschliefflich Pianisten und Sangerinnen angesprochen.
Diese Beschr:'inkung ist bestimmt kein Zufall ?
CHRISTENSEN: Das ergﬂ)t sich zunichst aus der zeitlichen Begrenzung des Vortrages.
Wenn man aber nach alten Aufnahmen sucht, fillt es auf, daf die Anzahl von Einspie-
1ungen von Gesang oder von Soloklavier die aﬂergréﬁte Mehrheit bildet. Als Dritte
kimen die Geiger hinzu, aber die Anzahl ist wesentlich kleiner, und alle l'ibrigen Instru-
mente sind weit untervertreten. Orchesteraufnahmen gibt es auch, aber gewiﬁ nichtviele
aus dieser Zeit.

>Ega1, welches Instrument man spielt, man soll wie ein Sﬁnger spielem — diese Be-
merkung reichtin der Musikgeschichte weit zuriick. Um ihren Sinn zu verstehen, miifite
man zuerst wissen, wie man in fritheren Zeiten gesungen hat. Deswegen fangen wir mit
zwei Aufnahmen von Vokalmusik an, und zwar mit demselben Stiick, Mozarts Arie aus
Le nozze di Figaro »Voi che sapete«. Mit Adelina Patti vollziehen wir einen ersten weiten
Schritt zuriick in die Geschichte. Sie wurde 1843 geboren, war zur Zeit der Aufnahme
(1905) also zweiundsechzig Jahre alt. Es soll nicht verwundern, wenn der Atem nicht ganz
so sein kann wie der einer Fﬁnfundzwanzigjﬁhrigen. Das dndert nichts daran, dafl man
deutlich die Intentionen und die singerischen Gewohnheiten der Interpretin herausho-
ren kann. Die jiingere Tetrazzini war vielleicht die letzte rechte« Belcanto-Séingerin, von
der modernen Gesangstechnik unbeeinflufit: Thre Aufnahmen zeigen gewifg keine tech-
nische Probleme. Patti wird am Klavier begleitet, Tetrazzinis Einspielung (1908) weist
bereits Orchesterbegleitung auf. Vor allem méchte ich auf eine wesentliche Stelle vor der
Reprise hinweisen, wo beide dasselbe machen: Um den Text auszudeuten, singen sie
pl(jtzlich erheblich schneller bei der Stelle »Sospiro e gemo | senza voler, | palpito e tre-
mo | senza saper« (CD 2, tracks 1 und 2)."
BacciAacaLuPPI: Die beiden Aufnahmen zeigen viele Ahnlichkeiten, aber auch auffil-
lige Unterschiede.
CHRISTENSEN: Man kénnte meinen, dafl die Auffiihrung der ilteren Sangerin viel
extremer ist, und deswegen silterc klingt, im Verhiltnis zur Interpretation der Tetrazzini,
beideres regelméifgiger vorsich geht. Dariiber bin ich mir aber gar nicht so sicher. Ziehen
wir als Hilfe eine italienische Quelle heran, den Saggio sopra i doveri di un primo violino
direttore d’orchestra von Giuseppe Scaramelli (1761-1844), ein iiberaus erstaunliches und
wenig bekanntes Dokument. Diese Quelle enthilt vielleicht iiberhaupt die meisten An-
weisungen zu den Freiheiten des tempo rubato und dariiber, wie ein Dirigent damit

umgehen mufl. Scaramelli war aus der Mozart-Generation und 1811 seit 1anger Zeit

Es empfiehlt sich, neben den historischen Aufnahmen eine moderne Aufnahme zum Vergleich bei-

zuziehen.
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Kapeﬂmeister in Triest. Er beschreibt, wie der Dirigent sich darauf einstellen muf}, daf}
es viele verschiedene Typen von Séingern gibt. Es gibt solche, die iiberall tempi rubati

machen - wie Patti —, und es gibt andere, die eher schlichter singen:2

»Von einem Dirigenten und ersten Geiger werden neben allen diesen beschriebenen
Kenntnissen und Pflichten auch viel Inteﬂigenz und Gespl'ir Verlangt, denn er mufd
die F.ﬁhigkeiten des S;'ingers kennen und unterscheiden; denn nach dem heutigen
Gebrauch sind viele Singer gewohnt, nach Belieben das Tempo zu wechseln; deshalb
wird nur eine lange Praxis in solchem Amte, und in angesehenen, von den re-
nommiertesten Singern besuchten Theatern, einem ersten Geiger erleichtern, sie
gut zu kennen, um ihnen gemé’dg dem Fall richtig zu folgen. Man glaube nicht, eine
Begleitung sei gut, wenn sie ein strenges Zeitmaf hilt (so Verlangen es gewisse
Lehrer), so wie man eine Ouvertiire und andere Instrumentalstiicke spielt; denn eins
ist sicher: betrachtet man genie- und geistreiche Sénger wie Pachierotti, Marchesi,
Crescentini, Davide, Babbini, Viganoni, und viele andere, geschétzte und gefeierte,
sieht man und weifl man wohl, daf, infolge ihres Verdienstes und im Dienste eines
gewissen Nachdrucks und Gefiihlsausdrucks, einige manchmal meinten, sich die
Freiheit zu nehmen, die ihnen dem Effekt des aufzufithrenden Musikstiickes ange-
bracht erschien, und es wire nichts als tadelnswerte Unbeweglichkeit und Pedanterie
des ersten Geigers, falls er sie mit einem strengen Tempo im Takt festhalten wollte,
anstatt ithnen zu folgen und zuzulassen, daf das Ergebnis ihres Singens und ihres
Verdienstes zum Vorschein komme. An solchen Fillen mif$t man also die Weisheit
des ersten Geigers, die darin besteht, [zu wissen,| wann das Tempo streng gehalten
werden mufl und wann nicht; an dieser Stelle dariiber nachzudenken wird von Vor-
teil sein. Man wird erstens als aﬂgemeine Regel festhalten, dafé die Séinger meistens
unterschiedliche Singweisen und -methoden haben. Manche gibt es, die einen ein-
fachen, begrenzten Stil haben, wobei sie den Fehler machen (so darf man das nen-
nen), durch das Portamento das Tempo zu verlangsamen; in diesem Fall soll der
erste Geiger sie manchmal sozusagen antreiben, um das Musikstiick nicht in tréige
Schwiche verfallen zu lassen, und animieren wird er auch das Orchester, damit es
sich lebendiger verhalte und das Stiick unterstiitze.

Es gibt dann andere, die eine sehr Weitgreifende und biegsame Stimme haben; diese
machen meist viele Noten und haben den Nachteil, dafl sie besonders in den virtuo-
sen Stellen das Tempo beschleunigen, und auch in diesem Falle wird es vonnéten

sein, ihnen zu folgen, denn es ist unméglich, sie zuriickzuhalten: Tatsache ist, daf}

Giuseppe Scaramelli: Saggio sopra i doveri di un primo violino direttore d’orchestra, Triest 1811, S. 27-31;

Ul)ersetzung der Herausgeber, italienischer Originaltext im Anhang.

143



144 JESPER BOJE CHRISTENSEN

die Agﬂit.it von der Bewegung herrithrt und eine rasche Bewegung sich nicht mit
der Genauigkeit vertragt.

Es gibt noch weitere, die eine blithende Fantasie haben und jeden Abend Verzierun-
gen und Variationen anhiufen, und damit gibt es fiir den Takt immer Probleme;
und hier ist genau der Fall, wo der erste Geiger aufpassen mufl, um zu wissen, wann
er ihnen fo]gen mufl und wann - sich an das Tempo haltend - nicht.

Man kann auch hierzu einen Hinweis geben, obschon es schwierig ist, dies in Worte
zu fassen.

In einem Adagio mufl man sich so verhalten: Wenn der Sanger sich anschickt, eine
Verzierung zu machen, mufl man verstehen, was er zu tun vorhat, und sich das zu
eigen machen, und man muf§ im selben Augenblick verstehen, daf — falls er das
Tempo einem Takt wegnehmen will, um es im nichsten zurﬁckzugeben, so wie das
die Sénger machen, die ihr Wissen gut beherrschen — man am Tempo festhalten
mufl, damit er sich am Orchester orientieren kénne, und sicher sein, seine Ideen
iiber der Harmonie anbringen und den gewﬁnschten Effekt erreichen zu kénnen;
deshalb wird hier nicht eine Anpassung gefordert, sondern wie gesagt ein Festhalten
am Tempo.

Falls man ferner horen sollte, dafl seine Freiheit mit der Harmonie auf keinen Fall
Vertréiglich ist (es ist nicht schwierig, sich darin zu irren), muf man ihm zwangsléiuﬁg
folgen, was bestimmt eine der schwierigsten Aufgaben fiir einen ersten Geiger ist;
begleitet man einen solchen Séinger, mufl nimlich der Dirigent immer mit klarem
Sinn und promptem Ohr, und mit Selbstsicherheit da stehen, und zugleich das Auge
iiber das ganze Orchester schweifen lassen, um allen verstindlich zu machen, was er
zu tun vorhat; seine Aufmerksambkeit soll aber am gr(')'fgten bei Tempoéinderungen
sein, damit alle mit der ersten Geige einig sein kénnen und alle zusammen fortfah-
ren, ohne dafl ein erdenkliches Auseinandergehen zum Vorschein komme: was bei
einer Gruppe von 4o, 50 und manchmal mehr Personen ebenso lobenswert wie
schwierig ist. Auf gleiche Art wird er sich im Aﬂegro verhalten: Dies wird aber un-
gleich einfacher sein, denn moge der Séinger noch so viele Variationen einbringen,
wird er nie wie in einem Adagio den Takt verindern kénnen.

Es gibt ferner andere Séinger, die pﬂegen, sehr ad libitum — wie es heifdt — zu singen
und auch Fermaten a capriccio einzuﬁigen, [die so heifen,] weil sie nicht geschrieben
sind. In diesem Fall soll man ihnen géinzlich folgen, innehalten, wenn sie das wiin-
schen, und notfalls ein Viertel oder einen halben Takt mehr scblagen; bei welcher
Ge]egenheit der erste Geiger sich die gré’)fﬁte Sicherheit (neben dem Verfolgen der
Stimme) aus einer Orientierung am Text holen kann; denn bestimmt erhellt das
gesungene Wort, woran man sich orientieren kann.

Tatsichlich aber ge]ten all diese Regeln nur, wenn man S:inger zu begleiten hat, die
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ihre Kunst regelgerecht beherrschen, wihrend man mit denen, die wenig oder nichts
von Musik verstehen, viel Geduld haben, thnen folgen und sie bemitleiden muf;
denn sonst miifdten sie zu singen aufhéren und sich hinter die Bithne zuriickziehen,
ohne ihre Arie fertig gesungen zu haben. Zum Abschluf soll gesagt werden, dafd der
erste Geiger nach Mt’)glichkeit dem Séinger zZu folgen Verpﬂichtet ist, was auch immer
geschehen mége; und macht er das nicht, so wird er entweder fiir unféihig gehalten,

oder man attestiert ihm eine unangebrachte Unnachgiebigkeit,«

Der Dirigent mufl stéindig daftir sorgen, dafl er mit dem Orchester dem Séinger entweder
folgt, oder eben auch nicht. Es geht dabei deutlich nicht um etwas Einstudiertes: Jeden
Abend singen die Séinger verschieden, und der Dirigent muf im Moment selbst verste-
hen kénnen, was sie nun mit dem rubato zu tun versuchen. Ist es ein rubato, bei dem das
Orchester im Takt bleiben sollte, oder ist es die andere Art von rubato (eigentlich eine
Tempomodifikation), bei dem es mitgehen muf8? Scaramelli beschreibt die Unterschie-
de, die wir soeben gehért haben, so erstaunlich gut, dafd ich mir nicht sicher bin, ob die
Tetrazzini tatsichlich »moderner«ist als die Patti. Sie ist nur ein anderer Sangertyp.
Neben der Flexibilitit in der Tempogestaltung finden sich vor allem in Pattis Auf-
nahme weitere aufféiﬂige Elemente: die sehr héiuﬁgen Portamenti und das cercar della nota.
Bei dieser Verzierung wird ein Ton von unten her intoniert. Der attacco kommt von unten
und ist somit zu unterscheiden von einem Portamento, das einen Tonraum auffiillt. Das
cercar della nota ist eine oft beschriebene Praxis, und obschon sie auch auf Geigen zuhéren
ist, stammt sie eindeutig aus dem Gesang. Christoph Bernhard (1628-1692) beschreibt in
seinen Anweisungen zum Gesang, wie man zu seiner Zeit in Italien singt: Das cercar della
nota, dieses Gleiten in den Ton hinein, ist eindeutig beschrieben, tatsichlich unter Ver-
wendung des Worts »gleiten«. Auf diese Art sollen Phrasen angesetzt oder wichtige Tone

mitten in der Melodie dadurch betont werden.

»(23. Cercar della nota heifdt ein Suchen der Noten, und wird mit dem c bezeichnet.
§24. Und wird gebraucht, entweder im Anfange oder im Fortgange der Noten. Im
Anfange pﬂegt man den nechsten ton unter der anfangenden Note gar kurtz und

SChWQ,C]’l zu fassen, lll’ld von demseﬂ;\en ganz unvermerckt zur anfahenden Note zu

gleiten:
];; [;.g N —+ L § S ﬁ AL ﬁ
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Im Fortgange der Noten kann es sowohlbey dennebeneinander stehenden, [als] auch
springenden Noten gebraucht werden. Wenn die Noten nebeneinander stehen,
schreitet man von der ersten zur andern, entweder durch den nechsten Tonvon oben,

oder [von] unten.
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e

e-su mi Je-su mi Je-su mi Je-su.

(]

Do - mi-no Do -mi-no mi
Wenn man, wo die Noten eine 2da steigen oder fallen, das Cercar della nota brauchen
will, so mufd man erst die Anticipatione della note darinnen gebrauchen, und denn

vorigter Regel gemiﬁ verfahren, alf:

Wenn die Noten eine 3tia steigen oder fallen, so braucht man das Cercar della Nota,

folgender gestalt.

'Al-le-lu-jn. al-le-ln - ja al -le -In - ja al -le-lu - ja

Wenn aber die Noten ein 4ta, sta etc. steigen oder fallen, so nimmt man das Cercar
della nota entweder ein[en] Ton tiefer oder hoher, wiewohl in dergleichen Spriingen,
so steigen, das Cercar della nota selten gebraucht wird, darum wir denn auch nur

faﬂende exempel anﬁ’ihren WOHQI‘I.«3

— . .
Deb non lasciar - mi, deb___.. mnon lasciar - mi, deb__. non lasciar- mi

Zum Portamento kann als Beispiel eine Gesangschule von dem zur Mozartzeit in Eng-
land wirkenden Italiener Domenico Corri (1746-1825) herangezogen werden. Fiir Corri

ist das Portamento das non Plus ultra:4

»PORTAMENTO DI VOCE. Master. Portamento di voce is the Perfection of vocal
music; it consists in the swell and dying of the voice, the sliding and blending one
note into another with delicacy and expression — and expression comprehends every
charm which music can produce; the Portamento di voce may just]y be compared to

the highest degree of refinement in e]egant pronunciation in speaking.

Christoph Bernhard: Von der Singe-Kunst, oder Maniera, in: Die Kompositionslehre Heinrich Schiitzens
in der Fassung seines Schiilers Christoph Bernhard, hg. von ]oseph Miiller-Blattau, 4. Aufl, Kassel 2003
(*1926), S.35.

Domenico Corri: The Singer’s Preceptor, 2 Binde, London 1810, vol. 1, S.3—4, Nachdruck in: Domenico

Corri’s treatises on singing, hg. von Richard Maunder, 4 Binde, New York 1993-1995, Bd. 3.
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Endeavour to attain this high qualiﬁcation of the Portamento, and I must again
repeat, deliver your words with energy and emphasis, articulate them distinctly, let

the countenance be adapted to the subject, and fear not your success«.

Zum Aufzeigen der Ahnlichkeiten mit der Streichertechnik eignet sich die Geigenschuie
von Giuseppe Cambini (1746-1825) aus dem Jahre 1798, also kurz nach Mozarts Tod.
Cambini gibt ein Beispiel einer kurzen Melodiephrase, zunichst ohne Strichangaben
und Vortragsbezeichnungen, und meint, dies diirfe wohl niemandem Vorgespielt wer-
den. Es folgt die gieiche Phrase mit Angabe der Stricharten; diese ist etwas besser, aber
1angst nicht gut genug. Beim letzten Beispiel wird dann deutlich durch den Fingersatz
angegeben, daf fast alle Intervalle mit Portramenti gespieit werden, und erst jetztist die
Musik da. Man kénnte Voreilig vermuten, dafd die Art, wie Patti singt, eine fiir ihre eigene
Zeit typische, romantische Ausﬁ'ihrungsart ist. Diese Beiege zeigen aber, daf} dies eine
Fehiauffassung ist: Alle ihre Vortragsarten stammen aus der Mozartzeit, wenn nicht von

noch viel frither.

)
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Giovanni Maria Cambini: Nouvelle méthode théorique et pratique pour le violon,

Paris 1798, Nachdruck Genéve 1974, S.21-22

Eine viel frithere erstaunliche Beiegsteiie zur Tempomodifikation betrifft wie bei Scara-
melli die Direktion in der Oper. Johann Mattheson spricht 1739 im Vollkommenen Kapeu-
meister iiber die Pflichten des Orchesterleiters. Dieser mufd bei der Oper aufpassen, wenn
ein Singer das Tempo entweder beschleunigt oder verlangsamt, daf auch er das Orche-
ster Verlangsamt oder beschleunigt. Dies konnte verschiedene Griinde haben: manchmal
bleibt ein Sanger auf einem Ton stehen, weil es so schon ist — was auch die Patti tut —
oder wegen einer Verzierung. Wenn der Sanger eine »kiinstliche« Koloratur einbringt,

mufl auch mit dem Orchester gewartet werden.> Ganz gieich jufert sich wieder Corri:

»Die Fﬁhrung des Tacts ist gieichsam die Hauptverrichtung des Regierers einer Musik bey deren
Bewercksteiiigung. Solche Tactﬁihrung muf nicht nur genau beobachtet werden; sondern, nachdem
es die Umstinde erfordern, wenn etwa von einem kiinstlichen Sanger eine geschicl{te Manier ge-
macht wird, kan und soll der Director mit der Bewegung eine kleine Ausnahme machen, die Zeit-

maasse verzdgern, nachgeben; oder auch, in Betracht einer gewissen Gemﬁths-Neigung, und andrer
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»TEMPO RUBATO. Master. Is a detraction of part of the time from one note, and
restoring it by increasing the length of another, or vice versi; so that, whilst a singer
is, in some measure, singing ad libitum, the orchestra, which accompanies him, keeps
the time ﬁrm]y and regular]y. Composers seem to have arranged their works in such
a manner as to admit of this liberty, without offending the laws of harmony: one
caution, however, becomes highly necessary; nameiy, that this grace, or licence, is to
be used with moderation and discretion, in order to avoid confusion; for too frequent
ause of Tempo Rubato, may produce Tempo indiavolato.

Scholar. Although I should not be able to attain the perfection of the Tempo Rubato,
I hope if T sing in perfect time I shall not offend refined ears.

Master. You give me a gentle critique on my own remarks; — in every profession, or
art, the refinement, or finish, is the most difficult to attain; there is a certain progress
in every study, which human ingenuity may soon reach; but there are many hard
steps to surmount, before it can arrive at perfection; — observe that, before you begin
the practice of the Tempo Rubato, you ought tobea proficient in the knowledge of
perfect time.

This Ttalian licence of Tempo Rubato, may be used in any species of music where
thereisa 1eading or predominant melody, and the management of it must be left to
the skill and prudence of the performer, on account of the various characters and
meaning pecuiiar to different compositions, which the pcrformer must carefuﬂy
discriminate in order to know where this alteration of the time will produce happy
eflect; and in using this licence, he should artfuﬂy manage the lengthening and
shortening of notes, to restore to the next what he has stolen from the preceding, hy
which means the laws of harmony may be preserved.

QUICKENING OR RETARDING OF TIME.

Another improvement, hy deviation from strict time, is to be made by the singer
deiivering some phrases of passages in quicker or slower time than he began with,

in order to give emphasis, energy, or pathos, to particular words [...].«6

Bacciacaruppt: Corri schreibt fiir Sanger, Cambini fiir Geiger: Instrumente mussten
traditionell stets dem Modell des vokalen Ausdrucks foigen, wofiir die Streichinstrumen-
te besonders gelobt wurden. Portamenti sind auf dem Klavier unmoglich — sehr wohl
hingegen Tempomodiﬁkationen und tempo rubato. Wie verhilt es sich diesbezﬁglich mit

Pianisten aus dieser Zeit?

Ursachen halber, den Tact in etwas beschleunigen und stircker treiben, als vorhin«; ]ohann Matthe-
son: Der vollkommene Kapeﬂmeister, Hamburg 1739, Nachdruck hg. von Margarete Reimann, Kassel
1995, S. 481-482.

Corri: The Singer’s Preceptor, vol.1, S.6.
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CHRISTENSEN: Einen guten Einstieg in diese Frage bietet der norwegische Komponist
- und zugleich Pianist — Edvard Grieg. Er wurde wie Adelina Patti 1843 geboren. Wir
wihlen eine Aufnahme, in der der Komponist eine eigene Komposition spielt. Esistein
Phinomen des zwanzigsten Jahrhunderts, daf die meisten Komponisten ihre Werke gar
nicht selber spielen. Frither wire es licherlich gewesen — nur wenige waren nicht bedeu-
tende ausiibende Musiker. Man braucht nur die Sternenreihe der gréﬁten Komponisten-
namen zu betrachten, um sich davon zu ﬁberzeugen. In der Barockzeit angefangen, um
nur bei den Tasteninstrumenten zu bleiben: Scarlatti, Bach, Hindel, Couperin waren ja
alle zugleich die gr(’jﬁten Komponisten und die gr(’jﬁten Tastenspieler. Gehen wir weiter,
so ist die Reihe unendlich: Mozart, Beethoven, vielleicht mit Schubert als Ausnahme (er
hat sicher gut gespielt, war aber kein Virtuose), Mendelssohn, Chopin, Schumann (wire
nicht seine Krankheit gewesen). Brahms war auch als junger Mann ein hervorragender
Pianist, von Liszt ganz zu schweigen. Man sieht, die groﬁen Komponisten waren in der
Rege] groﬁe, wenn nicht die gréfgten oder die berithmtesten Virtuosen. Eine Vergleich-
bare Situation finden wir im zwanzigsten Jahrhundert nur in der Jazz-Musik. Dort gibt
es keine Trennung zwischen Komponisten und Interpreten —ein Umstand, der heute in
der klassischen Musik sehr uniiblich ist. Deswegen miissen wir solchen Tondokumenten
von Komponisten-Interpreten eine sehr groﬂe Bedeutung beimessen.

Edvard Grieg war als Pianist ebenso berithmt wie als Komponist. Er wurde tatsich-
lich der »Chopin des Nordens« genannt. Wie Adelina Patti war er bei seinen Aufnahmen
um die sechzig Jahre alt, und seine Gesundheit war angeschlagen. Auf dieser Einspielung
ist aber nichts davon zu héren, in Gegensatz zu anderen Aufnahmen, bei denen er nicht
in Form war. Diese sessions sind in Paris entstanden, durch die Vermittlung Debussys,
mit dem Grieg befreundet war. Er spielt hier eines seiner berithmtesten Lyrischen Stiicke,
»An den Frﬁhling«. Weil diese Stiicke heute etwas aus dem Repertoire gekommen sind
und das Stiick Woméglich nicht bekannt sein mag, horen wir zuerst als Vergleich eine
moderne Aufnahme, und dann die Einspielung des Komponisten (CD 2, tracks 3 und 4)./

Die allererste Bemerkung betrifft, noch vor der Metronomangabe, die Vortragsbe-
zeichnung: Grieg schreibt »appassionatog, leidenschaftlich, und stellt es selber hervor-
ragend dar. Er folgt auch aufs Genaueste seiner eigenen Metronomisierung. Wie die
Metronomzahlen der Komponisten zu bewerten seien, ist ein groﬁes Thema, aber im
Falle Griegs sind sie durchaus ernst zu nehmen, wie seine Tonaufnahmen beweisen.
Noch Wichtiger fiir unsere Ubeﬂegungen ist der Gebrauch von tempo rubato, von Agogik:
Kaum ein Takt erscheint so, wie er auf dem Notenblatt steht. Grieg setzt konsequent

Agogik ein, das heifdt, die Betonung wesentlicher Téne wird durch eine Verlingerung

Es empfiehlt sich aus demselben Grund, beim Zuhéren die Noten zu Hand zu nehmen. Grieg hat die

Wiederholung des ersten Teils aus Zeitgrﬁnden Weggelassen.
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dargesteﬂt, die dann mitden folgenden Noten augenb]icklich nachgeholt wird. Diese Art
von Agogik ist schon im achtzehnten Jahrhundert im Detail beschrieben. Daniel Gottlob
Tiirk erwihnt gar in der Einleitung des betreffenden Kapitels seiner Klavierschule (1789),
dafl wesentliche Téne durch eine Verlingerung hervorgehoben werden kénnen, aber das
Prinzip sei so aﬂgemein bekannt, dafl er es nicht niher zu besprechen ]Jrauche.8 Die
enorm einfluflreiche Schule von Carl Czerny aus dem Jahr 1839 hat sehr wahrscheinlich
der junge Grieg wihrend seiner Studienzeit in Leipzig gekannt: Griegs Spiel scheint
bisweilen eine Ubersetzung von Czernys Anweisungen zZu Tempo, Tempomodiﬁkatio-
nen und tempo rubato zu sein.?

Als weiteren Vergleich bringen wir eine Aufnahme aus dem Jahre 1937 mit Fridtjof
Backer-Grgndahl (1885-1959), einem norwegischen Pianisten, der als junger Mann mit
Grieg in engem Kontakt stand; und eine zweite von 1957 mit Robert Riefling, einem
jlingeren norwegischen Pianisten (1911-1988; CD 2, tracks 5 und 6). In Backer-Gregndahls
Spiel ist deutlich herauszuhéren, wie die Tradition weitergeﬁihrt wird, fast wie ein Echo
von Griegs eigenem Spiel. Riefling befolgt in seiner Aufnahme hingegen das vorgeschrie-
bene Metronomtempo, hat auch einen leidenschaftlichen Charakter, spielt jedoch kaum
mit rubato und Agogik: Temposchwankungen sind auf kleine ritardandi beschrinkt. Dar-
aus wird ersichtlich, dafl alle Elemente der Interpretation zur g]eichen Zeit vorhanden
sein miissen: es geniigt nicht, das >richtige< Tempo zuwihlen, wie die Agogik alleine auch
nicht ausreicht, wenn das Ganze im halben Tempo gespielt wird. Griegs Aufnahme liefert
eine m('igliche Antwort auf die Frage, auf'welche Weise Pidagogen wie Tiirk oder Czerny
ihre Beispie]e eigentlich musikalisch umsetzen wiirden.

BacciAGALUPPI: In diesem Beispiel war sehr deutlich zu héren, dafl die dltere Aufnah-
me das schnellere Tempo wihlt. Kann dieser Befund veraﬂgemeinert werden: je 'silter,
desto schneller?

CHRISTENSEN: Tempo ist natiirlich immer von vielen Faktoren abhingig, es lassen sich
aber trotzdem genereﬂe Tendenzen aufzeigen. Ich méchte an dieser Stelle ein Beispiel
von Chopin zeigen. Das ist keine beliebige Wahl: Chopin hat namlich in seinen Erstaus-
gaben, aber auch in seinen Handschriften in gréﬁerem Umfang als die meisten seiner

Zeitgenossen Metronomangaben angebracht.

»Dafd man bey einer sehr wichtigen Note etwas léinger (iiber die bestimmte Dauer) verweilen kann, als
bey einer weniger auszeichnenden, brauche ich nicht erst zu beweisen, denn dies sieht ]eder eing;
Daniel Gottlob Tiirk: Klavierschule oder Anweisung zum K[avierspielen fﬁ,r Lehrer und Lernende, Leipzig
1789, Nachdruck Kassel 1997, S.338.

Carl Czerny: Voustdndige theoretisch-pmctische Pianoforte-Schule, 4 Teile, Teil 3:Von dem Vortrage, Wien
[1839], Verlagsnummer 6600, Nachdruck Wiesbaden 1991 der 2. Aufl., Wien [1846], »Von den Verin-

derungen des Zeitmasses«, S. 24-27; Vgl. im Vorliegenden Band den Beitrag von Dirk Bérner.
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Uber Metronom- und Tempofragen in der Romantik ist viel diskutiert worden, ange-
fangen mit den wohlbekannten Zweifeln an Beethovens Angaben: Hier kénnen wir nicht
auf diesen Fragenkomplex eingehen. Bei Mendelssohn finden sich ﬁbrigens fast so viele
Angaben wie bei Chopin. Die Tendenz ist dabei deutlich: das Schnelle ist manchmal sehr
schnell. Das Vorgegebene Tempo im ersten Satz von Mendelssohns Klaviertrio in d-Moll
zum Beispiel wird heutzutage kaum jemals realisiert. Vergessen wir nicht, dafl Mendels-
sohn auch fiir seine schnellen Tempi beim Dirigieren bekannt war: Sie waren so schnell,
dafl Wagner sie als furchtbar empfunden hat. Als er Mendelssohn zum ersten Mal diri-
gieren horte, schreibt er, habe erin einem Abgrund von Oberflichlichkeit geschaut —weil
es so schnell war."® Tatsache ist: diese Musik war auch so schnell gedacht, und ich denke
persénlich, daf} wir heute noch unter den Wagnerschen Tempi leiden. In der Spéit-
romantik hat (in gewissen Traditionen) nimlich eine Verlangsamung eingesetzt. Die
Musiker, mit denen wir uns hier beschiiftigen, die indirekt auf Chopin selbst oder direkt
auf Clara Schumann zuriickgehen, bezeugen die umgekehrte Tendenz, dafl nimlich das
Ternpo héiufig schneller ist, als man es im aﬂgemeinen heute zu héren bekommt.

Ein Beispiel fiir eine Aufnahme im von Chopin selbst angegebenen Tempo bildet
die folgende des ersten Scherzos in h-Moll, Opus 20. Es spielt Alexander Michalowski,
einer von den vier auf Tonaufnahmen dokumentierten Enkelschiilern von Chopin, der
zu den iltesten Pianisten ﬁberhaupt geht')rt, die Tonaufnahmen hinterlassen haben. Er
wurde 1851 geboren, nicht einmal zehn Jahre nach Grieg und Patti, und starb 1938. 1929
hat er dieses Scherzo eingespielt, er war damals also bereits achtundsiebzig Jahre alt
~ beim Anhéren mag das kaum jemand glauben (CD 2, track 7)."* Selbst ein Pianist wie
]ézef Hofmann (1876-1957), der eigent]ich keine direkte Veﬂ)indung zZur Chopin-Tradi-
tion hatte, spielt das Stiick 1922/23 genau im gleichen Tempo (CD 2, track 8). Es sei noch
daran erinnert, dafd das iiberaus lange Stiickauch von jungen Pianisten eine enorme Kraft
Verlangt und dafl damals die Aufnahmen ohne Schnitte gemacht wurden. Gerne denkt
man, dafl sich die Virtuositit bis heute gesteigert hat: Diese Auffassung sollte wohl
revidiert werden. Ferner: Originale Metronomangaben wurden ofters befolgt, als man
sich das heute vorstellt. Aﬂerdings ist es unmé’)ghch zu sagen, ob die Angaben befolgt
wurden, weil sie im Notentext standen, oder ob diese Musiker in einer Tradition standen,
in der das ungeféihr >richtige< Tempo iiberliefert war. Beides ist denkbar.
Bacciacaruper: Wir haben als Beispiel ein hochst virtuoses Stiick gehort. Ist die

Tempofrage auch auf das cantabile zu ﬁbertragen?

»Ich glaubte in einen wahren Abgrund von Oberflichlichkeit, in eine vollst.ﬁndige Leere zu blicken;
zit. nach Georg Schiinemann: Geschichte des Dirigierens, Leipzig 1913, Nachdruck Hildesheim 1987,
S.292.

Auch hier empﬁe}ﬂt es sich, die Noten zur Hand zu nehmen.
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CHRISTENSEN: Bestimmt: Als Beispiel dafiir méchte ich das Nocturne in Des-Dur
bringen, fiir das ebenfalls eine origina]e Metronomangabe erhalten ist. Wir werden zwei
alte Aufnahmen betrachten, die nur unwesentlich langsamer als Chopins Vorschrift
gespielt werden. Als erstes nehmen wir einen franzésischen Pianisten, Louis Diémer
(1843-1919), der noch vor Chopins Tod geboren wurde und Zeit seines Lebens in Paris
gewirkt hat. Er wurde Professor am Conservatoire und hat 1904 dieses Nocturne aufge-
nommen (CD 2, track g). Es fillt auf, wieviel Gemeinsamkeiten mit Griegs Spiel zu
bemerken sind: Es gibt keine Figur, die in rhythmischer Hinsicht gerade geht, aber
gleichzeitig wird alles vom Puls im Bafl Zusammengehalten. Das Schweben in der rechten
Hand fithrt dazu, dafl die beiden Hinde ihre Téne nur ganz selten gleichzeitig anschla-
gen. Die rubati und die kontrapunktischen Melodielinien kommen sehr deutlich zur
Geltung, und der >lange< Puls der tiefen Baflténe ist durchaus nachvollziehbar. Hier
haben wir die perfekte Tustration zum tempo rubato im strengen Sinn, was W. A. Mozart
in einem beriithmten Brief empfiehlt: »Dafl ich immer accurat im tact bleybe, iiber das
verwundern sie sich alle. Das Tempo rubato in einem Adagio, dafd die lincke hand nichts
darum weif}, konnen sie gar nicht begreifen. bey ihnen giebt die lincke hand nach«.™
Damitist ausgesprochen, was im achtzehnten ]ahrhundert als rubato bezeichnet wird, im
Gegensatz zum oben besprochenen Phinomen der Tempomodiﬁkation. Louis Adam

(1758-1848) versucht 1804, das rubato in Notenschrift zu fixieren, erklirt es allerdings unter

dem Begriff Portamento:

On ne doit aullement pryuer la teuche , . mass seulement lever le doigt; cette ma-
mivre de détacher wyoute beavcoup a Lexpression du chant, et se fait quelquefols avee
un petit retard de la note quion veut exprimer ainst.

Exemple.

Louis Adam: Méthode de piano du Conservatoire,

Paris 1804, Nachdruck Genéve 1974, S.156

Im gleichen - Chopin’schen —Tempo wird dieses Nocturne 1938 vom letzten Enkelschii-

ler Chopins, Raul Koczalski (1884-1948), gespielt, und man wird auch bemerken, wie nahe

Wolfgang Amadé Mozart: Briefe und Auﬁeic}mungen, hg. von Wilhelm A. Bauer, 8 Binde, Kassel 1962—
2006, Bd.2, S.83.
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die Gestaltung seines tempo rubato an manchen Stellen an Diémers liegt. Koczalski ist
einer unserer wichtigsten Zeugen fur die Chopin-Tradition. Er wurde 1884 geboren und
als Kind in dieser Tradition erzogen. Er war ein Wunderkind und studierte bei Chopins
Schiiler Karol Mikuli. Mikuli fand in ithm eine erstaunliche Begabung, und tatsichlich
erstaunlich waren seine ersten Jahre als Pianist: Mit zwolf Jahren hatte er bereits tausend
Auftritte hinter sich, und sein Opus 43 wurde soeben gedruckt. Diese Einspielung ist
fiir mich eines der schénsten Beispiele fiir die unverfilschte romantische Klaviertradi-
tion und hat in musikalischer wie pianistischer Hinsicht den gréﬁten Tiefgang (CD 2,
track 1o).

Wenn wir nun auf die Schumann-Tradition eingehen, werden wir sehen, dafd es sich
genau um die gleichen Fragen handelt. Das Tempo ist in langsamen Sitzen oft zligiger,
als wir es heute im allgemeinen wihlen. Die Pianistin Fanny Davis (1861-1934) war eine
Schiilerin von Clara Schumann, und in ihrer Aufnahme der Kinderszenen von 1929 kommt
ihre wunderbare Beherrschung von tempo rubato und Tempomodiﬁkation aufféi]]ig zum
Vorschein (CD 2, track r1).

BacciAGALUPPI: Adam entwickelte eine umstindliche und einmalige Notation. Gibt
es andere Méglichkeiten, die rubati in der Notenschrift festzuhalten ?

CHRISTENSEN: Selbstverstindlich ist nicht alles notierbar. Bei Adam sieht alles wie eine
Kette von Synkopen aus — man kann es ja nicht anders schreiben. Was wir aber auf den
Aufnahmen héren, ist ein stindiges Fliefen: Die Verschiebung ist nie thythmisch genau
und wechselt mit dem Fortgang der Linie stéindig. Diese Art von Notation war zur
Veranschaulichung gedacht; sie siehtaber Verglichen mitdem intendierten Klangresultat
viel zu mensuriert aus.

Immerhin gab es Méglichkeiten, auf die kleineren Tempomodiﬁkationen, die so-
genannte Agogik, in der Notation hinzuweisen. Es fillt bei historischen Aufnahmen auf,
wie héiuﬁg ein Zusammenhang zwischen crescendo- und decrescendo-Keilen und Agogﬂ(
festzustellen ist, seien sie lang, iiber einen oder mehrere Takte, oder auch ganz kurz, auf
winzigen Figuren. Horen wir als Beispiel zwei Interpretationen von Koczalski. Zuerst

Chopins Etiide in E-Dur, op.10 Nr.3 (CD 2, track 12).

Lento ma non troppo & =100 5 op. 10nr3
legati 4 3 i3 = 2
2ega iss. s e P Y

\ /ﬁfﬂﬂr—;[;(]ﬁ“;r

>
»

e

Fryderyk Chopin: Etiide E-Dur, op.10/3, T.1-3, aus: Wydanie narodowe dziet Fryderyka Chopina,

hg. von Jan Ekier, Warszawa 1967-, Bd. 2, 2. Ausgabe, Warszawa 2000
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Dasselbe finden wir am Anfang der Ballade £Moll, op. 52 (CD 2, track 13).

op. 52

Andante con moto

0

(<1
|3

[
oy

K> #%% T #% *

Fryderyk Chopin: Ballade f-Moll, T.1-3, aus: Wydanie narodowe dziet Fryderyka Chopina,
hg. von Jan Ekier, Warszawa 1967-, Bd.1, 2. Ausgabe, Krakéw 1997

Zum Thema Agogik sind noch zwei Aufnahmen eines Stiickes zu nennen, wo zwei
Chopin-Enkelschtﬂer einander dermafien bestéitigen, dafd das Beispiel nicht nur fiir die
Agogik, sondern auch fiir den Quellenwert iﬂ)erhaupt von Tonaufnahmen einer inter-
pretatorischen Tradition gelten kann. Héren wir zunichst den Anfang der Polonaise
A-Dur op. 40 Nr.1 mit Michatowski (CD 2, track 14). Da der Interpret den Taktanfang
agogisch betont — also ausdehnt —, ist er gezwungen, gegen Taktschluff die kiirzeren
Notenwerte zu beschleunigen. Verg]eichen wir damit nun eine Aufnahme von Raoul
Koczalski des selben Stiicks, finden wir die gleiche Gestaltung in noch extremerer Aus-
prigung (CD 2, track 15). Beide Pianisten haben bei Mikuli studiert; in diesem Beispiel
scheint die Tradition offensichtlich doch iiber die persénliche Prigung des Vortrags
hinaus horbar zu bleiben. Ganz shnlich gestaltet Koczalski den Anfang der Polonaise
in As-Dur, op. 53.1

Bacciacaruprr: Der direkte Zusammenhang zwischen Dynamik und Agogﬂ(, daf
man also im Tempo und in der Lautstirke zugleich zuriickgeht oder umgekehrt beide
zugleich steigert, ist aber heute meist sogar verpént?

CHRISTENSEN: Sehr h.ﬁuﬁg wird im Unterricht versucht, den Studierenden diese Art
abzugewéhnen, obwohl es eigentlich ganz natiirlich ist, die Spannung nicht nur durch
Lautstéirke, sondern auch durch rhythmische Intensivierung aufrechtzuerhalten.
BAcciAaGALUPPI: Neben diesen teilweise notierbaren oder sprachlich festzuhaltenden
Finessen haben doch historische Aufnahmen oft eine unbeschreibliche, besondere emo-
tionale Qualitit. Die Darbietung der Koloratur zum Beispiel, die wir in der Koczalski-
Aufnahme des Nocturnes bewunderten, gehdrt eigentlich zum unfaflbaren Bereich des

bon gotit.

Es empﬁe}ﬂt sich, zum Vergleich in eine moderne Aufnahme hineinzuhéren.

Aufnahme 1923, Polydor 62441; Neuausgabe 1999, Selene CD-s 9902.47 (1 CD), track 2.
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CHRISTENSEN: Letztlich geht alles Unbeschreibbare auf Geschmack, bon gotit und so
weiter zuriick — oder darf es nicht auch Stil genannt werden? Es kann ein Personalstil,
oder sogar ein Nationalstil sein, wie wir das aus dem achtzehnten Jahrhundert her ken-
nen. Ich denke, dafl durch simtliche Beispiele, die wir hier gehbrt haben, ein roter Faden
geht: Das ist die Feinheit, ja Zartheit, mit welcher die Spieler mit dem Instrument und
mit der Musik umgehen. Zum Thema Eleganz und Feinheit bringe ich gerne noch ein
weiteres historisches Tondokument. Wir haben noch keine Werke von Brahms gehért:
Das folgende Beispiel stellt eine direkte Verbindung zu ihm her. Der tschechisch-6ster-
reichische Pianist Alfred Griinfeld (1852-1924) war mit Brahms persénlich sehr befreun-
det. Brahms soll angeb]ich gesagt haben, daf} Griinfeld der beste Interpret seiner Walzer
sei. Es trifft sich also besonders gut, dafd Griinfeld auch einige davon eingespielt hat-ein
Wunder an Eleganz und voller thythmischer Kontrolle (hier als Beispiel der Walzer in
H-Dur, op.39 Nr. 15 CD 2, track 16). Zum Vergleich eine moderne Aufnahme mit Stephen
Bishop Kovacevich, die zeigt, wie weit wir uns manchmal von dieser romantischer Tra-
dition entfernt haben (CD 2, track 17).

Wenn wir daneben einen zweiten Walzer stellen méchten, kénnten wir ein Beispiel
von Chopin bringen: den Walzer in a-Moll op.34Nr.2, wieder mit Raoul Koczalski. Alles,
was wir besprochen haben, findet sich in dieser Einspielung wie zusammengeﬁihrt: die
Agogik, die Unabhﬁngigkeit der rechten Hand, die Tempomodiﬁkationen zwischen-
durch und die aﬂgemeine souplesse und Eleganz (CD 2, track 18).

BacciacAarurri: Wenn wir von Leichtigkeit sprechen, kénnte man vermuten, dafl das
mit dem leichteren Ansch]ag der alten Instrumente zu tun hat?

CHRISTENSEN: Das stimmt nicht ganz. Der moderne Steinway ist im Wesentlichen
Ende des 19. Jahrhunderts schon vorhanden. Die Leichtigkeit kommt vielmehr daher,
dafd all diese Musiker auf anderen Instrumenten ausgebildet wurden. Die Instrumente,
aufdenen sie ihre Aufnahmen realisieren, unterscheiden sich nur ganz unwesentlich von
den modernen; aber die Instrumente, die sie als Kinder kannten, sind ihnen sozusagen
noch in den Fingern geblieben und vorallem in der Vorsteﬂung, so dafl dieses Klangideal
aufeinem moderneren Instrument doch weiterlebt. Dazu gibt es eine Aufnahme, die gut
zum Titel meiner Ausﬁihrungen pafgt — was wir von historischen Aufnahmen lernen
kénnen. Raoul Koczalski hat eine Konzertaufnahme auf Chopins eigenem Pleyel-Fh'igel
gemacht, dem spéitesten aller erhaltenen Instrumente, die der Komponist gespielt hatte.
Diese Aufnahme ist 1948, kurz nach dem Krieg, in Warschau entstanden. Koczalski war
sich bestimmt der historischen Dimension des Konzertes bewufdt, das ﬁbrigens wenige
Monate vor seinem Tod stattfand. Der Fliigel ist — der Aufnahme nach zu urteilen — in
einem erstaunlich guten Zustand. Hier kann man héren, wie ein solcher historischer
Fh‘igel klingt, wenn er mit der alten Technik, auf der Basis von Fingerspiel und Druck-

anschlag, mit einer unglaublichen Fingerkontroﬂe gespielt wird. Zu oft passiert es heute,
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daf$ auf Hammerﬂﬁgeln mit einer modernen Technik gespielt wird. Dabei entsteht
zwangsl'siuﬁg ein K]ang, das nichts mit dem zu tun hat, was man mit der damaligen
Technik erreichte. Wir héren jetzt die schénste und aussagekriﬁigste der Einspie]ungen,
die Koczalski auf Chopins Pleyel-Flﬁgel bei jenem Konzert machte: das Impromptu in
cis-Moll op. 66. Die schnellen Liufe, aus denen der erste und der letzte Teil bestehen,
werden mit unglaublicher Leichtigkeit und souplesse gespielt. Sie sind keineswegs glatte
Passagen. Koczalski beherrscht V('jﬂig —in dieser Schneﬂigkeit! —alle besprochenen Ele-
mente der Agogik und Artikulation. Darin liegt fiir uns noch eine wichtige Information,
die wir aus der Aufnahme gewinnen: man kénnte meinen, diese Liufe werden schnell
zum Ausdruck einer leeren Virtuositit, aber hier erfahren wir ihren eigentlichen Sinn -
auch solche Passagen kénnen ausdrucksvoll sein (CD 2, track 19). Zum Abschlufl: Die
gleiche Art, solche >virtuosenc Passagen zu spielen, finden wirin einer Aufnahme (diesmal
aus einer Ampico-Klavierrolle) von Moriz Rosenthal (1862-1946). Er hatte sowohl bei
Mikuli als auch bei Franz Liszt studiert und galt als einer der gréfgten spﬁtromantischen
Pianisten. Gespielt wird die Etiide in gis-Moll op. 25 Nr. 6, die sogenannte Terzenetiide
(CD 2, track 20).

Anhang Aus Giuseppe Scaramelli: Saggio sopra i doveri di un primo
violino direttore d’orchestra, Triest 1811, S. 27-31. Die Rechtschreibung

wurde behutsam, aber stiﬂschweigend modernisiert.

A tutte le cosi esposte necessarie cognizioni, e doveri necessaria & anco ad un direttore
primo violino molta inteﬂigenza, e penetrazione nel conoscere, e distinguere le qualité
del cantante; mentre secondo l'uso presente, e moderno son soliti molti cantanti di
alterare la misura a lor piacere; quindi non & che la continua pratica in tal posto, e ne’
riguardevoli teatri, e frequentati dai piﬁ celebri cantanti, che possa render facile ad un
primo violino il poter ben conoscerli per secondarli conforme il caso lo richiede. Né si
creda che possa esser ben fatto l’accompagnare il cantante, come pretendono certi pro-
fessori, a rigore di tempo, e come si suona un ouverture, ed altre composizioni stromen-
tali; poiché certo &, che riguardar volendo i cantanti di genio, e di anima, come furono i
Pachierotti, i Marchesi, i Crescentini, i Davide, i Babbini, i Viganoni, e molti altri tanto
stimati, e celebrati, si & veduto molto bene, e si sa, che taluni per ragion del lor merito, e
per una certa enfasi, e forza di espressione del sentimento hanno creduto talvolta di
potersi prendere que]]’arbitrio, che trovarono conveniente all’efletto del pezzo di musica,
che dovevano sostenere, e quindi non sarebbe stata, che condannabile stitichezza, e
pedanteria del primo violino, qualor avesse voluto coll’esattezza del tempo tenerli impri-
gionati nella battuta, anzi che secondarli, e lasciar, che comparisca I'effetto del loro canto,

e del loro merito; ond’¢ che in tali incontri distinguere si dee l'accortezza del primo
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violino, la qual eil saper distinguere, quando usar si debba il rigore del tempo, e quando
no; sopra di che gioveré qui ragionare, e sara in primo luogo ad osservare qual regola
generale, che li cantanti per lo pit hanno una maniera di cantare, e metodo differente
uno dall’altro; mentre chi tiene uno stile semplice, e limitato, col quale cantando di
portamento hanno (puo dirsi) il vizio di aﬂargare il tempo; nel qual caso il primo violino
dovra pungerli, per dir cosi, di quando in quando, per non lasciare andare il pezzo di
musica in languidezza, ed animar anche dovra egli l'orchestra, onde si ravvivi, e sostenga
il pezzo medesimo.

Ne sono poi di queﬂi che hanno la voce molto estesa, ed agﬂe; i quali per lo pil‘l fan
molte note, ed hanno il difetto di accelerare il tempo Particolarmente nei passaggi, ed in
tal caso converra altres{ secondarli, giacché viene ad esser impossibﬂe il trattenerli, fatto
essendo, che 1’agﬂité Procede dal moto, e che il gran moto non ¢ combinabile coll’esat-
tezza.

Altri ne son di florida fantasia, i qua]i in cadauna delle sere amano di far molti
abbellimenti e molte variazioni, e con cid vi son sempre de’ guai spezialmente per la
misura; ed ecco appunto il caso, in cui necessaria & l'accortezza del primo violino, per
aver da conoscere quando sia da secondarli, e quando no, tenendosi fermo il tempo.

Darsi pu(‘) anche su questo un’avvertimento, benché difficile a ben poterlo spiegare.

Conviene dunque regolarsi, einun adagio far cosf; se il cantante propone un abbelli-
mento, si dee capire queﬂo ch'egh vuol fare, ed internarvisi, e si dee ben comprendere
nell’atto stesso, che arbitrando eg]i col rubar in una battuta il tempo portandolo nell’altra,
come suol farsi da que]li che hanno bene in possesso la scienza, converr tener fermo il
tempo, onde regolar egli si possa dietro 'orchestra, ed esser sicuro di poter girare le sue
idee sopra I'armonia, e giungerne al dovuto effetto; per conseguenza non sara questo il
caso di secondare, ma bens{ di tenere fermo il tempo come si & detto.

Qualor poi si sentisse, che il suo arbitrio combinabile non fosse in verun modo
coll’armonia (non essendo difficile in cid d’ingannarsi) si dovra in tal caso necessaria-
mente secondarlo, il che & certamente una delle cose le pit difficili per un primo violino;
poiché accompagnandosi un simile cantante, convien sempre, che stia oculato il direttore
con mente serena, € con orecchio pronto, e sicuro del fatto suo, € nel tempo stesso girar
l'occhio sopra I'orchestra per farsi capire di queﬂo, ch’egli e per fare; mentre trattandosi
di alterare la misura, massima devesserne I'attenzione, affinché tutti possano unirsi al
primo violino, e tutti unitamente proseguire senza, che neppur apparisca un immagina-
bile sconcerto: cosa a vero dire quanto pregiabﬂe, altrettanto difficile in un corpo di 40,

50, € talor anche pil‘l Persone.* Lo stesso metodo sard anche da tenersi neﬂ’allegro: il che

Per bene accompagnare convien ascoltare con tutta attenzione la parte, né mai distraersi dalla mede-

sima [Fufinote im Original].
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pero sara molto pit facile, mentre per quante variazioni far pud il cantante, non potra
mai alterar la misura come in un adagio.

Vi sono poi degli altri cantanti, i quali sog]iono cantare, come suol dirsi, molto ad
libitum, facendo anche qualche fermataa capriccio, perché non scritta. In tal caso dunque
converra secondarli del tutto, fermandosi pure, quando essi lo Vogliono, e facendo il
quarto, ed anche la mezza battuta, pifl, 0 meno, occorrendo; nella qua] circostanza la
maggior sicurezza, che possa avere un primo violino (oltre il dover essere attento alla
parte) e quella di regolarsi dietro la parola; essendo certamente la parola, che daun gran
lume, onde potersi dirigere.**

Fatto ¢ perb, che tutte queste regole saranno opportune qualor accada di accom-
pagnare cantanti, che conoscono a dover I'arte, mentre per queﬂi, che nulla, o poco ne
sanno di musica, bisogna aver della pazienza, andar loro dietro, e compatirli; perché
altrimenti dovrebbero lasciar di cantare, e ritirarsi nelle scene senza terminar la loro aria,
dovendosi dire in conclusione, che il primo violino sari tenuto di secondare possibﬂ-
mente il cantante qualunque siasi quando il caso lo richiede; e non facendolo non possa

egli esser tenuto che per incapace di farlo, oppure di una mal aﬂogata insistenza.

Un suonatore che non abbia dalla natura veramente sortito anima, e sentimento, non potré mai esser

un bravo accompagnatore [Fuffnote im Original.



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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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



24
25

26

»YOU DO IT!«

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.



Claudio Bacciagaluppi

Die Kunst des Priludierens

Einleitung Die Improvisation in der westlichen Kunstmusik fiihrt im aﬂgemeinen im-
mer noch ein Schattendasein, sowohl in der Praxis wie in der musikwissenschaftlichen
Reflexion. Die Gewohnheit von Pianisten, bei einem privaten oder éffentlichen Vortrag
ein mehr oder weniger improvisiertes Priludium vor einem komponierten Stiick zu
spielen, gehért zu diesem grofgen Gebiet. Zwei bekannte historiographische Konzepte
dienen mir bei der Vorliegenden Untersuchung als methodische Leitvorste]lung: die
1ongue durée und das lange Jahrhundert. Gerade die Interpretationspraxis als miindlich
iiberliefertes Wissen ist stirker traditionsbehaftet als von der schriftlichen Heroenge-
schichte der Komposition im aﬂgemeinen angenommen wird. Aus dem 18. Jahrhundert
retten sich somit einzelne Phinomene bis hinein ins 20. Jahrhundert.

Formal knﬁpfen die Priludierformen seit 1800 an frithere Modelle an. Wir werden
sehen, wie die Funktion des Priludiums als Tonartbefestigung zugleich dessen breiteste
Definition bedingt: Das strukturelle Hauptmerkmal der meisten Priludien ist nimlich
ihre Beschréinkung auf eine einzige, beliebig erweiterte Kadenz. Das Priludieren als
improvisatorische Praxis kann als ein Rest von sekundirer Oralitit im Kontext der
westlichen Kunstmusik gelten. Die besondere Entwicklung, die es im 19. Jahrhun-
dert durchmachte, liflt sich im Wechselspiel mit einer dem Notentext gegenﬁber
relativ freien Klavierpﬁdagogﬂ( betrachten. Den langsamen Entwicklungsschritt solcher
nur am Rande schriftlich fixierter Prozesse der Interpretationspraxis werde ich an-
hand von Tondokumenten bis ins Jahr 1987 aufzeigen. Auch wenn die Tradition des
Priludierens fast ununterbrochen ist, lassen sich heute durchaus Zeichen von einem
neu erwachenden Interesse bemerken. Ich méchte schlieflich auf die Wirkung dieser
Praxis im Konzertsaal hinweisen. Vor allem ist die Improvisation Reaktion des Inter-
preten auf die Kommunikationssituation mit dem Publikum. Das Priludieren er-
scheint somit als Mittel zu einer unmittelbaren Interaktion zwischen Publikum und

Interpret.

Definitionen und Funktionen Das Priludieren auf dem Pianoforte hat eine sehr 1ange
Vorgeschichte, auf die wir nicht eingehen koénnen. Wir werden kurzerhand annehmen,
dafl die Tradition der Orgel- und Cembalo-Improvisation zunichst restlos auf den Ham-
merﬂﬁgel iibertragen wurde. Die Zeitspanne, die uns direkt interessiert, reicht aber von
den letzten Jahren des 18. Jahrhunderts — seit es speziﬁsch pianistische Techniken und
Lehrbiicher gibt — bis zur Mitte des 20. Jahrhunderts.
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Die Fihigkeit zu Improvisieren wurde im 19. Jahrhundert allgemein sehr geschitzt. Sie
wurde als ein Zeichen von Begabung angesehen, und es war ein besonders ersehntes
Privﬂeg, einen Komponisten im Feuer der Kreation belauschen zu diirfen. Zahlreiche
wiederkehrende musikliterarische Topoi bezeugen dies, wie Robert Wangermée und
Jane Lohr gezeigt haben. Wangermée unterstreicht dazu als Paradox, daf§ sich die Kunst
des Improvisierens gerade wihrend des r9. Jahrhunderts allmihlich verlor." Das mag vor
allem fiir das ausfiihrliche freie Phantasieren zutreffen. Was aber das bescheidene Pri-
ludieren anbe]angt, so ist dies eine Kunst, die erst im Zusammenhang der (i)’ffentlichen
oder privaten) Konzertsituation richtig aufblithen konnte und die durchaus weit ins
20. Jahrhundert hinein weiter gepﬂegt wurde.

Priludieren und Phantasieren sind zwei verschiedene Bereiche des Improvisierens:
Wihrend improvisierte Priludien eine reine Vorspielfunktion haben, sind Phantasien
selbstindige Stiicke. Die Unterscheidung ist jedoch nicht immer klar.® Lesen wir als
Beispiel eine Konzertbesprechung in der Augemeinen musikalischen Zeitung: »Berlin, den
22sten Mirz. Den 4ten dieses gab Hr. Kapeﬂrn. Himmel ein Konzert, worin er eine
Klavier-Sonate mit Beg]eitung und ein Sestett, mit obligatem Fortepiano, spielte. Auch
pr’ailudierte er auf sein bekanntes Liedchen: Hebe, sieh, in sanfter Feyer ete. welches
hernach Hr. Eunicke sang. Es freueten sich viele Leute dariiber«3 Der Rezensent braucht
»prﬁludieren« hier offensichtlich im Sinn von »phantasieren«, denn ein kurzes Vorspie]
hitte er wahrscheinlich nicht einmal erwihnt. Seine Wortwahl ist ] edoch von der Position
der Improvisation - gerade vor dem Stﬁck, dem das Thema entnommen ist — durchaus

verstindlich.#

N. Jane Lohr: Preluding on the harpsichord and pianoforte, circa 1770 to circa 1850, Diss. Towa City 1993,
S.18; Robert Wangermée: L’improvisation pianistique au début du XIX siecle, in: Miscellanea musico-
logica Floris van der Mueren, [Gent] 1950, S. 227-253, hier S.253.

Lohr: Preluding, S. 43-66; vgl. auch Maria Grazia Sitd: Suonare prima di suonare. La prassi del preludio
improvvisato nella trattatistica per tastiera tra Settecento e Ottocento, in: Rivista Ttaliana di Musicologiu
31 (1996), S.303-326, hier S.308-309.

Allgemeine musikalische Zeitung 8 (1806), Sp. 427-428.

Gustav Schiﬂing schlug 1843 eine etwas andere terminologische Unterscheidung vor, die jedoch nicht
befolgt wurde: Introduktionen sind »die zu manchen Instrumentalmusikstiicken [...] eigens compo-
nirte und denselben als eigenthl’imlich und wesentlich zugehérig auch stets vorangeschickten Einlei-
tungen«; Priludien »jene kiirzeren oder léingeren, meist der Erﬁndung des Spielers selbst frei tiber-
lassenen Orgelséitze«; und schlieflich Praambula »jene kleinen Einleitungssé’ltze [...], welche meist nur
aus einigen gebrochenen Accorden bestehen und von den Virtuosen gewﬁhnlich auf ganz willkiihr-
liche Weise ihren Concert-Produktionen Vorangeschickt zu werden pﬂegen«; Gustav Schiﬂing: Mu-
sikalische Dynamﬂc, oder, Die Lehre vom Vortrage in der Musik. Ein Lehr-, Hand-, und Hillfs-buch ﬁir alle,
Kassel 1843, S.323-324.
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Fiir die folgenden Ausﬁ'ihrungen werde ich das Priludium als auskomponierte Gattung
ausklammern und mich auf die Priludien beschrinken, die zumindest den Anschein des
improvisierten Vorspiels mit sich tragen.5

Um das Phinomen niher zu beschreiben, miissen wir zunichst die Funktionen des
Priludierens betrachten. Carl Phﬂipp Emanuel Bach weist in seinem Versuch auf’ gewisse
Gelegenheiten hin, »wo ein Accompagnist nothwendig vor der Auffﬁhmng eines Stiickes
etwas aus dem Kopfe spielen mufl. Bei dieser Art der ﬁ‘eyen Fantasie, weil sie als ein
Vorspiel angesehen wird, welches die Zuhorer zu dem Inhalt des aufzufithrenden
Stiickes vorbereiten soll, ist man schon mehr eingeschrﬁnkt, als bei einer Fantasie, wo
man, ohne weitere Absicht, blos die Geschicklichkeit eines Clavierspielers zu horen
Verlantc_)ret.«6

Was genau mufd nun dieser Begleiter tun? Es geht um das Stimmen von anderen
Instrumenten (was jedoch aus Griinden der Temperatur nur fur Organisten gﬂt) und das
Angeben des Tones fiir den Singer bei Vokalmusik.

Hinsichtlich der Vorspiele zu Liedern verweise ich auf Walther Diirr und erinnere
1ediglich daran, dafd bei allen ]ugendhedem von Schubert, bei denen ein Vorspie] fehlt,
dieses héchstwahrscheinlich dazu improvisiert wurde. Wie neu die Beschéiftigung der
Musikwissenschaft mit den improvisatorischen Praktiken ist, bezeugt Maurice Browns
ansonsten ausgezeichneter Artikel zu Schuberts Forelle von 1965. Brown sagt, dafl
Schubert nur bis 1819 Lieder ohne Vorspiele schrieb; dafl sie aber auf regelmifgiger
Basis improvisiert wurden, schliigt er damals nicht einmal als Hypothese vor. Noch 1997
steht David Montgomery der Schubert-Aufnahme von Christoph Prégardien und
Andreas Staier kritisch gegenﬁber, bei welcher die Interpreten den Liedern Vorspiele

Ebenso werde ich keine Beispiele von Priludien bringen, die in einer schriftlich fixierten Komposi-
tion zwar diesen Namen nicht tragen, aber deutlich diesem Typus gehéren, denn zu viele wiren da
zZUu nennen. Wichtig ist aﬂerdings, diese aufzuspﬁren, denn sie kénnen die Interpretation beeinflus-
sen. Wenn zum Beispiel der Anfang von Beethovens Klaviersonate op.31/2 mit ihren 1angsamen
Arpeggien als Anspielung auf einer Gestik des Priludierens verstanden wird, so neigt der Interpret
(und zunichst mit ihm der erstmalige Hérer) dazu, das erste Thema erst in den Takten 21ff. zu
identifizieren. Dafl der Anfang der Sturmsonate eine Improvisationsgeste auskomponiert, konnte ein
Grund dafiir sein, dafl Carl Gottlieb Hering in seiner Praktischen Priludierschule um 1810 die ganze
Sonate als Beispiel fiir eine »in groflerer Ausfithrung«realisierte Fantasieriibung druckt (Carl Gottlieb
Hering: Praktische Praeludirschule oder Anweisung in der Kunst Vorspiele und Fantasien selbst zu bilden. Nach
einem sehr leichten methodischen Stufengange zum Unterricht und zur Seﬂ)stiibung, 2 Binde, Leipzig 1812~
1814, Bd. 2, S.35-62). Fiir Anregungen zu dieser Frage bin ich den Teilnehmern am Graduiertenkol-
loquium in Blonay, September 2005, sehr dankbar.

Carl Philipp Emanuel Bach: Versuch iiber die wahre Art das Clavier zu spielen, Berlin 1753-1762, Nachdruck
Kassel 1994, Bd. 2, S.327.
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hinzugefﬁgt haben. Walther Diirr hat hingegen bereits 1970 darauf’ hingewiesen, daf}
selbst Posthum Publizierte Vorspiele auf’ Improvisationen von Schubert zurﬁckgehen
kénnten.”

Beim Stimmen der anderen mitwirkenden Instrumentalisten zu préﬂudieren isteine
Tradition, die vor allem fiir Organisten bezeugt ist. In Johann Georg Sulzers Allgemeine
Theorie der schonen Kiinste heifdt es unter dem Artikel »Preludieren, Preludium« unter
anderem folgendes: »Die Preludien vor Kirchenmusiken dienen auch dazu, daf} die
Instrumentisten Gelegenheit haben, ihre Instrumente zu stimmen: daher mufl der Or-
ganist, wenn die Orgel im Kammerton gestimmt ist, sich so 1ange in D dur authalten,
bis alle Instrumente gestimmt sind, weil diese Tonart dazu am geschicktesten ist und
dann durch wohl gewéihlte Modulationen in die Tonart ﬁbergehen, worin die Kirchen-
musik anfiingt. Das Geriusch der Instrumente bei solchen Preludien ist Schuld daran,
daf hier nicht wohl auf den Ausdruck gehalten werden kann. [...] Auf dem Fliigel vor
Musiken zu preludiren, ist nicht allenthalben im Gebrauch. Eine Folge von arpeggirten
Akkorden ist diesem Instrument am natiiﬂichsten.«8

Priludien, die dem Zweck des Stimmens fiir andere Instrumente oder der Tonan-
gabe fur Séinger dienen, moéchte ich aber ebenfalls ausklammern, um mich ausschliefllich
dem Priludieren zu widmen, bei dem das Klavier nicht als Begleiter, sondern als Solist
auftritt.

Die verschiedenen Funktionen, die das Priludium fiir Solo-Pianisten hat, kénnen
nicht voneinander getrennt werden, obwohl in einzelnen Auffiihrungssimationen die
eine oder die andere stirker im Vordergrund treten mag. Sie werden seit Francois Cou-
perin und Jean-Jacques Rousseau von allen Autoren wiederholt. Ich zitiere aus Couperins
L’art de toucher le clavecin: »Non seulement les preludes annoncent agréablement le ton
des piéces qu’on va joiier: mais, ils servent A dénoiier les doigts; et souvent a éprouver des
claviers sur 1esque]s on ne s’est point encor exercé.«® Zum Vergleich die Definition von
Priludieren aus Rousseaus Dictionnaire: »PRELUDER, v.n. Cest en général chanter ou

jouer quelque trait de fantaisie irrégulier et assez court, mais passant par les cordes

Maurice John Edwin Brown: Die Handschriften und Frithausgaben von Schuberts »Die Forelle«, in:
Osterreichische Musikzeitschrift 20 (1965), S.578-588; David Montgomery: Modern Schubert interpreta-
tion in the light of the pedagogical sources of his day, in: Early Music 35 (1997), S.100-120, hier S.102;
Walther Diirr: Vorwort zu Franz Schubert: Lieder, Kassel 1970- (Neue Ausgabe simtlicher Werke, Serie
4), S.XIV.

Johann Georg Sulzer: Augemeine Theorie der schonen Kiinste. In einzelnen, nach alphabetischer Ordnung der
Kunstworter auf einander folgenden, Artikeln abgehandelt, Leipzig 1771-1774, Bd.3, S.736-737.

Francois Couperin: L'art de toucher le clavecin, Paris 1716, S.51.



10

11

12

13

DIE KUNST DES PRALUDIERENS

essentielles du ton, soit pour I'établir, soit pour disposer sa voix ou bien poser sa main
sur un instrument avant de commencer une Piéce de musiclue.«:[o
Neben diesen drei Hauptfunktionen (die Tonart vorbereiten, die Finger aufwirmen und
die Instrumente testen) nennt Jane Lohr noch die psychologische Vorbereitung des
Publikums, die Gelegenheit, als Virtuose zu brillieren, und die Funktion als Modula-
tionsbriicke zwischen zwei Stiicken in entfernten Tonarten."" Wie Wichtig diese letzte
Funktion war, beweist das Lehrbuch von Charles Chaulieu La clé des modulations von 1844,
das ausschlieflich den modulierenden Priludien gewidmet ist. Betrachten wir beispiels-
weise die Besprechung des Lehrbuchs durch einen gewissen Gustave Hequet an: »Iln’en
est aucun [éléve de piano] sans doute qui, apres quelques années, ne puisse, par habitude,
et, si on aime mieux, par routine, frapper et lier entre eux les accords les Plus ﬁ'équem-
ment employés de chaque ton, mais c'est 12 qui s'arréte ordinairement leur science. Il
n’en faut pas davantage pour exécuter un morceau correctement et comme il est noté,
mais s’agit-ﬂ d’exécuter successivement deux morceaux détachés, ou méme d’accom-
pagner deux romances écrites dans deux tons éloignés I'un de I'autre, Pharmoniste habile
passe sans embarras du premier au second par une rapide succession d’accords, tandis
que Pécolier peu exercé hésite, titonne et ne tarde guere a trahir son inexpérience.«IZ

Der Rezensent nimmt Chaulieus Vorwort wieder auf, das jedoch im originalen
Wortlaut musikalisch priziser tént: »[Le but des jeunes personnes en étudiant I’harmo-
nie] est de pouvoir rendre leurs idées sur le piano; de préluder quelques instants avant de
commencer un morceau; et enﬁn, de joindre entr'eux deux morceaux dont le ton n’est
pas le méme. Pour préluder, les modeles ne mangquent pas et si une jeune personne veut
apprendre une douzaine de préludes de mémoire, la pratique des accords et surtout celle
des formules harmoniques lui rendront ce travail aisé. Mais il lui sera plus difficile de
joindre deux études ou deux morceaux quelconques, dont les tons n’ont souvent aucune
relation, le hazard seul la fera réussir, siellen’a pas étudié 1ongtemps et trés sérieusement
la composition.«13

Chaulieu bringt uns nun ein Schritt weiter in der Diskussion: Er weist nimlich auf
Modelle und Harmonieformeln hin (»la pratique des accords et surtout celle des formu-
les harmoniques«). Wir miissen uns also fragen, welche strukturellen Merkmale das

Priludium auszeichnen.

Jean-Jacques Rousseau: Dictionnaire de musique, Paris 1826 ((Euvres complétes de J. J. Rousseau,
vol. XII-XIII), vol. XIII, S.186-187 (Erstausgabe 1768).

Lohr: Preluding, S.107-117.

Abgedruckt in Charles Chaulieu: La Clé des Modulations. Ouvrage pratique pour Piano, Contenant des
Regles sur lart de moduler et de préluder, et des Exemples en quatre parties, op. 220, Paris [1844] (Plattennum-
mer 1839), ohne Seitenzahl, aus La France Musicale, 10. Mirz 1844.

Chaulieu: La Clé des Modulations, ohne Seitenzahl.
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Strukturelle Merkmale ~ Seit Carl Czernys Systematische Anleitung zum Fantasieren auf dem
Pianoforte op. 200 von 1828 haben mehrere Autoren versucht, eine Typo]ogie der Prilu-
dien aufzustellen. Solche Versuche lassen sich in zwei Arten unterteilen: Es gibt Typo-
1ogien, die nach formalen Kriterien verfahren und andere, welche die Priludien nach
satztechnischen Kriterien unterteilen.

Czerny und Lohr folgen dem ersten Modell und unterscheiden mehrere Arten wie
etwa eﬁidenéi_hnliche, modulatorische, thematisch an das fo]gende Stiick gebundene und
fantasieihnlich freie Priludien. Andererseits heben Stephen Husarik und Jean-Jacques
Eigeldinger satztechnische Merkmale hervor und unterscheiden Priludien auf einzelne
Akkorde, harmonische A]{kordfolgen oder ganze Melodien beziehungsweise Priludien
mit pianistischen Figurationen, elementarem Kontrapunkt, instrumentalem Rezitativ
und motivischen Wiederholungen.14

Was aber alle Priludien jenseits ihrer satztechnischen Modelle definitorisch verbin-
det, ist die unterliegende elementare harmonische Struktur.” Man kann sagen, ein Pri-
ludium ist dadurch gekennzeichnet, dafl eine einzige mehr oder weniger erweiterte Ka-
denz mit mé‘)glichst freien Figurationen ausgeschmﬁckt wird. Historisch tritt diese Art
von Definition am deutlichsten in den italienischen Traktaten hervor. Vincenzo Man-
fredini in seinen Regole Armoniche von 1775 und Bonifazio Asioli in seinem Allievo al
cembalo von 1821 betonen eine Zweitei]ung des Priludiums, das mit einer Anfangsidee
beginnt und mit einer Vorbereitung zur Schlufkadenz endet: »Mentre & molto lodevole,
prima di eseguire qualsivoglia composizione, il preludiare un poco, che vuol dire comin-
ciare a suonare d’idea, o sia di fantasia, e poi far la cadenza nel tono, in cui sard scritta la
composizione«; »11 preludio non deve eccedere una moderata lunghezza, e portera con
sé una certa originalitﬁ prodotta dalla varieth dei passaggi, ora di bravura, ora di grazia,
ora patetici, ora marcati. La condotta o tessitura del preludio non ha veruna prescrizione
nella qua]it:lt e connessione dei passaggi, nella modulazione piﬁ o meno lontana,
nellistantanea adozione de’ tempi pari o dispari, veloci o lenti, e solo si osserveri nel
corso del preludio di evitare le cadenze in genere, e pifl particolarmente le finali. Si
terminera il preludio con una sequela d’accordi, che secondata dalla melodia superiore,

concorrano a far Presentire 13. cadenza ﬁnale.<<I6

Vgl. Stephen Husarik: Josef Hofmann, Diss. Iowa City 1983, und Jean-Jacques Eigeldinger: 24 preludes,
in: Chopin Studies 1 (1988), S.167-193. Hier mochte ich auf die zitierten ausfithrlichen systematischen
Darlegungen verweisen und auf eine eigene Typologie verzichten.

Sita: Suonare prima di suonare, S. 31L; Vgl. auch Thomas Meyer: Uber das Verfertigen von Priludien.
Eine Gebrauchskunst zwischen Komposition und Improvisation, in: Neue Zeitschrift fﬁr Musik 160
(1999), S.24-28.

Manfredini, zit. nach Sitd: Suonare prima di suonare, S.314; Bonifazio Asioli: L'allievo al clavicembalo,
Milano [1821], Bd.3, S. 66.
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Die beste Art, eine Kadenz zu erweitern, ist die Harmonisierung eines Tonleiterabschnit-
tes, gefolgt von einem Orgelpunkt aufder Tonika oder auf der Dominante, wie das bereits
Carl Phﬂipp Emanuel Bach vorschligt: »Die kiirzeste und natiirlichste Art, deren sich
auch allenfalls Clavierspieler von wenigen Fihigkeiten bey dem Vorspielen bedienen
kénnen, ist diese: daf man die auf- und absteigende Tonleiter der Tonart, woraus ge-
spie]et werden soll, mit allerhand Bezifferungen, und einigen eingeschalteten halben
Ténen, in, und ausser der Ordnung mit einer gewissen Vorsicht, zum Grunde 1eget, und
die dabey vorkommenden Aufgaben gebrochen, oder ausgehalten in einem beliebigen
Tempo vortriget. Die Orgelpuncte iiber der Prime sind bequem, die erwihlte Tonart bey
dem Anfange und Ende festzusetzen. Vor dem Schlusse kénnen auch sehr wohl Orgel—
puncte iiber der Dominante angebracht werden.«"/

Als Beispiel bilden wir das erste Priludium aus Henri Herz’ Méthode, op. 100 ab. Der
Aufbau eines Priludiums in Paris um 1845 erweist sich noch als der gleiche wie hundert

Jahre zuvor in Berlin. Zu beachten ist, daff es auf der Dominante aufhort.

SIX RECREATIONS.

AIR RUSSE VARIE.

N-1. Andante J: 84.

PRELUDE,

Poco a poco ritenuto . _ K"”T""\J_
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Henri Herz: Méthode compléte de piano, op. 100, Mainz [1838], S.106

Priludieren lernen: »verspitete Generalbafischulen« und »Papageischulen« Angesichts
ihrer offensichtlichen péidagogischen Bedeutung miissen wir uns nun fragen, wie die
Kunst des Priludierens erlernt wurde.

Die Lehrbiicher zum Priludieren kénnen in zwei Kategorien unterteilt werden: stu-

fenweise aufbauende Schulen und Beispielsammlungen. Beispielsammlungen werden

Bach: Versuch, S.327-328.
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wir hier nicht betrachten — sie beinhalten meist léngere, auskomponierte Priludien, die
sich sehr den se]bstéindigen Priludien annihern.

Aber auch unter den Aufbau-Schulen gﬂt es, zwei Kategorien zu unterscheiden, die
ich »verspitete Generalba8schulen« und »Papageischulen« nennen méchte. Aufgrund
der harmonischen Fundierung der Vorspiel-Improvisation kam es sehr oft vor, dafd eine
Harmonielehre gleichzeitig als Priludierschule gelten konnte: so zum Beispiel noch in
Kalkbrenners Traité d’harmonie du pianiste, mit dem Untertitel principes rationnels de la
modulation: »Apres tant d’excellents ouvrages déjé Publiés sur I'étude de harmonie, il
semble presque présomptueux d’en annoncer un nouveau. Hitons-nous donc de dire
qu’i] ne s’agit ici que d'un guide pour les jeunes Pianistes, et d'une nouvelle maniére
d’appliquer I'’harmonie 3 des progressions ou suites d’accords, pour apprendre a préluder
et A improviser. [...] Il existe un vice dans la maniére d’enseigner la composition, qui fait
que l'éléve tout en apprenant A connaltre les accords et leurs renversements, ne sait
souvent comment les employer. C’est cette lacune que nous avons cherché 3 combler, en
appuyant le plus possﬂ)le nos exemples, sur des régles de chiffres. Combien parmi nos
meilleurs Pianistes en est-il, qui puissent faire un prélude tant soit peu satisfaisant? Et
quant aux éleves on n’en voit Ppas un sur mille qui, dans ses improvisations, essaie de
dépasser la cadence parfaite.«IS In diesem Traktat wird jede Harmonieregel sogleich in
Improvisationsbeispiele iibersetzt, wie aus der Abbﬂdung ersichtlich wird.

]oseph Zimmermann (1785-1853), Lehrer am Pariser Conservatoire, fafdt die wichtig-
sten Grundlagen des Priludierens wie folgt zusammen: »Les progressions harmoniques
sont des séries d’accords appartenant a tout le monde, elles sont considérées comme des
formules toutes faites que chacun emploie sans scrupule; elles sont d’un excellent usage
pour préluder. [...] Il faut encore joindre au marches que nous venons d’indiquer la régle
d’octave, elle est encore plus féconde en ressources pour pré]uder.« Im selben Buch -
dem dritten Band seiner Klavierschule mit dem Titel Traité d’harmonie, du contrepoint et
dela fugue —trauert er der alten italienischen Partimento-Tradition nach, die er insbeson-
dere als gute Vorschule fiirs Priludieren schitzt: »De 1’accompagnement de la basse
chiffrée [...] En Italie 'application des régles de I'harmonie se fait sur le clavier; cette
méthode est excellente pour conduire 3 préluder.«I9

Die Londoner Klavierschule von Phi]ip Anthony Corri — Sohn des Domenico —
Anima di musica beinhaltet ausfiihrliche Anweisungen zum Priludieren, die sich explizit

gegen die iiberlieferte Art wenden, das Irnprovisieren aufgrund der Generalbaflkenntnis

Lohr: Preluding, S. 165-166; Friedrich Kalkbrenner: Traité d’harmonie du pianiste. Principes rationnels de
la modulation, op. 185, Paris 1849, Nachdruck Amsterdam 1970, S. 1.
Pierre-Joseph-Guillaume Zimmermann: Encyclopédie du pianiste compositeur, Paris [1840?], 3e partie:

Supplement. Traité d’harmonie, du contre-point et de la fugue, S.17-19.
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APPLICATION DU TRAITE D'HARMONIE AU PIANO.

Clest des que I¥éléve connait le premier accord, qu’il faut développer son intelligence et son
génie, en lui faisant voir au Piano tout ce que cet accord est susceptible de produire, comme
progressions ¢t comme variantes . La premiére et la plus simple suite ou marche d’accords
parfaits | se produit lorsque la busse monte de Quarte et descend de Tierce. La constante con-
nexion qui existe entre cette succession d’accords, les rend exirémement doux etagréables alo-
reille et en fait un délicieux sujet de preélude .

: s N 3
Arrétons-nous donc a cette premitre marche ef voyons ce qulelle peut présenter dintéressant:
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Friedrich Kalkbrenner: Traité d’harmonie du pianiste. Principes rationnels de

la modulation, op. 185, Paris 1849, Nachdruck Amsterdam 1970, S.12

zu lernen: »Every performance should be introduced by a prelude, not only to prepare
the Ear for the key in which the air or pieceisto be piayed, but to prepare the ﬁngers, and
therefore should in general consist of some rapid movement intermixt with chords,
Arpeggio’s or other passages. A Prelude is supposed to be extempore, and to 1ay down
rules would be as impossibie as wrong, For the fancy should be unconfined; but for those
who are not acquainted with the rules of Counterpoint or Composition I shall submit
several specimens or styles of prelude, adapted to every capacity, those desirous to learn
more on the subject must study that other branch. - [...] As T have before said, it is not
my intention to touch on the subject of thoro’ Bass, I shall not confuse the Pupil with its
laws of avoiding octaves, fifths &ec. but only give Examples for the Ear to catch, which will

be soon habituated to the common preiudes —1I therefore recommend them to be learnt

by Ear.«*°

Philip Anthony Corri: L’Anima Di Musica. An Original Treatise upon Piano Forte Playing, London [1810],
S.81, 83; cfr. Lohr: Preluding, S. 149.
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Aus der konservativen Sicht der Generalbafl- und der Harmonieschulen wird Corris
Methode in einer anonymen Rezension aus dem Gentleman’s magazine kritisiert: »The
preiudes here published may be serviceable if learned by heart, or, as the Author expresses
it, by ear; but to think of teaching the art of Preiuding without some previous knowledge

of thorough bass, or harmony, is like teaching a parrot to reason.«”" Corris einfachere

Caro’s or Introductions, with suitable Copa's forring entire
Preludes _ in Major Keys . (fitth Style)

NB. those Arpegpios marked ad lib: and inclosed by dots may or may not be repeated ,

1?( Prelude or may be played simply as. a- chord.
s ‘[F'P'n» ad Jib ]
(] L
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Philip Anthony Corri: L’Anima Di Musica. An Original Treatise
upon Piano Forte Playing, London [1810], S. 95

21 Gentleman’s magazine 94 (1814), part 1, S. 6o. Die Rezension bespricht ein Werk mit dem Titel Original
System of Preluding, comprehending Instructions on that branch of Pianoforte Playing, with upwards of Two
Hundred progressive Preludes ..., das offenbar ein Separatdruck von dem Ausschnitt iiber Priludieren

aus der Anima di musica zu sein scheint.
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Priludien aus seiner »Papageischule« sind in Capis und Codas geteﬂt, die beliebig kom-
biniert werden diirfen.

An dieser Stelle méchte ich die Zweiteﬂung der Priludien in Figuration und Kadenz,
die uns bei Manfredini und Asioli begegnet ist, in Erinnerung rufen. Sogar Czerny, der
in seiner Fantasierschule 0p.200 eher zum Typus »Beispielsammlung« neigt, baut im
dritten Band seiner grofgen Klavierschule op. 500 eine knappe »Papageischule« auf*?

Der Improvisation durch reine Kombinatorik macht Fétis in seiner Méthode des
méthodes den Vorwurf des Cento-Vorganges: »Improviser, c’est a dire, COMPpOSET sans
rature, et sans avoir pris le temps de régler par la réflexion ce que de soudaines inspira-
tions apportent d’idées Plus ou moins heureuses A l'artiste, serait un art impossible, Ssi
ses produits devaient étre jugés avec la rigueur qui s'attache 3 1’appréciation des compo-
sitions écrites. De quelque talent que soit doué l'improvisateur, il y aura toujours quelque
désordre, quelques redites dans le fruit prématuré de sa pensée, et parfois son imagina-
tion somnolente le laissera errer dans le vague; mais ces défauts seront rachetés par une
certaine audace de création que le gotit reprouverait peut étre, mais qui tire précisement
sa puissance de son allure inusitée. Cette audace est précisement le signe caractéristique
de 1’improv1'sation; car je n’appeﬂe point de ce nom ces CENTONS de Phrases banales
assemblées tant bien que mal, & propos d’un théme donné.«*3

Wir sehen hier ein Phinomen von sekund:irer Oralitit. Die Improvisationsformen
fallen wegen ihres formelhaften Aufbaus in den konservativsten Bereichen der Musik-
praxis. Das Priludieren erscheint demnach als ein weiteres Beispiel vonlongue-durée-Phi-
nomene (nach Fernand Braudels viel gebrauchtem Begriff), wie das Arpeggieren.24

Aus diesen Griinden ist es nicht ausreichend, die Bliite solcher »Papageischulen«
mit dem Explodieren des Markts fiir Dilettanten zu erkliren.®> Sicher waren private
Salons die gewéhn]ichste Umgebung zur Ausiibung dieser Kunst, und das immer gro-

Rer werdende Amateurpublikum machte es auch nt')tig, entsprechend angefertigte

Carl Czerny: Vollstandige theoretisch-practische Pianoforte-Schule, op. 500, Wien 1846 (11839), Nachdruck
Wiesbaden 1991, Bd.3: Von dem Vortrage, S.84-86.

Zur Kombinatorik Vgl. Meyer: Uber das Verfertigen von Priludien, S. 26-27; Lohr: Preluding, S.149,
155; Frangois Fétis/Ignaz Moscheles: Méthode des Méthodes de Piano, Paris [1840], Nachdruck Geneéve
1973, S.73-

Aus der ausgiebigen Literatur zur Oralititsfrage greife ich nur zwei Biicher hervor: Walter Jackson
Ong: Orality and Literacy. The Tec}mologizing of the Word, London 1982; Eric Alfred Havelock: The muse
learns to write. Reflections on orality and literacy from antiquity to the present, New Haven 1986. Zu der
1ongue-durée inder Aufﬁihrungsptaxis Vgl. Sita: Suonare prima di suonare, S. 321, und Anselm Gerhard:
Willkiirliches Arpeggieren. Ein selbstverstindliches Ausdrucksmittel in der klassisch-romantischen
Klaviermusik und seine Tabuisierung im 20. Jahrhundert, in: Basler Jahrbuch fuir historische Musi]cpraxis
27 (2003), S.123-134, hier S. 127-128.

Lohr: P‘reluding, S. 68.
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Priludierschulen und -sarnmlungen in grofger Anzahl herauszugeben. Jedoch hatten
nicht nur Amateure diesen formelhaften, eher mechanischen als intellektuellen Zugang
zur Improvisation: Mehrere Péidagogen des 19. Jahrhunderts pﬂegten diesen sehr
»auralen« oder formelhaften Zugang zur Harmonie, und eine kreative improvisatori-
sche Praxis wie das Priludieren war sowohl Mittel wie auch Zweck von solchen Lehr-
gingen.

Selbst Czemys technische Ftiiden dienen nicht nur der Fingerfertigkeit, sondern
sind auch eine Sammlung von Figurationen, die dem Pianisten bei der Improvisation
dienlich sein kénnen: Denn das Improvisieren muf man »beynahe immer nur den
Fingern iiberlassen«. So werden einzelne Figuren (»Passagen«) aus Czernys Skalen-
ﬁbungen (gemeint ist vermutlich die Schule der Geldufigkeit op. 299) nach deren Verinner-
1ichung zur Bﬂdung von Priludien empfohlen.26

Eigentliche Transkriptionen von improvisierten Priludien befinden sich in einigen
Skizzenblitter aus der Hand des englischen Komponisten Louis von Esch, der um die
Wende des 18. zum 19. Jahrhundert in London verschiedene Werke herausgegeben hatte
und um 1820 im Dienste eines Zweigs der Familie Visconti in Mailand und auf ihrem
Landsitz in Brignano titig war. Er unterrichtete auf dem Klavier die junge Marquise
Cristina Visconti, die spater den Grafen Francesco Bulgarini heiratete. Es handelt sich
in dieser Skizze ausdriicklich um die Niederschrift eines in einer Unterrichtssituation
entstandenen Priludiums: »Prélude / composé par / M.lle C. Visconti / secretaire / L. v.
Esch«. Es ist bedeutungslose Musik, die jedoch genau das wiedergﬂ)t, was von einem
Schiiler erwartet wurde. Daf solche Priludien auch mit Blick auf die Auffﬁhrung

1
ey .1-.-_;,.!-.

"y
1

Cristina Visconti/Louis von Esch, Fondo Musicale »G. Greggiati«,

Ostiglia (Mantova), Mss. Mus. B 1579, S.11

Carl Czerny: Briefe iiber den Unterricht auf dem Pianoforte vom Anfange bis zur Ausbﬂdung, als Anhang Zu
jeder Clavierschule, Wien [1839), Nachdruck Miinchen 1997, S.79-80; Vgl. Ulrich Mahlerts Vorwort zu
Carl Czerny: Systematische Anleitung zum Fantasieren auf dem Pianoforte, op. 200, Wien 1829, Nachdruck
Wiesbaden 1993, S. VI; Czerny: Von dem Vortrage, S. 84.
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bestimmter Werke vorbereitet wurden, bestéitigt der folgende Eintrag, dersich auf'einem
dhnlichen Skizzenblatt befindet: »Prélude 3.me sonate de Cleme[n]ti ceuvre 26me«.’
Eine bewufite >Oralisierung< vom Klavierunterricht wurde von Friedrich Wieck be-
trieben. Er gab, wie aﬂgemein bekannt, der jungen Clara ein ]ahr lang Klavierstunden,
bevor er sie in das Notenlesen einﬁihrte.28 Der zweite Teil von Wiecks Pianoforte Studien,

die seine T'ochter Marie posthum herausgab, ist quasi eine Verbindung von Harmonie-

1ehre und formelhafter Schule.
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Man rathet dem Schiiler, vor jedem vorzutra -
genden Tonstiick entweder eine Reihenfolge von
Accorden, ein kleines Vorspiel (Praeludium) zu
improvisiren,oder eine Modulation zu spielen,das
heisst: sich aus einer Tonart in dicjenige zu wen-
den ,woraus das zu spielende Stiick geht. Dies
leicht und schnell finden zu lernen,muss man samt-
liche hier aufgefiihrten Accordein allen Tonarten
oftiihen.

Einige Beispiele von kleinen Praeludien.

Before the performance of each piece af music,
the scholar is advised fo smprovise either a series
of Chords or modulations as o prelude,thatis to
modulate from one key into that from which_the
composition about to be played,proceeds. [n order
20 learn this equally and eastly, it is necessary o
practise often in every key theChords here infrodu-
ced.

Same examples of little preludes.

Das Pedal muss mit Vorsicht angewendet wer-
den und ist bei jedem Harmoniewechsel dasNach-
klingen der Tone des vorhergegangenen Accords,
wie oben vorgeschrieben,zu verhindern.
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The Pedal must be used with precaution and.
in e1ery change of harmony care must be taken
not to prolong the sound of the preceding Chord.

' Fine.

Friedrich Wieck: Pianoforte Studien, hg. von Marie Wieck,
Leipzig/Berlin 1875, S. 41

Die musikalische Hinterlassenschaft der Marquise Cristina wurde 1857 von Giuseppe Greggiati an-
gekauft und befindet sich heute in Ostiglia. Die zitierten Skizzen haben die Signaturen I-OS Mss.
musiche B 1579, S. 11, bzw. I-OS Mss. musiche B 1579, S.6.

Vgl. Valerie Woodring Goertzen: Setting the Stage. Clara Schumann’s Preludes, in: In the Course of
Performance. Studies in the World of Musical Improvisation, ed. by Bruno Nettl with Melinda Russell,
Chicago 1998, S.237-260, hier S.239.
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Auffihrungspraxis Priludien wurden oft zwischen die beliebten Etiiden und Salon-
stiicke eingeschaltet, um sie als Teil eines geschlossenen Konzertprogramms vorzutra-
gen: »Dans les salons on joue maintenant beaucoup d’études et de piéces courtes; cette
mode durera longtemps parce qu’eﬂe est bonne et agréable. On en joue ordinairement
trois ou quatre; il faut donc nécessairement joindre les tons de chacune de celles qui se
succédent immédiatement, afin d’éviter de refroidir I'auditoire si on s’arréte; ou de cho-
quer l'oreille si on ne s’arréte pas. Del3, l'utilité de ce livre.«*9

Ein Konzertprogramm von Clara Wieck-Schumann im Jahr 1837 illustriert Chau-
lieus Vorschriften. Wieck-Schumann hat die Stiicke jeweils durch (thematische) Pri-
ludien eingeleitet und mit (modulierenden) Priludien verbunden: »Die Virtuosin hatte
zu ihren Vortrigen folgende Pianoforte-Compositionen gewiﬂ'ﬂt: 1. Sonate von Beet-
hoven in F moll, Op.57, auf Verlangen vollstindig, sehr fertig, fast in zu tibereiltem
Zeitmaasse, mit ungemeiner Energie vorgetragen. 2. unmittelbar nach einander folgend
und durch kurze, aus dem Thema der Solositze entnommene Priludien eingeleitet: Fuge
in E dur von J. S. Bach; Lied ohne Worte von F. Mendelssohn-Bartholdy; Mazurka (Fis
moﬂ) und Arpeggio—Etﬁde No. 11 von Chopin, dessen theilweise excentrische, doch ori-
gi_nel]e Compositionen Dem. Wieck nichst Herz’schen Galanterieen fast am gelungen-
sten ausfiihrt, dagegen Beethoven’s Tongebﬂde mehr Tiefe der Empﬁndung, besonders
im Adagio erfordern.«3°

Gottfried Wilhelm Fink spricht sich in seiner Rezension von Czernys Fantasierschu-
le, op.200, gegen das Priludieren vor jedem vorzutragenden Stiick aus, wenn es vor
Zuhorern geschehen soll — was umgekehrt die Hﬁuﬁgkeit des Priludierens bestéitigt.31

Priludiert wurde nicht nur bei Solospie]. Czerny schreibt in der Anleitung zum Fan-
tasieren op. 200 von 1829, dafl bei Kammermusik durchaus ein kurzes Priludium am Platz
sei, nur miisse »man sich hierin am allerkiirzesten fassen und die Sache mit ein paar
Accorden und einem brillanten Laufe abthun«, und allein »beim &ffentlichen Vortrage

eines Concertstiickes (besonders, wenn es mit Tutti anfingt), ist jedes Preludieren un-

schicklich«3*

Chaulieu: La Clé des Modulations, préface.

AMZ 39 (1837), Sp. 257. Selbst wo Priludien nicht eigens erwihnt werden, wird die Wiederholung der
>Suiten«-Prinzips auch einen dhnlichen Gebrauch des Priludierens mit sich gebracht haben; AMZ 40
(1838), Sp. 164-165. Ausdriicklich sind Priludien, aber nicht das ganze Programm in einer Rezension
aus Dresden erwihnt; Neue Zeitschrift fiir Musik 9 (1838), S. 201. Gliicklicherweise hat Clara in spiten
Jahren einige Ubungen und Priludien notiert, die Valerie Goertzen in ihrem ausgezeichneten Artikel
von 1998 analysiert; besonders interessant sind die Priludien, die fiir bestimmte Stiicke von Robert
Schumann gedacht sind (Goertzen: Setting the Stage, S. 247-254).

AMZ 31 (1829), Sp. 177-178.

Czerny: Systematisc}le Anleitung zum Fantasieren, S.s5; vgl. auch Czerny: Von dem Vortrage, S.63 und

go. Nur Anton Schmoll stellt in seiner sehr spiten franzésischen Préﬂudienbeispielsammlung von
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Zur >Schicklichkeit« gehért auch eine bestimmte Vortragsart. In Friedrich Wiecks Clavier
und Gesang kénnen wir nachlesen, wie sich der gute Priﬂudienspieler nicht benehmen
darf: »Forte macht mehrere geféihrliche Liufer hinauf und hinunter und viele Octaven-
passagen fortissimo mit aufgehobenem Pedal — und verbindet damit sogleich — ohne
abzusetzen — die Mazurka [in B-Dur von Chopin], die presto angefangen wird. [...] Forte
durchwiihlt mehrere fremdartige Accorde in hochster Schneﬂigkeit mit aufgehobenem
Pedal und geht, ohne abzusetzen, zur Fis-Moll-Mazurka iiber. Er accentuirt heftig, einen
Tact zieht er aus einander und schenkt ihm zwei Viertel mehr, dem andern nimmt er ein
Viertel weg, und so fihrt er fort, bis er mit grosser Selbstgenﬁgsamkeit schliefdt und nach
einigen verzweifelnden und verminderten Septimenaccorden sogleich das >Stindchen
von Schubert« (D-Moll) nach der Transcription von Liszt damit verbindet.«33

Im anonym erschienenen Dictionnaire aristocratique, démocratique et mistigorieux de
musique vocale et instrumentale von 1836 wird mit Genufl die Satire des prijludierenden
Solisten skizziert, dessen Aktivititen vor dem Beginn des Konzertes ganz von einem
farcenhaften Dialog mit dem Publikum beherrscht sind: »Préluder. Avez-vous jamais
entendu quelque chose de plus mistigorieux que les Préludes de ces malencontreux
solistes quivous forcent d’écouter un petit tas de farfouilleries encornifistibulantes dans
lesquelles ils semblent devoir demeurer comme crapauds dans une grenouiﬂére? Puis
quand ils ont escarbouillé leurs yeux, d'un air gabe]eur, ils dodelinent leur corps fretil-
lardement pour attraper que]que petit bruissement flatteur: st! st!il commence st! Vous les
voyez gobelotant l'adulation par tous les pores, se héroifier avant méme d’étre assis
d’aplomb! D’autres font moins de facon, ils jouent en guise de Prélude une gamme
ascendante et descendante, puis si I'on s’esclate de rire, ils rient aussi. Quelques uns, dés
leur début, s’enfournent dans des tons si extraordinaires qu’ﬂ serait impossﬂ)le de Préci-
sersile prélude est dans un ton quelconque; on en voit aussi imaginant les difficultés les
p]us grotesques, dont ils restent pﬂobouﬁs et 1orsqu'arrive leur vrai morceau, il n'y a plus

d’admiration possible.«34

1895 iiberhaupt das 6ffentliche Priludieren in Frage: »Si le prélude n’est guere de mise quand on se
fait entendre dans un concert, devant un grand public, il est toujours d’un excellent effet, quand on
en use habilement en petit comité, dans une réunion d’amis, ou, en général, devant un auditoire
familier et peu nombreux« (zit. nach Lohr: Preluding, S.243). Viele Berichte und die vorhandenen
Tonaufnahmen bestéitigen, dafl noch viele Pianisten des spiten 19. und des 20. Jahrhunderts minde-
stens beim Solospiel durchaus noch préﬂudierten; vgl. Marie Wieck (Aus dem Kreise Wieck-Schumann,
Dresden 1914, S.348) iiber ihre Schwester Clara und Hans von Biilow und zu Emil von Sauer die
Erinnerung von Robert Wangermée (L’improvisation pianistique, S.238).

Friedrich Wieck: Clavier und Gesang. Didaktisches und Polemisches, Leipzig 1853, Nachdruck Peer 1995,
S.101-T02.

[Adolphe Ledhuy, oder Jéréme Meifred:] Dictionnaire aristocratique, démocratique et mistigorieux de mu-

sique vocale et instrumentale [oder Dictionnaire burlesque], Paris 1836, S.85-86.
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Corri beschreibt eine schwungvoﬂe, freie Auffiihrungsart: »The Sty]e for playing Pre-
ludes should be bold and energetic; the running passages executed with briﬂiancy and
velocity; the Chords that are long, and which conclude the Prelude [...], should not be
struck together, but by a long extended Appoggiando [...]-In the perforrnance of Preludes,
all formality or precision of time must be avoided; they must appear to be the birth of
the moment, the effusion of fancy, for which reason it may be observed that the measure
or time is not always mark’d at preludes — As this sty]e of playing ad libitum, without
measure is so difficult, T have occasionaﬂy introduced Bars as guides, to shew where the
Bass should be thrown in. The running passages must move without the s]ightest inter-
ruption, both hands acting independenﬂy of each other.«3> Die Freiheit bei der Auffiih-
rung - ein Merkmal der Improvisationstitigkeit — wird immer wieder unterstrichen.36
Ob aber »bold and energetic« auch auf eine dynamische Stirke hinweist, dariiber sind
sich die Quellen nicht einig.

So schildert Czerny die Aufﬁihrung - a]]erdings der kiirzeren, nicht thematischen
Priludien: »Der feine Geschmack, die Schicklichkeit und der musikalische Anstand er-
fordern, daf8 alle solche kurzen Vorspiele ohne alle Anmafgung, ohne besonderen Aus-
druck, nur anmuthig und leicht vorgetragen werden, indem sodann der Ausdruck des
nachfolgenden Tonstiickes um so interessanter hervortritt. Die Passagen sind so schnell
zu spielen, als die Fertigkeit des Spielers es erlaubt. [...] Solche, ruhig und sanft an-
fangenden Vorspiele sind immer schicklicher, als jene, welche kriftig und bestimmt
anfangen; weil im letzteren Falle der Zuhérer leicht glauben k(’innte, das Tonstiick selber
fange schon an.37

Auch zur Frage, ob das nachfolgende Tonstiick nach einer Pause oder sogleich im
Anschlufl an das Priludium beginnen sollte, gehen die Meinungen auseinander. Czernys
idealer Interpret ist sehr zuriickhaltend und schaltet eine 20 Sekunden lange Pause
zwischen Priludium und notiertem Tonstiick: »Wenn der Spieler in Privatgese]lschaf-
ten zum Fortepiano tritt, um irgend ein Tonstiick vorzutragen, so geschehe dieses mit
anstindiger, anspruchloser Miene, eben so fern von Anmaﬁung wie von Furchtsam-
keit. [...] Er durchfihrt die Tasten piano oder héchstens mezza voce in leichtem An-
schlag mit einem schnellen Lauf oder einigen leisen Accorden in der Tonart des vor-
zutragenden Stiickes, welches sodann, nach einer Pause von ungeféihr 20 Sekunden

beginnen kann.«38

Corri: L’Anima Di Musica, S. 84.

Vgl. Sitd: Suonare prima di suonare, S.320-321.

Czerny: Von dem Vortrage, S. 86, 90; Vgl. Lohr: Preluding, S.129-130.
Czerny: Von dem Vortrage, S. 62.
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Tonaufnahmen Wenngleich im 20. Jahrhundert die Tradition des Priludierens allmih-
lich erlosch, so kénnen wir dankbar sein, dafd einige einfachere Formen von improvisier-
ten Priludien als letzte Uberbleibsel dieser alten Tradition auf Tontriger festgehalten
wurden. In den mir bekannten Aufnahmen spielen alle Interpreten sehr dhnliche Pri-
ludien. ITm A]lgemeinen folgen die Pianisten des 20. Jahrhunderts Czernys auffiih-
rungspraktischen Regeln, sowie dem Aufbau der Priludien aus einigen gebrochenen
Akkorden und einer Kadenz, wie es fiir die Anféi_nger von Muzio Clementi, Corri und
Czerny vorgeschrieben wurde39 Die meisten sind ganz kurz, nur harmonisch-akkor-
disch, dynamisch eine Stufe tiefer als das nachfolgende Stiick, und, wenn iﬂnerhaupt, nur
mit einer ganz kurzen Pause vom Folgenden getrennt.

Die ilteste mir bekannte Scha]]platte mit improvisierten Priludien wurde in London
1904 von der polnischen Pianistin Natalia Janotha (1856-1932) auf}genonnnen:“o Fur sie
war das Priludieren eine solche Selbstverstindlichkeit, daf sie auch im Studio prijludier-
te, wo ja nur wenige Minuten fiir eine Aufnahme zur Verﬁigung standen und die Funk-
tion der Publikumsvorbereitung nicht gegeben war. Die Priludien (zu Chopins Fuge
a-Moll und zu einer Komposition der Pianistin, Gavotte impériale) sind auch wegen ihrer
fast melodischen Ausprigung bemerkenswert.

Janotha ist ihrem Stil nach noch eindeutig eine Pianistin des »langen Jahrhunderts«.
J6zet Hofmann (1876-1957) hingegen gehért mit all seinen zum Teil irritierenden Eigen-
arten als Interpret ganz dem neuen Jahrhundert, zumindest in seinen Aufnahmen aus
den dreiﬁiger Jahren. Trotzdem hilt er sich wie kein Anderer an die Gewohnheit des
Priludierens. Zwar kenne ich keine Studioaufnahmen Hofmanns mit Priludien, doch
im Radiostudio hat er auch préﬂudiert — vor einem quasi virtuellen Publikum.#" Diese
Radioaufnahme konnte einen Preis bekommen fiir das kiirzeste Priludium in der Ge-
schichte: Den ersten Satz von Beethovens Sonate op.27Nr.2 leitet er mit einem einzigen,
1ang ausgehaltenen Tonika-Ton im tiefen Register ein.

Bemerkenswert ist dabei das Priludieren sogar vor einer Beethoven-Sonate. Dies hat
Hofmann auch in seinem Casimir Hall Recital vom 7. April 1938 (heute Curtis Hall,
Phﬂade]phia) vor der Sonate op.53 gemacht. Die Frage, ob es geschmacksvo]l ist, vor
Beethoven zu prijludieren, wurde seit hundert Jahren diskutiert. Czerny hatte »lingere

Muzio Clementi, in seiner Introduction to the Art of Playing on the Piano Forte. Containing the Elements of
Music, Preliminary Notions on Fingering and Fifty Fingered Lessons, London 1801, Nachdruck New York
1974, z.B. S. 20, 48; Corri: L’Anima Di Musica, S. 81; Czerny: Von dem Vortrage, S. 85.

Nathalia Janotha, in: The Piano GQTs, Volume 2, Appian APR 5532 (1 CD), 1997 (Aufnahme 1904,
Gramophone & Typewriter Ltd., 6340b = 5561 und 6343b = 5564); die Fuge von Chopin ist beigelegt
(CD 2, track 21). Vgl. Lohr: Preluding, S.262.

Jézef Hofmann: The Casimir Hall recital (The Complete Josef Hofmann, vol. 6), Marston 52014-2
(2 CDs), 1998 (Radio-Aufnahmen 1936, 1938).
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Vorspiele« vor »ernsteren Werken« ausgeschlossen: »daf§ zu ernsteren Werken (z. B. zu
Beethovens Sonate F moll, op.57- u. drg].) iiberhaupt keine solche lingeren Vorspiele
anwendbar wiren, versteht sich von selbst«.*” Diese Steﬂung zeugt von der Entwicklung
eines emphatischen Werkbegriffs, bei der eine gewisse Ehrfurcht vor dem grofgen Mei-
ster auftaucht; jedoch wird das Priludieren auch nicht géinzlich verboten. Damit kénnen
wir also annehmen, dafs »ganz kurze«, »durch einige Accorde, Liufe, Passagen und Uber-
ginge« gehenden Priludien hingegen durchaus auch fiir solche Werke angebracht
sind. B

Dinu Lipatti (1917-1950) hat in seinem beriihmten letzten Konzertauftritt am 16. Sep-
tember 1950 in Besangon vor einigen Stiicken préiludiert. Leider sind in mehreren Neu-
ausgaben die Priludien zusammen mit dem Beifall von den Tontechnikern weggeschnit-
ten worden. Lediglich die Erstausgabe von 1957 weist noch keine Schnitte auf ¥

Wilhelm Backhaus (1884-1969) gab im Juni 1953 ein Recital in der Reihe der »Giovedi
musicali« in Lugano, wo er unter anderem sieben Etiiden von Chopin spielte. Zwischen
der Etiide op. 25 Nr.8 und der Etiide op. 25 Nr. g schaltet Backhaus drei kurze Arpeggien.
Sie sind um so bedeutsamer, weil sie eigentlich gar nicht notig wiren, denn die Ton-
artenabfolge ist die beste denkbare: von Des-Dur nach Ges-Dur. Der Schlufl der Des-
Dur-Etiide ist jedoch fiir Backhaus zu kriﬁig. Um das Publikum fiir das nachfolgenden
Stiick in die richtige Stimmung zZu bringen, schalteter einige besénftigende Akkorde ein.
Hier tritt besonders deutlich die meines Erachtens wichtigste Komponente des Prilu-
dierens zum Vorschein: Die Improvisation entsteht in erster Linie im Augenblick, weil
sie eine Reaktion auf die Kommunikationssituation mit dem Publikum darstellt, und
erst sekundiir, weil sie ein Moment von »Erﬁndung« enthilt. (Préﬂudien kénnen ja auch
vorbereitet und auswendig gelemt werden.)

Ein Priludium leitet jede Zugabe ein, um die Aufmerksamkeit des Publikums zu
erhalten. Vor Chopins Nocturne in Des-Dur hat das Priludium eine breite dynamische
Palette und eine perfekte aristokratische agogische Freiheit (ich mochte fast sagen, sprez-
zatura). Zu beachten ist zudem, daf§ es direkt ins nachfolgende Stiick einmiindet.®> Schon

Carl Czerny: Systematische Anleitung zum Fantasieren auf dem Pianoforte, op. 200, Wien 1829, Nachdruck
Wiesbaden 1993, S.15; noch eindringlicher bei Gottfried Wilhelm Finks Rezension zu Czernys Buch,
in: AMZ 31 (1829), Sp.573-582, hier S.578.

Czerny: Systematische Anleitung, S.5.

Dinu Lipatti: Last Recital, Angel ANG 35438-9 (2 LPs), [1957] (Aufnahme 1950); vgl. Lohr: Preluding,
S.261.

Leider durfte ich die Einspielungen der beiden Zugaben zu jenem Konzert, Liszts Soirée de Vienne und
Schuberts Impromptu in As-Dur op.142, im Archiv der Radio Svizzera di Lingua Ttaliana in Lugano,
nicht reproduzieren; Wilhelm Backhaus: Unversffentlichter Konzertmitschnitt, Lugano-Besso: Ra-
dio svizzera di lingua italiana, Band-Nr. MAG 1574, teilweise versffentlicht in Ermitage ERM 105
(1 CD), 1990 (Aufnahme 1953).
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allein wegen Backhaus’ Piano-Anschlag, durch den er das Priludium vom Stiick unter-
scheidet, sind diese Aufnahmen fiir mich unter die besten Beispielen dieser Kunst zu
zihlen.

Backhaus priludierte auch in seinem allerletzten Auftritt in der Stiftskirche Ossiach,
am 28. Juni 1969, eine Woche vor seinem Tod. Am Anfang beider Teile des Konzertes
begm‘igt er sich mit einem 1angsamen Arpeggio in der Tonart des darauf folgenden
Stiickes (Mozarts Sonate A-Dur KV 331 und Beethovens Sonate Nr. 18 Es-Dur). Anstelle
des letzten Satzes der Beethoven-Sonate, sah sich Backhaus wegen einer plt')tzlichen
Erkrankung gezwungen, das Programm zu kiirzen. Er spielte noch »Des Abends« und
»Warum ?« aus Schumanns Fantasiestiicke op.12, und als Zugabe Schuberts Impromptu
As-Dur. Nun steht op.12 Nr.1, »Des Abends«, in Des-Dur, und nach der Ansage des
Konzertveranstalters préﬂudiert Backhaus um den Beifall zu stillen modulierend von Es
nach Des, dazuleichtden Rhythmus des Kopfmotivs aus dem ersten Satz von Beethovens
Sonate quasi als Entschuldigung andeutend. Somit schenkt uns Backhaus in der Notlage
des unvorgesehenen Tonartwechsels, den er nicht uniiberbriickt lassen will, die einzige
mir bekannte Aufnahme eines modulierenden Priludiums (CD 2, track 22).

Vladimir Horowitz (1903-1989) hat schlieflich 1987im Musikvereinssaal Wien wahr-
scheinlich das letzte Beispiel fiir eine seit dem 18. Jahrhundert ungebrochene Tradition
vors Publikum gebracht. Er stand damit im zeitlichen Einklang mit den Versuchen einer

.. . . . 6
neueren Plamstengeneratlon, dlCSC Praxis neu zu belebenf‘

Schluffbemerkungen Zum Schluff méchte ich einige grundsitzliche Uberlegungen zu
einer méghchen aktuellen Relevanz der Préﬂudierpraxis daﬂegen. Es wire meines Erach-
tens durchaus m('ighch und wiinschenswert, mit dieser Praxis vermehrt praktisch zu
experimentieren.47

Die Standardisierung des Klavierbaus hat sicher dazu beigetragen, diese Praxis zu
vergessen, denn heute ist es nicht mehr nétig, einen unbekannten Fh‘igel zu priifen.48
Daneben hat auch die Einﬁihrung in die Tonart an Wichtigkeit eingebﬁfgt: Am Anfang
des 19. Jahrhunderts waren die unregelmiﬁige Temperaturen aus dem 18. Jahrhundert

noch durchaus in Gebrauch, und insofern besaflen die Tonarten tatsichlich recht unter-

schiedliche Charaktere.

Nach freundlichem Hinweis von Jesper Christensen, der am Konzert anwesend war; Vladimir Horo-
witz: Horowitz in Vienna, Deutsche Grammophon UCBG-1072 (DVD), Aufnahme 1987.

Dabei geht es auch um curriculare Fragen; Vgl. dazu Lutz Felbick: Vom Einfluss der Improvisation
auf das mitteleuropiische Musikleben des 19. Jahrhunderts, in: Musiktheorie 20 (2005), S. 166-182, hier
S. 179-182.

Oder vielmehr hat heute der Interpret bereits vor dem Konzert Gelegenheit dazu; Vgl. Czerny: Syste-

matische Anleitung zum Fantasieren, S.s.
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Dafl der Interpret mit frei erfundener Musik bis an die Grenze der geschriebenen Kom-
position vorstéft, hat dariiber hinaus rezeptionsisthetische Relevanz. Priludieren be-
deutet nimlich eine kleine Abschwéichung des Werkcharakters im emphatischen Sinn.
Durch eine priludierende Einﬁihrung wird ein Stiick stirker aktualisiert — entsteht quasi
selber aus dem Augenblick. Der Schritt zu einer grt’)fgeren interpretatorischen Freiheit
auch innerhalb des Stiickes selbst ist dann nicht mehr so weit.

Improvisieren heifdt jedoch in erster Linie, auf die Kommunikationssituation mit
dem Publikum reagieren zu lernen und sie auch zu steuern. Die dadurch entstehende
spie]erische Komplizenschaft fordert diese partizipierende Komponente, und zwar ganz

im Dienste eines lebendig empfundenen Musikerlebnisses.



Roman Brotbeck
Das Forschungsfeld »Interpretationspraxis des 19. Jahrhunderts«

an der Hochschule der Kiinste Bern

Das Forschungsfeld »Interpretationspraxis des 19. Jahrhunderts« sticht gleichsam ins
Nervenzentrum einer generalistisch ausgerichteten Musikhochschule, denn es befragt
das Standard-Repertoire fast aller Instrumente und Gesangsfiicher. Das Forschungsfeld
betrifft nicht nur einzelne Dozierendengmppen, sondern gleichsam alle Dozierenden
und Studierenden.

Heute dominieren in der Ausbﬂdung mehr oder weniger klar definierte technische
und musikalische Standards, die auf standardisierten Instrumenten in standardisierter
Stimmung dargeboten werden. Relativ standardisiert sind ebenfalls die Unterrichts- und
Trainingsmethoden, und in der gegenwirtigen Berechnungs— und Akkreditierungswut
der européiischen Staaten wird es wohl nicht mehr lange dauern, bis auch Euronormen
fiir den musikalischen Performance-Bereich entwickelt und definiert werden.

Alles liuft rund und jede und jeder hat seinen Platz. Sollte eine praxisbezogene
Forschung, wie sie von den Musikhochschulen ver]angt wird, sich nicht eher auf Dinge
konzentrieren, die nicht funktionieren, anstatt in ein mehr oder weniger kodifiziertes
Kommunikationssystem Stérungen einzubringen? Weshalb diese Standards ﬁberhaupt
in Frage stellen?

Fiir die Leitung der HKB ist Forschung nicht nur im Bereich der Musik ein solches
St(‘)'rsystem, welches eingeiibte Selbstverstindlichkeiten kritisch befragen und neue
Wege in der Lehre und in der kiinstlerischen Arbeit erméglichen soll, ohne allerdings
eine Dogmatik neuer Art zu installieren.

Die Forschungstﬁtigkeit der Hochschule der Kiinste Bern beschrinkt sich auf vier
interdisziplinéire Schwerpunkte: Kommunikationsdesign, Materialitit in Kunst und
Kultur, Intermedialitit und Interpretation. Auflerhalb dieser Bereiche werden keine Pro-
jekte mehr gefﬁrdert oderbewiﬂigt. Damit versucht die Hochschule der Kiinste die Krifte
zu biindeln und die Effizienz und Verbindlichkeit der Forschungen zu erhohen.

Der ausdriicklich interdisziplinir verstandene Forschungsschwerpunkt Interpreta-
tion umfafdt seinerseits vier Forschungsfelder:

Erstens: Die Interpretation in Kiinsten, die in der Regel nicht durch Interpretation
aktualisiert werden miissen, aber in jlingerer Zeit immer stirker in diesen Bereich vor-
stoflen, zum Beispiel die Kunstperformance, gewisse Environnements oder rasch zerfal-
lende Bildkunstwerke, die nur gezeigt werden konnen, wenn man sie wieder neu baut

und somit interpretiert.
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Zweitens: Die Verinderungen des Verhiltnisses zwischen Autorschaft und Interpretati-
on in der nicht-akademischen Musik seit den 7oer Jahren.

Drittens: Die Sammlung, Dokumentierung, Restaurierung und Notation bezie-
hungsweise Umnotation von nicht traditionell notierten Werken, zum Beispie] des in-
strumentalen Theaters oder der Konzeptmusik.

Viertens: Die Interpretationsforschung im 19. Jahrhundert unter den Primissen der
sogenannt Historisch Informierten Performance (HIP). Der vorliegende Symposiums-
bericht ist Teil und ein erstes Resultat dieser Forschungen.

Die Forschungen an der HKB verstehen sich in erster Linie als praxisorientiert.
Deshalb ist es im Fachbereich Musik auch das Ziel, die Forschungen auch von prakti-
schen Musikerinnen und Musikern mitgetragen zu wissen, damit a]lf'aiﬂige Forschungs-
resultate auch in die Lehre einflieen und schlielich in Auffiihrungen zum Klingen
kommen.

Das alles ist heute keineswegs selbstverstindlich und bewirkt Irritationen unter-
schiedlichster Art, denn gerade im Bereich der Interpretationsforschung zum 19. Jahr-
hundert kann die eigene Herkunft, die Ausbﬂdung und eine jahrelange Berufserfahrung
teilweise in Frage geste]lt werden. Es ist fiir mich deshalb eine auflerordentlich glﬁckliche
Erfahrung, daf} die Dozierenden positiv auf diese Forschungen reagieren und sich aktiv
in die Weiterentwicklung einbringen.

Zum Ausgangspunkt des Forschungsfeldes haben wir eine einfache und bewuft
zugespitzte Ausgangsthese genommen, die sowohl innerhalb als auch auflerhalb der
Hochschule gut kommunizierbar ist. Diese These lautet: Das musikalische 1q. Jahrhundert,
so wie es grb{gtenteﬂs in der Interpretationsgeschichte des 20. Jahrhunderts aktualisiert wurde, ist
nach dem Ersten Weltkrieg entstanden.

Dies betrifft fast alle Gebiete: die Kanonisierung des Repertoires, die Interpretati-
onsstile, die erfolgreiche Durchsetzung internationaler Standards in der Folge der tech-
nischen Reproduzierbarkeit der Musik, die Standardisierung der Instrumente und der
Weitgehende Stopp in der Entwicklung akustischer Instrumente, welcher in krassem
Gegensatz zur rasanten Entwicklung elektronischer Klangerzeuger steht.

Wenn man sich also auf das 19. Jahrhundert in neuer Weise einlassen will, mufl man
sich — dies ist eine Konsequenz dieser These — bewuf$t machen, wie sehr dieses Jahrhun-
dertin der heutigen Musikpraxis und -ausbi]dung durch die Entwicklungen des 20. Jahr-
hunderts vermittelt ist.

Daf§ diese starke Vereinnahmung des musikalischen 19. Jahrhunderts im 20. Jahr-
hundert iiberhaupt még]ich war, liegt an einem Sonderfall der Musﬂ(geschichte, nimlich
daran, daf sich im 20. Jahrhundert eine eigene Interpretationsgeschichte etablieren
konnte, die mit der Kompositionsgeschichte in keinem direkten Zusammenhang mehr

steht. Die kleine Gruppe von Interpreten, welche sich auf zeitgen(‘)'ssische Musik
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spezialisierten, klammere ich hier bewuf3t aus. Zwar gibt es klare gegenseitige Einfliisse.
So kann man zwischen der Technologieglﬁubigkeit eines Karajan und den technologi-
schen Innovationen eines Stockhausen in den sechziger Jahren durchaus Korresponden-
zen im Sinne des Zeitgeistes sehen, aber eine direkte Abhﬁngigkeit gﬂ)t es nicht, es sei
denn in einer negativen Interferenz, weil traditionell ausgerichtete Interpreten sich ob
der Radikalitit der musikalischen Avantgarde erst recht auf das Repertoire des vorange-
gangenen Jahrhunderts konzentrierten. So haben wir das Paradoxe Phiinomen, daf§ es
im 20. Jahrhundert eine Kompositionsgeschichte gibt, die wesentlich durch Innovation
geprigtist, und eine Interpretationsgeschichte, welche zum Hauptgegenstand die Musik
des 19. Jahrhunderts hat. Deshalb lisst sich die Interpretationsgeschichte im 20. Jahr-
hundertisolieren und relativ unabhingig von dieser Kompositionsgeschichte betrachten
und deshalb mufl auch — wenn man in einer Musikhochschule eine neue Interpretati-
onsweise mindestens thematisieren und neben andern Traditionen einfiihren will - eine
Reflexion dariiber einsetzen, wie sehr man selber in diese Interpretationsgeschichte
eingebunden und von ihr geprigt ist.

Die Zeichen der Zeit fiir ein solches Forschungsfeld sind glinstig. Der enorme In-
novationsschub, welcher durch die historische Aufﬁihrungspraxis des 17. und vor allem
18. Jahrhunderts in den letzten drei Jahrzehnten ausgelést worden ist, fiihrt zum Trend,
die aufﬁihrungspraktischen Ansitze ins 19. Jahrhundert auszuweiten.

Wir mochten unseren Studierenden in dieser zu erwartenden Entwicklung bessere
Berufschancen geben. Fin Posaunist, der nicht nur die Zugposaunen, sondern auch die
Ventﬂposaunen in einem historischen Verdi-Orchester spielen kann, wird spiter ganz
einfach einen Vorteil haben. Zugleich fehlen aber vielen Proj ekten, welche die Musik des
19. Jahrhunderts in historisch informierter Praxis darstellen, eine wirkliche historische
Informiertheit, und zahlreiche Grundlagen sind noch nicht erarbeitet.

Ich méchte im Folgenden — wissend, dass ich massiv Vergrébere — drei Hauptposi—
tionen in der Interpretationsgeschichte des 19. Jahrhunderts unterscheiden. Diese drei
Hauptpositionen unterscheiden sich untereinander auch in der Art, wie sie sich zur

Kompositionsgeschichte des 20. Jahrhunderts verhalten.

Die antiromantische Position  Unter dieser Position fasse ich jene Traditionen zusammen,
diesich explizit von der Romantik absetzen wollen. Gemeint sind Stravinskij , groﬁe Teile
der Neoklassik, insbesondere Nadja Bou]anger, Hindemith, aber auch die Orgelbewe-
gung. Diese Interpretationsbewegung ist gegen die romantischen Interpretationstradi-
tionen ausgerichtet. Sie fokussiert wahlweise das sogenannt Objektive, das Wesentliche
oder das Sportliche in der Musik und wendet sich unter anderem gegen die komplexe

Harmonik und die zu subjektivistische Klangsensibﬂitit insbesondere der Spéitroman-

tik.
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Das klassische und das romantische Prinzip wurden damals auch in anderen Kiinsten
und insbesondere in der Literatur- und Kunstwissenschaft idealtypisch und von heute
aus wohl viel zu plakativ einander gegenﬁber gesteﬂt und als unvereinbar gegenséitz]iche
Prinzipien gegeneinander ausgespielt.

Inder Interpretationsgeschichte fithrte diese antiromantische Position dazu, dafl die
Interpreten romantische Werke nicht nur neu zu interpretieren begannen, sondern
teilweise auch in den Notentexten Hand anlegten, SO zum Beispiel Karl Straube bei den
Orgelwerken seines Freundes Max Reger, deren Stimmenzahl er reduzierte und deren
dynamische Bezeichnungen er drastisch vereinfachte, um sie der damals hochgehaltenen
Terrassendynamik anzupassen.

Dabei ist nicht die Bearbeitung eines fritheren Komponisten als solche entschei-
dend, sondern die Art der Bearbeitung. Im 19. Jahrhundert hat man bearbeitet, indem
man hinzuﬁigte, Straube aber reduzierte und strich bei Reger Differenzierungen weg!

Dafl diese antiromantische Position noch bis weit in die fiinfziger und sechziger
]a_hre aktiv war, zeigt etwa der Disput um Helmut Walcha, der nach dem Zweiten Welt-
krieg in der Musikhochschule Frankfurt in seinem kirchenmusikalischen Institut das
Unterrichten und Spie]en von Regers Werken einfach verbot, weil sie nicht orgelgemiﬁ
komponiert seien.

Die wichtigsten musikalischen Merkmale dieser antiromantischen Bewegung sind:
einheitliches Tempo beziehungsweise die definitive Zuriickdringung des Tempo ruba-
to, motorisch-mechanische Rhythmﬂ{, die Verlangsamung der Tempi. Terrassendyna-
mik und Zurﬁckdrﬁngung der expressionistischen Agogik und Dynamik, der Stopp
beziehungsweise die Bekiimpfung instrumentenbauerischer Innovationen.

Diese antiromantische Position sucht explizit auch den Kontakt zu einer nicht der
Avantgarde und ihrem Chromatismus beziehungsweise »Ultrachromatismus« Verpﬂich-
teten Kompositionspraxis, sei dies nun Stravinskij, Wiﬂy Burkhard, Kaminski oder
Distler. Bemerkenswert ist, daf§ die sogenannte historische Aufﬁihmngspraxis unmittel-
bar aus der sachlichen Position heraus entstanden ist. Bei historischen Aufnahmen auf
historischen Instrumenten (beziehungsweise dem, was man damals dafiir hielt) wird
diese Nihe eklatant erfahrbar.

Die standardisierende Interpretationstradition Sie ist die wichtigste und performativste
Position in der Interpretationsgeschichte des 20. Jahrhunderts. Hier wird eine zuneh-
mende Standardisierung des Instrumentalspiels angestrebt. Fiir jedes Problem wird eine
al]gemeine Losung gesucht. Es entwickelt sich die Fiktion eines idealtypischen Spiels -
des typischen Geigen- oder des typischen Klaviertons, mit dem dann alle Stile dargesteﬂt
werden. Dabei werden auch alle Details des Instrumentes oder der Stimme vereinheit-

licht. Es gibt somit eine ideale Stimme, ein ideales Instrument und ein ideales Spiel fiir
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dieses Instrument — und sehr bald natiirlich auch ein ideales Repertoire, das diesen
Idealen entspricht. Und dieses Repertoire ist natiirlich wiederum die Musik des 19. Jahr-
hunderts.

Wichtige Multiplikatoren in dieser Entwicklung waren einerseits die Akademisie-
rung der Musikausbﬂdung im Sinne des modernen Hochschulwesens mit berithmten
Instrumentalschulen, andererseits die Mt‘)glichkeit der technischen Aufzeichnung der
Musik und die damit verbundene Verg]eichbarkeit und Anpassung der Interpretations-
stile.

Es geh('jrt zum Wesen von Standards, dafl diese — insofern sie sich durchsetzen
kénnen — enorm effizient sind. Das erklirt den Erfolg dieser Position im 20. Jahrhundert.
Die Ziele und die Methoden stehen fest und auf der ganzen Welt wird ungefihr dasselbe
erwartet. Die Anspriiche sind deshalb auch dieselben. Das Probespiel eines Geigers liuft
heute international fast genau gleich ab: ein Violinkonzert von Mozart hinter dem Vor-
hang, dann Orchesterstellen. Zu Individuelles oder Origine]les wird ausgeschieden. Es
soll nur der m('iglichst hohe Anpassungsgrad an den Standard geprl'ift werden und dies
unabhﬁngig und ohne Ansehung der spielenden Person. Diese Position lebt bis heute
bei den meisten subventionierten Sinfonieorchestern und in sehr vielen traditionellen
Instrumentalausbﬂdungen weiter.

Gerade diese standardisierende Position hat am stirksten dazu geﬁihrt, daR die
Kompositions- und die Interpretationspraxis sich im 20. Jahrhundert so stark von ein-
ander getrennt haben. Wenn die seltenen Aufﬁihrungen zeitgenijssischer Musik gerade
bei subventionierten Sinfonieorchestern immer noch die grt’)ﬁten Probleme kreieren,
dann 1iegt das auch daran, daf die Spielkonventionen dermaflen feststehen und schon
kleinste Stérungen als Verstofe gegen den gesunden Menschenverstand aufgefafgt wer-
den.

Die standardisierende Position hat auch am stirksten die Sicht auf das 19. Jahrhun-
dert und die Interpretation der Werke vereinheitlicht. Erstaunlich ist dabei, dafd sich die
Vertreter dieser Position ganz selbstverstindlich als Erben des 19. Jahrhunderts verste-
hen, also als jene Interpreten, die mindestens das Repertoire der Spéttromantik authen-
tisch spielen.

Die Wichtigsten Merkmale dieser standardisierenden Position sind: zunehmende
Klang- und Lautstiirke, eine starke Fokussierung auf die K]angqualitit, ein einheitlicher
Grundk]ang fiir jedes Instrument, damit verbunden die Rﬁckbindung von speziﬁschen
Registerfarben, die Vereinheitlichung der Instrumente, ein schéner, opulenter und vi-

bratoreicher Ton.

Die kritische Interpretationstradition Diese Interpretationstradition ist sehr stark aus der

Exilsituation wihrend des Dritten Reiches und aus der U'berzeugung heraus entstanden,
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dafl dem Mifdbrauch, ja dem Scheitern der grofgen klassisch-romantischen Musikepoche
an der faschistischen Barbarei mit einer kritischen Reflexion dieser Musik in der Inter-
pretation selbst zu begegnen sei. Diese durch die Frankfurter Schule und insbesondere
durch Adorno stark mitgepriigte Auffassung geht davon aus, dafl der Musik der Ver-
gangenheit nur gerecht werden kann, wer aus dem Geiste der Neuen Musik heraus
interpretiert.

Gerade die Musik des spiten 19. Jahrhunderts stand in dieser kritischen Interpreta-
tHonstradition unter dem Verdacht, mit der Becleutung des Monumentalen, des Erhabe-
nen und auch des Nationalen den Faschismus gleichsam vorbereitet zu haben. Entspre-
chend wurden solche Elemente in der Interpretation mit einer Forcierung struktureller
Momente zuriickgedréingt. Gustav Mahler wurde fiir diese Tradition zur entscheidenden
Figur an der Schwelle zur Moderne und seine Musik wurde verstirkt auf die Briiche hin
gestaltet.

Im Bereich der Oper war diese kritische Interpretationstradition in Zusammenhang
mit wichtigen Regiearbeiten am erfolgreichsten realisiert worden und auf dem Theater
lebt sie heute auch noch sehr stark weiter. Gleichsam den Ht‘)hepunkt dieser Position
bildeten wohl die zehn Jahre Direktionszeit von Michael Gielen an der Frankfurter Oper
mit der farbigen Konstanze oder dem kastrierten Amfortas, wie ihn Wagner in einer
Frﬁhfassung Vorgesehen hatte. Aber auch die Arbeit des LaSa]le-Quartetts und die um-
fangreiche péidagogische Arbeit von Walter Levin haben dieser Tradition zu groﬁer Be-
achtung verholfen.

Die wichtigsten Merkmale der kritischen Interpretationstradition sind der enge
Textbezug, ein groﬁes Mifdtrauen gegenﬁber der Klangschénheit als Selbstzweck, die
méglichst exakte Wiedergabe des Textes und die kritische Reflexion der Interpretations-
traditionen, aber auch eine grofge Distanz zur historischen Auffiihrungspraxis, die als
viel zu naiv und als schlechte Restauration verdichtigt wird.

Bei dieser Einschitzung schwingt sicher auch ein Reflex gegen die sachliche Position
mit, aus der die historische Auffﬁhrungspra)ds kommtund deren Vereinnahmung durch
den Nationalsozialismus den meisten Vertretern der kritischen Interpretationstradition

suspekt war.

Alle drei Positionen sind heute in eine deutliche Erschi)'pfungsphase gekommen. Die
antiromantische Interpretationstradition iiberlebt noch in gewissen kirchenmusikali-
schen Institutionen, aber spektakuléire Rettungsaktionen gewichtiger romantischer Or-
geln haben in den letzten zwei Jahrzehnten auch in kirchenmusikalischen Kreisen ein
Umdenken bewirkt.

Die standardisierenden Interpretationstraditionen kénnen sich dank einer festen

Verankerung in den Institutionen nach wie vor gut halten. Das Kulturprogramm des
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Deutschschweizer Radios, das mindestens wihrend des Tages im Bereich des 18. Jahr-
hunderts mehrheitlich historisch orientierte Aufnahmen bringt, mufl sich von einer
idlteren Horerschaft immer wieder bitten lassen, diese Musik doch mal wieder in >rich-
tigen< Aufnahmen zu senden. Wenn man aﬂerdings insbesondere die wichtigsten Festi-
vals aus einer gewissen Distanz anschaut, realisiert man, wie schnell und rabiat sich die
Zeit verindert hat. Daf} die traditionellen Sinfonieorchester hier nicht sehr viel stirker
Gegensteuer geben und sich neuen Tendenzen gegenﬁber offnen, ist erstaunlich und
bedenklich zugleich.

Die kritische Interpretationstradition ist durch die historische Auffiihrungspra:ds
geradezu iiberrollt worden. Wenn man beispielsweise die Beethoven-Sinfonien betrach-
tet: Da waren lange Zeit die Leibowitz-Aufnahme und gewisse Einspielungen von Her-
mann Scherchen die einzigen Referenzaufnahmen fiir einen kritischen Umgang mit
dem Text. Als Michael Gielen dann in den goer Jahren seine Gesamteinspielung Vorlegte,
hatten die historisch orientierten Orchester, zum Beispiel unter John Eliot Gardiner,
bereits dermafien aufgeholt, dafl man bei der Gielen-Aufnahme einfach nur eines bedau-
ert: nimlich dafl er am modernen Orchester festhilt.

Seit den siebziger Jahren des 20. Jahrhunderts hat sich die historische Aufkiih-
rungspraxis radikal von ihren durchaus auch dunklen Anféingen gelést. Sie befreite sich
von religit')s verbrimten Urspriinglichkeitsfantasien, arbeitet auf fundierter wissen-
schaftlicher Gmndlage und spielt musikalisch wie handwerklich-technisch auf hohem
Niveau.

Auf diese Erschépfung der Hauptpositionen in der Interpretation des 19. Jahrhun-
derts méchte die HKB mit ihrem Forschungsschwerpunkt reagieren, wobei die Dozie-
renden nach M('jglichkeit selber die Verﬁnderungsprozesse fithren und auch an ihre
Studierenden weitergeben. Die Studierenden sollen auf diese Weise auf ki.inftige Ent-
Wicklungen vorbereitet sein und im besseren Falle diese Entwick]ungen auch aktiv mit-
gestalten. Dabei geht es nicht darum, alles auf den Kopf zu stellen oder ein Institut fiir
historische Auffiihrungspraxis des 19. Jahrhunderts zu grﬁnden. Vielmehr sollen die
traditionellen Ausbﬂdungsgéinge erginzt, sowie die stilistische Bandbreite und die
Ausdrucksméglichkeiten der kﬁnﬁigen Musiker verbreitert werden. Zwar spie]en histo-
rische Instrumente eine wichtige Rolle, aber die Beschiﬁigung mit diesen Instrumenten
soll in erster Linie dazu dienen, auf den modernen Instrumenten neue Ansitze und
Mt’)glichkeiten zu realisieren. Bildlich gesprochen: Es werden nur ein paar Fenster im
bisherigen Ausbﬂdungsgebé’tude aufgebrochen, um den Blick auf vergessene Hofe,
vielleicht sogar Girten freizumachen. Ein separater Bunker, wo man lernt, wie man’s
»richtig« macht, passt nicht in unsere Zeit und wire dem produktions- wie rezeptions-
isthetisch so wechselhaften, vielseitigen und offenen 19. Jahrhundert auch nicht ange-

messen.
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Die Methoden der historisch informierten Performance sind dabei das Wichtigste Werk-
zeug, um diese Fenster zu 6ffnen, und sie sind auch ein wichtiges Bindeglied zu anderen
Kiinsten in der Hochschule der Kiinste Bern, beispielsweise zum Konservierungsstu-
diengang mit der Vertiefung »Neue Materialien«. Hier stellt sich hiuﬁg der Begriff der
historisch informierten Performance, wenn es darum geht, Kunstwerke mit schnell zer-
fallendem Material wie Speisen, zum Beispiel Butter, oder Werke der Konzeptkunst zZu
konservieren. Da der Begriff der Interpretation in der Bildenden Kunst dermaflen neu
ist, ist eine solche »Konservierung« mittels Interpretation nur unter den a]lerstrengsten
Bedingungen der historisch informierten Performance ﬁberhaupt denkbar, also unter
einer viel stirker ausschlieflich auf die Rekonstruktion der »Uraufﬁihrung« ausgerich-
teten Interpretation. Dies fithrt zu interessanten Spannungen und transdiszipliniren
Querverbindungen.

Ein wichtiges Proj ekt, das wir mit der Konservierungsabtei]ung lancieren wollen, ist
die Rettung der Welte-Mignon-Roﬂen, zuerstim Bereich der Papierkonservierung, dann
aber auch mittels eines photographischen Verfahrens, mit dem die Rollen aufgezeichnet
und in einen Digita]code umgewandelt werden, mit dem man auch den Disk-Flﬁgel
bespielen konnte, der aber vor allem dazu dienen kann, die Interpretationen sehr viel
genauer zu studieren und zu analysieren. Da gerade in der Schweiz sehrviele Rollen noch
vorhanden sind, méchten wir das Projekt dann ins Gebiet des Kulturgﬁterschutzes aus-
weiten.

Fiir die Interpretationsgeschichte scheinen uns gerade diese ersten technischen Auf-
zeichnungen von Interpreten, die das Medium dertechnischen Aufzeichnung nochnicht
kannten, von gréﬁter Wichtigkeit zu sein. Wir bekommen damit Einblick in die Zeit vor
dem Ersten We]tkrieg, die eben in fast jeder Hinsicht noch eine ganz andere ist.”

In der Zusammenarbeit mit der Konservierungsabteﬂung werden einem auch die
letzten geschichtsphﬂosophischen Reste ausgetrieben, diein der Beschiftigung mit dem
19. Jahrhundert notorisch aktiviert werden. Und dies ist gut so. Denn alle drei der oben
erwihnten Positionen basieren letztlich auf einem ausgesprochenen Fortschrittsdenken.
Am stirksten ist die kritische Interpretationstradition geschichtsphﬂosophisch fundiert.
Sie hat sich seit den spiaten sechziger Jahren in der musikwissenschaftlichen und insbe-
sondere musikkritischen Betrachtung der Musik des 19. Jahrhunderts immer stirker
durchgesetzt, indem das j eweils Fortschrittliche einer musikalischen Erscheinung fokus-

siert wurde. Motor dieses Vorgehens war eine zwar negativ-dialektisch differenzierte,

Inzwischen wurde 2007 innerhalb des Projektes »Wie von Geisterhand: Digitahsierung von Papier-
rollen fiir Reproduktionsklaviere« von der HKB in Zusammenarbeit mit der BFH-TI in Biel (Daniel
Debrunner) ein Scanner fiir Musikrollen aller Formate entwickelt; Nachfolgeprojekte sind geplant

[Anmerkung der Herausgeber].
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aber nichtsdestotrotz fortschrittsorientierte Geschichtsphﬂosophie, welche Innovation
und Normverstof zur musikhistorischen Bewertungsskala machte. Uberleben konnte in
einer solchen Geschichtsauffassung nur, was sich der Tradition widersetzte.

Die komplizierten Begrﬁndungen, mit denen man eine Erscheinung wie Brahms
erklirte, dessen traditionelle Prigung im 19. Jahrhundert feststand und der dann in der
Folge von Schénberg nachtréglich zum »Fortschrittlichen« gemacht wurde, sind fiir
diese Betrachtungsweise ein typisches Beispiel. Heute, nach der Erschépfung des Fort-
schrittsdiskurses, erweist sich diese Betrachtungsweise als eine Riickprojektion der
eigenen Fortschrittsgliubigkeit ins 19. Jahrhundert. Hier mochten wir in unserem For-
schungsfeld einen grundlegenden Paradigmenwechsel vornehmen. Nicht der Normver-
stofi, sondern die Rekonstruktion der Norm und der Traditionen steht im Zentrum.
Gerade weil das 19. Jahrhundert sich selber immer wieder geschichtsphﬂosophisch ge-
sehen hat und insbesondere die Komponisten sich oft eine geschichtsphﬂosophische
Selbstkonstruktion zurecht legten, ist es angezeigt, diesen Konstruktionen nicht auf den
Leim zu gehen.

Das Hauptziel der Forschungen ist die Entstandardisierung der Interpretation des
19. Jahrhunderts. Das betrifft die verschiedensten Bereiche.

Eine wichtige Basis bildet die Betrachtung, Beobachtung und teilweise auch die
Restauration und Neukonstruktion der Instrumente. Der Ankaufvon historischen Kla-
vieren ist ein erster Schritt, die Analyse einer Wichtigen Sammlung historischer Streich-
instrumente aus dem 19. Jahrhundert wird im kommenden Jahr ein weiterer Schritt sein.
Zudem hoffen wir, dass ein Forschungsprojekt bewiﬂigt wird, bei dem wir historische
Ophikleiden und eventuell einen Cimbasso fiir die frithen Verdi-Opem im nichsten Jahr
nachbauen méchten. Damit wiirden im Bereich der Tuba-Instrumente, der noch kaum
erforscht ist, neue Impulse geschaffen. Weitere Projekte zu den hohen Blechblasinstru-
menten, zum Beispiel zur K]appentrompete sind geplant.2

Ebenfalls geplant sind Forschungen im Bereich von Intonation und Stimmung,
Auch die gleichschwebende Stimmung wird ja noch lange Zeit in Frage gesteﬂt und hat
sich definitiv erst mit der industriellen Hersteﬂung der Akkordeons und Tafelklaviere
durchgesetzt.

Zu diesem Themenkreis wurden zwei Projekte initiiert: »Rekonstruktion, Nachbau und Spielmetho-
dik von Ophikleide und Cimbasso« (2006-2008), in Kooperation mit Konrad Burri Instrumentenbau
(Zimmerwald) und Musik Haag (Kreuzlingen), sowie »Klappentrompeten: Rekonstruktion, Spielme-
thodik und Nachwirkungen der klassischen und frithromantischen Solotrompeten« (2007-2009), in
Kooperation mit der Orchestergeseﬂschaft Biel, Konrad Burri Instrumentenbau (Zimmerwald), Egger
Historischer Blechblasinstrumentenbau (Basel), Atelier Lohi Blasinstrumente (Luzern) und Spada
Musik AG (Burgdorf) [Anmerkung der Herausgeber].
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Bei all dem méchten wir jene Ursprungssehnsiichte und Formen der naiven Idealisie-
rung, welche der frithen Bewegung zur historischen Auffﬁhrungspraxis in starkem MafSe
unterlaufen sind, vermeiden. Es gﬂ)t auch Problematisches im 19. Jahrhundert, und
gewisse Erscheinungen des 19. Jahrhunderts stehen durch die Geschichte des 20. Jahr-
hunderts heute fast selbstverstindlich in der Kritik. Es sind Erscheinungen wie Virtuo-
sentum, Geniekult, Pathos, Erhabenheit — und noch heikler und schwieriger: Patriotis-
mus, Konservatismus, Kolonialismus und Antisemitismus. Es gibt nach 1945 eine weit
verbreitete historische Tradition, welche das ganze 19. Jahrhundert und zumal das deut-
sche 19. Jahrhundert — quasi ausgehend von Fichtes Reden an die deutsche Nation - als
riesige Vorbereitungs- und Inkubationszeit des Nationalsozialismus und der faschisti-
schen Katastrophen des 20. Jahrhunderts betrachtet. Auch hier denke ich, dafl damit viele
Verantwortungen des 20. Jahrhunderts ins 19. Jahrhundert zuriick delegiert wurden. Daf}
in den zwanziger Jahren viele konservative Positionen erstaunlich bruchlos in den Na-
tionalsozialismus iiberfithrt werden konnten (Vgl. Furtwéingler, Pfitzner, Strauss), ist eine
Sache. Daff in Schumanns Genoveva — um fiir einmal nicht Wagner in diesem Zusam-
menhang zu nennen — die Titelﬁgur den zudringlichen Golo mit Rassismus vom Leibe
hilt, doch noch eine andere. Aber man bewegt sich hier in schwierigen Kraftfeldern.

Ich pointiere die Hauptthese des Anfangs noch stirker. Das musikalische 19. Jahr-
hundert, wie wir es heute kennen, ist nicht nur in der praktischen Musik, sondern auch
in der Musikwissenschaft erst nach dem Ersten Weltkrieg entstanden. Und die Musik-
wissenschaft fokussierte in der Musik des 19. Jahrhunderts das Strukturelle und die
Formalisierung der musikalischen Verliufe. Und wenn die Beschreibung eines Werkes
mit dem strukturorientierten Werkzeug gelingt, ist diese gleichsam »gerettet«. Die
jlingeren analytisch orientierten Publikationen zu Liszt, der ein Programmmusiker par
excellence war, zeigen dies deutlich. Er ist dann nicht nur Programmmusiker, sondern
etwas mehr, eben auch ein absolut-musikalisch iﬂ)erzeugender Komponist.

Die Musik und das Horen von Musik sind im 19. Jahrhundert wahrscheinlich
assoziativer, synéisthetischer und bildhafter verlaufen, als dies die Musikwissenschaft des
20. Jahrhunderts sich wiinscht. Auch das berithmte Beispiel der Heidelberger Konzert-
halle, wo das Orchester und der Dirigent inden 1870er ]ahren versteckt waren, damit das
Publikum der reinen Musik zuhéren konnte, ist nicht ein Bewetis fiir das absolute Horen,
sondern fiir den »Horfilm«, der ohne Stt’)rung durch die Produzenten der Musik ablau-
fen soll. Erst der Film — und damit die erste visuelle Kunstform, welche im Tempo der
Musik »modulieren« und Bilder aneinander schneiden konnte — lisst das assoziative
Horen zuriicktreten und die sogenannt absolute Musik aufsteigen. Vermutlich werden
sich im Forschungsprojekt gerade in diesem Bereich fiir die Interpretation der Musik
kurzfristig die ergiebigsten Resultate zeigen. Die episodenhaften Durchﬁ'ihrungen von

Brahms sind dann unter Umstinden nicht mehr nur strukturell zu erk]iren, ebenso die
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vielen Partien von thematisch nicht definiertem Material bei Schubert, sondern als poe-
tische oder programmatische Einschiibe und assoziative Erweiterungen darzustellen.

Wir sind in einem globalisierten Zeitalter. Die Anteile an auslindischen Studieren-
den liegen an der HKB zwischen 30 und 40 Prozent. Dabei kommen diese Studierenden
nicht nur aus den an die Schweiz angrenzenden Lindern, sondern aus China, Japan,
Lateinamerika und ehemaligen Ostblockstaaten. Gerade um solche Studierenden, die
meist wieder in ihre Herkunfislinder zuriickkehren, nicht einfach nur mit der groﬁen
européiischen Kunstmusik zufrieden zu stellen, sondern um Verbindungen zu ihren
Herkunftslindern zu schaflen, schwebt mir vor, in zwei bis drei ]ahren auch das euro-
piisch orientierte Repertoire des 19. Jahrhunderts in diesen Lindern, die teilweise wie
Japan innerhalb weniger Jahrzehnte am Ende des 19. Jahrhunderts mit der westlichen
Musik kolonialisiert wurden, zu erforschen und zu pﬂegen. Hier wiire erstens im Reper-
toirebereich noch sehr vieles zu entdecken, zweitens fiir die Aufﬁihmngspraxis vieles zu
gewinnen und drittens den auslindischen Studierenden ein differenzierter Umgang mit
Identitit zu vermitteln.

Dabei konnten die vier groﬁen Auswanderungsweﬂen des 19. Jahrhunderts, die so-
wohl im Orient wie in Nord- und Lateinamerika zu beobachten sind, die Knotenpunkte
bilden: Die liberale Welle mit grof§en Investitionsinteressen nach 1830, die radikale Welle
(ausge]t‘)st durch den kalifornischen Goldrausch und die Zerstérung mehrerer Kartoffel-
ernten in Europa nach 1848), die internationale Welle nach 1871 und jene durch die
Offnung Rufllands und die neue deutsche Weltpolitik ausgeléste Welle nach 1890, wel-
che durch eine starke jl’idische Emigration begleitet war. Die entsprechenden Repertoires
sind noch wenig erforscht und trotzdem wurde die europijische Musik mit auflerordent-
licher Effizienz exportiert. Das Akkordeon wurde von Deutschland aus zum internatio-
nalen Volksmusikinstrument, das Klavier zum japanischen Standardinstrument, die
italienische Oper im Stile Rossinis zur mexikanischen Hauptgattung. Daf} in diesem
Zusammenhang natiirlich auch die Schweiz im 19. Jahrhundert — auflerhalb der ziemlich
umfassend erforschten Aufenthalte von Wagner und Brahms — ein interessantes Thema
sein kénnte, sei hier ebenfalls angemerkt.

Wir haben uns mindestens in Gedanken sehr viel vorgenommen — wahrscheinlich
zuviel. Deshalb versuchen wir, wenn es konkret wird, von ganz einfachen Fragesteﬂungen
auszugehen. Und wir sehen dann, dafl bereits diese kleinen Fragesteﬂungen enorme
Probleme stellen. Zum Beispiel wird offenbar, dafd man nicht einmal sicher weif, ob die
Tuba in Verdis frithen Opern ein Holz- oder ein Blechinstrument war. Aus solchen
Forschungen kénnte sich iiber die musikalische Praxis hinaus ein differenzierteres und
teilweise neues Bild des 19. Jahrhunderts ergeben.

Ich pointiere zum Schluf die Anfangsthese noch ein letztes Mal: Es konnte sich
herausstellen, dafl das 19. Jahrhundert nicht nur vielseitiger und unterschiedlicher klang,
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als das 20. Jahrhundert es in seiner Interpretationsgeschichte darstellte, sondern dafl das
19. Jahrhundert auch kompositionsgeschichtlich mehr verinderte als das 20. Jahrhun-
dert. Zwar hat das 20. Jahrhundert im Bereich elektronischer Instrumente und Informa-
tik-unterstiitzter Verfahrensweisen sehr viel erneuert, aber die Avantgardisten hielten
sich an die standardisierten Instrumente und waren stolz darauf, die Standardinstru-
mente so klingen zu 1assen, dafd sie nicht mehr als solche erkannt werden konnten. Aber
all die Verﬁ‘emdungen haben kaum ein neues Instrument entstehen 1assen, und die
Avantgarde ist — die Tradition immer reflektierend und sich von ihr absetzend - letztlich
in diesen Traditionen héingen gebheben. In diesem Punkte fallen dann Interpretations-
und Kompositionsgeschichte des 20. Jahrhunderts doch wieder erstaunlich bﬁndig in-
einander.

Bevor das Forschungsfeld »Interpretationspraxis des 19. ]ahrhunderts« in solcher
Zuspitzung des Revisionismus verdichtigt wird, mochte ich erwihnen, dafl die zeitge-
nossische Musik an der HKB eine groﬂe Bedeutung hat, sie ein performatives Musikstu-
dio beherbergt und die besten Solisten der Neuen Musik an der HKB unterrichten.
Zugleich hat Daniel Glaus an der HKB mit der Entwicklung der winddynamischen
OrgeL bei der der Winddruck von jeder Taste aus variiert werden kann, im Bereich der
Orgel eine der Wichtigsten Innovationen der vergangenen 200 Jahre realisiert und den
Teufelskreis der Erneuerung via Verﬁ'emdung in einem entscheidenden Punkt unter-
brochen. Der genaue Blick zuriick ist die eine Perspektive unserer Forschungstéitigkeit,

der offene Blick nach vorne ist die andere!






Die Autoren der Beitrige

CrLaupio Bacciacarupri Studium der Musikwissenschaft und Romanistik in Ziirich.
2008 Promotion bei Prof. Luca Zoppe]li an der Universitit Freiburg i. Ue. 2001 war er an der
Landesphonothek in Lugano titig, 2003 bei RISM Schweiz. Seit 2002 arbeitet er an der Hoch-
schule der Kiinste Bern, seit 2005 in der Forschung.

MaNUEL BARTscH Studium an der Musikhochschule Basel in der Klavierklasse von Jirg
Wyttenbach, Kammermusik bei Walter Levin vom LaSalle-Quartett und Hatto Beyerle vom
Alban Berg-Quartett. Lehr- und Solistendiplom mit Auszeichnung. Internationale Preise an
Wettbewerben in Stuttgart, Berlin und Graz. Aufnahmen bei diversen Rundfunkanstalten. Als
Solist konzertiert er unter anderem mit dem Basler Symphonieorchester und dem Orchestre
National de Lyon. Neben der Pﬂege des traditionellen Repertoires ist die Auffﬁhrung moderner
Musik ein Wichtiger Teil seiner Konzerttéitigkeit. Er ist Pianist des Ensemble Phoenix Basel und
Widmungstriger zweier der 6 Klavierstiicke von Rudolf Kelterborn (Birenreiter BA8597).
Dirk BORNER Klavierstudium am Straﬁburger Konservatorium, dann Cembalo bei Andreas
Staier und Jesper Christensen an der Schola Cantorum Basiliensis. Er war Finalist bei interna-
tionalen Wettbewerben (unter anderem in Prag und Warschau) und konzertiert als Solist und
Continuospieler in verschiedenen europiischen Lindern. An der Hochschule der Kiinste Bern
unterrichtet er Cembalo und am Conservatoire National Supérieur de Musique de Lyon General-
bafk.

RoMAN BroTBECK Studium der Musikwissenschaft und Literaturkritik sowie Promotion
in Ziirich. Musikredaktor und -Produzent bei DRS 2, grofger Forschungsauﬁrag des Schweizeri-
schen Nationalfonds und lingere Aufenthalte in Mittel- und Nordamerika, Frankreich und der
UdSSR. Von 1996 bis 2002 Prisident des Schweizerischen Tonkiinstlervereins. Von 1999 bis 2003
Direktor der HMT Bern/Biel, seit 2003 Fachbereichsleiter Musik der Hochschule der Kiinste
Bern. Konzeption und Organisation kultureller Grofiveranstaltungen, zum Beispiel Holliger/
Walser Woche in Biel 1996, 2. Fest der Kiinste im Engadin 2000, Biennale Bern.

Crive BrowN Studium der Geschichte und Musik am Emmanuel Coﬂege in Cambridge,
Dissertation am Exeter Coﬂege in Oxford. Erist Professor fiir angewandte Musikwissenschaft an
der Leeds University, und seine Forschungen betreflen vor allem die Musik der ersten Hilfte des
19. Jahrhunderts und ihre Aufﬁihrungspraxis.

JEsPER BogjE CHRISTENSEN Dozent fiir Cembalo, Generalbaf}, Kammermusik und Auf-
ﬁihmngspraxis an der Schola Cantorum Basiliensis. Als Cembalist ist er sowohl im Konzert wie
mit Meisterkursen regelméifgiger Gast bei den wichtigsten europiiischen Zentren und Festivals
fiir Alte Musik. Seit vielen Jahren beschiftigt er sich mit Interpretationsfragen des 19. Jahrhun-
derts auf der Basis von historischen Tondokumenten. Er gﬂt als fiihrende Autoritit auf dem
Gebiet der barocken Generalbaﬁpraxis.

WALTHER DURR Studium der Musikwissenschaft und Promotion 1956 in Tﬁbingen. 19065

wurde er Mitherausgeber der Neuen Schubert-Ausgabe und 1977 Professor an der Universitit



DIE AUTOREN DER BEITRAGE

Tiibingen. Er ist ein anerkannter Fachmann fiir Schubert und das deutsche Lied und hat viel zum
Verhiltnis von Sprache und Musik Publiziert.

ANSELM GERHARD Studium in Frankfurt am Main und an der Technischen Universit:it
Berlin. 1985 Promotion an der TU Berlin. 1992 Habilitation am Musikwissenschaftlichen Semi-
nar der Westfilischen Wilhelms-Universitit Miinster. Seit Oktober 1994 ordentlicher Professor
fiir Musikwissenschaft und Direktor des Instituts fiir Musikwissenschaft an der Universitit Bern.
Von 1995 bis 2001 Prisident des Kuratoriums Musﬂ{forschung der Akademie 91 Zentralschweiz
(Luzern), von 1996 bis 2002 Prisident des neu gegriindeten Vereins Arbeitsstelle Schweiz Réper-
toire International des Sources Musicales (Bern), von 1997 bis 2002 Director-at-large der Inter-
national Musicological Society, von 1998 bis 2002 Mitglied der steering group musicology der
European Science Foundation (Straburg).

Tomasz Martan HersuT Klavierstudium am Konservatorium seiner Geburtsstadt Lu-
blin (Polen) und an der Frédéric Chopin Musikakademie in Warschau in der Klasse von Prof.
Bronislawa Kawalla. In der Schweiz hatte er Unterricht bei Nikita Magaloff und Homero Fran-
cesch sowie bei Irwin Gage (Liedbegleitung) und schlof seine Ausbildung an der Ziircher Hoch-
schule fiir Musik im Jahre 1987 mit dem Solistendiplom ab. Seit 1977 gibt er Konzerte in vielen
Lindern Europas, Amerikasund Asiens. Regelméiﬂig ist erals Solist und Kammermusiker zu Gast
an internationalen Festivals. In der letzten Zeit gﬂt seine besondere Aufmerksambkeit der Lied-
kunst. An der Hochschule der Kiinste Bern leitet er seit 1990 eine Klasse fiir Klavier und Lied-
interpretation. Er gibt Meisterkurse in Europa, Asien, Nord- und Siidamerika.
Hans-JoacHIM HINRICHSEN Studium der Germanistik und Geschichte an der Freien
Universitit Berlin (Staatsexamen 1980), Unterrichtstitigkeit am Gymnasium. Studium der Mu-
sikwissenschaft an der FU Berlin (Promotion 1992). Von 1989 bis 1994 Wissenschaftlicher Mit-
arbeiter an der FU Berlin; 1998 Habilitation. Seit 1999 Ordinarius fiir Musikwissenschaft an der
Universitit Ziirich. Prisident der Internationalen Bach-Gesellschaft Schafthausen (IBG)und von
2001 bis 2008 der Allgemeinen Musikgesellschaft Ziirich (AMG), seit 2008 Mitglied der Academia
Europaea.

Ivana RENTscH Studium der Musikwissenschaft, Publizistikwissenschaft und Deutschen
Linguistik an der Universitit Ziirich. Von 2000 bis 2005 Wissenschaftliche Mitarbeiterin und
Assistentin am Institut fiir Musikwissenschaft der Universitit Bern. 2004 Promotion an der
Universitit Bern. Lehrauﬁr.’ige an den Universititen Bern, Frﬂ)ourg und Graz. Seit 2006 Assi-
stentin am Musikwissenschaftlichen Institut der Universitit Ziirich. Bisher hauptsichlich Be-
sché‘tftigung mit Fragen der Opernisthetﬂ(, der Musik des 20. Jahrhunderts, der tschechischen
Musik sowie der Musiktheorie und Tanzisthetik vom 16. bis 18. Jahrhundert.

ARNE STOLLBERG Studium der Musikwissenschaft sowie der Theater-, Film- und Medien-
wissenschaft in Frankfurt am Main. Von 2001 bis 2004 Assistent, seit 2005 Oberassistent am
Institut fiir Musikwissenschaft der Universitit Bern. 2004 Promotion. Gegenwirtig Arbeit an
einem Habﬂitationsprojekt zZum Tragischen als Kategorie der Symphonik des 19. und frithen
20. Jahrhunderts. Juni 2005 Auszeichnung mit dem »Prix Jubilé« der Schweizerischen Akademie
der Geistes- und Sozialwissenschaften (SAGW).

203



Namen-, Werk- und Ortsregister

Adam, Louis 152, 153
Acﬂung, ]akob 160, 165
Adorno, Theodor Wiesengrund 13, 194
Agricola, Johann Friedrich 37,39, 43
Albani, Emma 106
Arrau, Claudio 128
Asioli, Bonifazio 174, 179
Auber, Daniel-Frangois-Esprit
La muette de Portici 102
Auer, Leopold 107
Avin, Styra 106
Babbini, Matteo 143, 156
Bacciagaluppi, Claudio 159, 169
Bach, Carl Philipp Emanuel 18, 26, 160, 171, I75
Sonate f-Mou, Wqs57,6 18,19
Bach, ]ohann Sebastian 14, 15, 18, 23, 25, 30, 112,
115, 116, 125, 149, 182
Das Wohltemperierte Clavier 15,18
Fantasie und Fuge BWV 904 20, 21
Backer-Grendahl, Fridtjof 150
Backhaus, Wilhelm 186, 187
Baillot, Pierre Marie Frangois de Sales 88, 93,
94, 10T
Banchieri, Adriano 160
Birtsch, Manuel 109, 163
Basel
Egger Historischer Blasinstrumentenbau 197
Schola Cantorum Basiliensis 129
Batka, Richard 22
Bauer, Wilhelm A. 152
Baumann, Thomas 39
Bayreuth 49, 57, 52, 54, 55, 59, 62-64
Beethoven, Ludwig van 13, 15, 18, 20, 22, 23, 25,
206, 27, 68, 111, 112, I14-117, 119, 122, 125, 128, 149,
150, 159, 162, 195
Klavierkonzert Nr.5, 0p.73 112
Klaviersonate op.14, Nr.2 35,36
Klaviersonate op. 27, Nr.2 122, 185
Klaviersonate op.31, Nr.2 171
Klaviersonate op.31,Nr.3 187
Klaviersonate op.53 185
Klaviersonate op.57 182, 186
Klaviersonate op.10T 20, 120
Klaviersonate op.106 20, T14
Klaviersonate 0p.109 20, 130
Klaviersonate Op.1I0 20

Klaviersonate op. 111 20
Missa solemnis, op.123 120
Sinfonie Nr.8, op.93 121, 122
Sinfonie Nr.g, op.125 85, 117-120
Bellini, Vincenzo 52, 125
I puritani 97
Benda, Georg Anton 39
Bériot, Charles de 83-86, 89—92, 96, 99-101,
103, 106-108
Airvarié Nr.g 98
Rondo russe 98
Violinkonzert Nr.7 98
Violinkonzert Nr.g 94, 104, 105
Berlin 129, 170, 175
Staatsbibliothek zu Berlin PreufSischer
Kulturbesitz 23, 40, 72
Berlioz, Hector 112, 114, 124
Bern 141
Hochschule der Kiinste 189, 190, 195, 196,
199, 200
Bernhard, Chrisoph 145, 146
Besancon 186
Biel
Hochschule fiir Technik und
Informatik 196
Bishop Kovacevich, Stephen 155
Blonay 171
Boieldieu, Francois Adrien 125
La féte du \Jiuage voisin 102
Boito, Arrigo 124
Boérner, Dirk 26, 150
Borwick, Leonard 167
Boulanger, Nadja 191
Bourniquel, Camille 115
Brahms, ]ohannes 17, 107, 115, 116, 130, 149,
155, 167, 197
Walzer in H-Dur, op.39, Nr.1 155
Braudel, Fernand 179
Braun, Friedbert 72
Breckbill, David 53, 64
Brendel, Franz 115, 1106, 125
Brentano, Clemens 123
Briesemeister, Otto 64
Brotbeck, Roman 189
Brown, Clive 47, 83, 87, 94, 101, 100, 159
Brown, Maurice John Edwin 171, 172



NAMEN-, WERK- UND ORTSREGISTER

Bulgarini, Francesco 180
Biillow, Hans von  15-23, 164, 183
Biillow, Marie von 17
Burgdorf
Spada Musik AG 197
Burkhard, Willi 192
Busoni, Ferruccio 129, 130
Cambini, Giuseppe 147, 148
Chaulieu, Charles 173, 182
Cherubini, Luigi 125
Chopin, Fryderyk 34, 83, 109, 111, 112, 115, 110,
125-130, 132, 135, 136, 138, 140, 141, 149-153,
155, 156
Ballade g-Moll, op.23 133, 134
Ballade As-Dur, op.47 139
Ballade f-Moll, op.52 154
Etiide op.10, Nr.3 153
Etiide op. 10, N1.5 127, 130
Etiide op.10, Nr.10 130
Etiide op.10, Nr.11 182
Etiide op. 25, Nr.1 133
Etiide op. 25, Nr.4 135
Etiide op. 25, N.6 156
Etiide op. 25, N.8 186
Etiide op. 25, Nr.9 127, 130, 186
Etiide op. 25, Nr.11 138
Fantasie {-Moll, op.49 135
Impromptu cis-Moll, op.66 156
Klaviersonate Nr. 2, b-Moll, op.35 137
Klaviersonate Nr.3, h-Moll, op.58 134
Mazurka fis-Moll, op.6, Nr.1 182, 183
Mazurka B-Dur, op.7, Nr.1 183
Nocturne Es-Dur, op.9, Nr.2 128
Nocturne Des-Dur, op. 27, Nr.2 152, 186
Polonaise fis-Moll, op.44 137
Polonaise A-Dur, op.40, Nr.1 154
Polonaise As-Dur, op.53 154
Polonaise-Fantasie As-Dur, op. 61 138
Prélude op.28, Nr.7 139
Prélude op.28, Nr.8 133
Prélude op.28, Nr.16 135
Prélude op.28, Nr.17 140
Prélude op.28, Nr.24 139
Scherzo h-Moll, op.20 151
Scherzo cis-Moll, 0p.39 126, 134
Walzer a-Moll, op.34, Nr.2 155
Choﬂey, Henry Fothergi]l 107
Christensen, Jesper Bgje 34, 141, 187
Chrysander, Friedrich 19

Clementi, Muzio 181, 185

Coppola, Pietro
La pazza per amore (Nina) 45
Corri, Domenico 88, 146-148, 176
Corri, Philip Anthony  176-178, 184, 185
Couperin, Frangois 149, 172
Cramer, Carl Friedrich 39
Cramer, ]ohann Baptist
Klaviersonate a-Moll, op. 6, Nr.4 162
Klaviersonate a-Moll, op.22,Nr.3 162
Crescentini, Girolamo 143, 156
Czerny, Carl 18, 26-28, 3436, 128, 150, 16T, 164,
174, 179, 180, 182, 184-187
Danuser, Hermann 16
David, Ferdinand 99, 106
Davide, Giacomo 143, 156
Davis, Fanny 153
Debrunner, Daniel 196
Debussy, Claude 149
Diémer, Louis 152
Distler, Hugo 192
Donington, Robert 86
Dresden 51, 116, 117, 182
Diirr, Walther 65, 68, 71, 75, 82, 109, 171, 172
Diisseldorf 119
Dyck, Ernestvan 53
Edison, Thomas A. 141
Ehlert, Louis 14, 15, 24
Eigeldinger, Jean-Jacques 113, 126, 127, 133, 174
Ekier, Jan 133-137, 153, 154
Endenich 116
Erfurt 160
Esch, Louis von 180
Eunicke, Friedrich 170
Farkas, Zoltin 121
Feder, Georg 161, 162
Felbick, Lutz 187
Fétis, Francois 179
Fichte, Johann Gottlieb 198
Field, John 34
Filtsch, Karl 126
Fink, Gottfried Wilhelm 182, 186
Fischer, Jens Malte 54
Fletsch, Carl 88
Foucquet, Pierre-Claude 160
Frankfurt
Oper 194
Freitas, Roger 85, 106, 107
Friedman, Ignaz 27,34
Fuchs, Carl 23,24
Funke, Gerhard 17

205



206

Furtwé'mgler, Wilhelm 198
Garcia, Manuel (Sohn) 41, 44-47, 84, 85, 87, 88,
90, 91, 99, 101, 103, 107, I08
Gardiner, John Eliot 195
Gassner, Ferdinand Simon 65
Geck, Martin 115, 116, 125
Gerhard, Anselm 159, 161, 167, 179
Gielen, Michael 194, 195
Glasunow, Aleksander (Glazunov, Aleksandr) 122
Glaus, Daniel 200
Godowsky, Leopold 129, 130
Badinage 130
Goertzen, Valerie Woodring 1871, 182
Goethe, Johann Wolfgang von 124
Goldberg (Ubersetzer) 99
Gottmann, Adolf 55
Gounod, Charles Francois 124
Greggiati, Giuseppe 181
Grieg, Edvard 141, 149-152
Lyrische Stiicke (»An den Frithling«) 149
Griinfeld, Alfred 155
Gutmann, Adolf 126
Haas, Robert 38, 46
Habeneck, Frangois-Antoine 94, 99, 112, 119
Halévy, Jacques Frangois Elie Fromental
La juive 98
Hall¢, Charles 167
Hamelin, Marc 130
Hiindel, Georg Friedrich 19, 20, 23, 116, 149
Suite HWV 428
Hanslick, Eduard 15, 16, 20, 52, 53, 64, 124

18, 19

Harrison, Bernard 161

Hausegger, Friedrich von 24

Havelock, Eric Alfred 179

Haydn, Joseph 159, 160, 162
Applausus, Hob. XXIVa:D2 46
Klaviersonate G-Dur, Hob. XVI39 161
Klaviersonate Es-Dur, Hob. XVI:52 160, 161,
167
Die Schiipfung, Hob. XXI:2 47, 95

Heermann, Hugo 107

Hegel, Georg Wilhelm Friedrich 116, 123

Heidelberg
Konzerthalle 198

Heine, Heinrich 84, 111, 129

Heinse, Wilhelm 167

Henselt, Adolfvon 112

Hequet, Gustave 173

Herbut, Tomasz 132

Herder, Johann Gottfried 56

NAMEN-, WERK- UND ORTSREGISTER

Hering, Carl Gottlieb 171
Herz, Henri 112, 175, 182
Hey, Hans 49
Hey, Julius 49, 53-60, 62
Hiller, Ferdinand r111-114, 119, 124
Hiller, Johann Adam 37,38, 41-44
Himmel, Friedrich Heinrich 170
Hindemith, Paul 16
Hindemith, Paul 191
Hinrichsen, Hans-Joachim 13, 16, 18, 99
Hoffmann, Ernst Theodor Amadeus 167
Hofmann, Jézef 151, 185
Holderlin, Friedrich 123
Holmes, Henry 94
Horowitz, Vladimir 187
Hummel, ]ohann Nepomul( 65, 83, 89, 112,
163-165
Hiinten, Franz 112
Husarik, Stephen 174
Jancik, Hans 163
Janotha, Natalia 185
Gavotte impériale 185
Jansen, F. Gustav 112
Jeitteles, Ignaz 44
]oachim, ]oseph 17, 86, 103, 1006, 107
Jung-Janotta, H. (Helene Jung?) 50-52, 59
Kalkbrenner, Friedrich 176, 177
Kaminski, Heinrich 192
Karajan, Herbert von 191
Karlsbad 84
Karpf, Roswitha 65
Katz, Mark 87
Keltenborn, Rudolf 121
Kelterborn, Rudolf 129
Kerényi, Karl 125
Kittel, Carl 62, 63
Klindworth, Karl 23
Koczalsky, Raul 27, 127, 128, 130, 152-156
Kolisch, Rudolf 16
Krause, Andreas 82
Krause, Christian Gottfried 39
Kretschmann, Carl 116
Kreuz]ingen
Musik Haag 197
Kutsch, Karl-Josef 5t
La Mara (Marie Lipsius) 125
LaSalle (Streichquartett) 194
Laurence, Dan H. 50
Ledhuy, Adoplhe 183
Leech-Wilkinson, Daniel 8y



NAMEN-, WERK- UND ORTSREGISTER 207

Leibowitz, René 195
Leipzig 150, 165
Lemberg (L'viv) 127
Lenz, Wilhelm von 126
Leschetitzky, Carl 26,34
Levi, Hermann 49
Levin, Walter 194
Leyland, Charles Godfrey 84
Lipatti, Dinu 186
Liszt, Franz 15, 18, 26, 34, 37, 42, 48, 60,
112-T14, 16, 119, 121, 122, 124-120, 141,
149, 1506, 183, 198
Klaviersonate h-Moll 116
Soirée de Vienne 186
Lohmann, Peter 116
Lohr, Jane 170, 173, 174, 176, 177, 179, 183-186
London 107, 160, 167, 180, 185
Lugano
Radio svizzera di lingua italiana 186
Lithning, Helga 71
Lussy, Mathis 23
Luzern
Atelier Lohi Blasinstrumente 197
MacDowell, Edward 165, 166
Starlight, op.55, Nt.4 165, 166
Mack, Dietrich 53
Mahler, Gustav 194
Mahlert, Ulrich 180
Mailand (Milano) 113, 180
Malibran, Maria 84, 107, 108
Manfredini, Vincenzo 174, 179
Marchesi, Luigi Lodovico 143, 156
Mathias, Georges 126
Mattheson, ]ohann 27, 147, 148
Maunder, Richard 147
McKay, Elisabeth Norman 75
Méhul, Etienne-Nicolas
Joseph 47, 95
Meifred, Jéréme 183
Melba, Nellie 107
Mendel, Hermann 42, 48
Mendelssohn Bartholdy, Felix 84, 112, 116, 119,
124, 125, 127, 149, 150, 165, 182
Klavierkonzert a-Moll 114
Klaviertrio d-Moll, op.49 151
Variations sérieuses 112
Mendelssohn, Fanny 116
Meyer, Thomas 174, 179
Meyeﬂ)eer, Giacomo 124
Les Huguenots 97, 98, 103

Le Prophtte 97
Robert le diable 114

Michalowski, Alexander 151, 154

Mikuli, Karol 126-128, 136, 137, 153, 154, 156

Mi]lington, Barry 64

Moens-Haenen, Greta 86

Montgomery, David 75, 171, 172

Mérike, Eduard 163

Moscheles, Ignaz 112, 164, 179

Moser, Andreas 106, 107

Moser, Hans ]oachim 16

Mozart, Leopold 101

Mozart, Wolfgang Amadé 34, 112, 115, 127, 142,
1406, 147, 149, 152, 160, 165, 193
Don Giovanni, K. 527 46, 90
Klaviersonate A-Dur, K. 31 187
Le nozze di Figaro, K. 492 142
Streichquintett g-Moll, K. 516 98

Miiller-Blattau, Joseph 146

Miiller, Ulrich 54

Miiller, Ursula 54

Musgrave, Michael 106

Naser ad-Din Schah 127

Neapel 83

Neruda, Wilma, Lady Hallé (W ilhelmine Maria
Franziska Neruda) 167, 168

Nettl, Bruno 181

Neumann, Friedrich-Heinrich 38-42, 46

Niemann, Albert 62

Niemann, Walter 128

Nietzsche, Friedrich 23

Nono-Schénberg, Nuria 115

Novalis (Georg Friedrich Philipp Freiherr von
Hardenberg) 14,123

Ong, Walter Jackson 179

Ossiach
Stiftskirche 187

Ostiglia 181
Fondo musicale »G. Greggiati« 180

Pachierotti, Gasparo 143, 156

Pachmann, Vladimir de 109

Paderewski, Ignacy 136-138

Paris 111, 112, 116, 125, 120, 149, 152
Conservatoire 176
Bibliothéque nationale de France 66

Patti, Adelina 86, 106, 107, 141-143, 145, 147,
149, 15T

Pfitzner, Hans 16, 198

Phﬂadelphia
Curtis Hall (vormals Casimir Hall) 185



208

Prégardien, Christoph 71
Prokofev, Sergej 135
Raabe, Peter 114
Rachmaninov, Sergej 141
Radomeski, James 44
Ranke, Leopold von 064
Reger, Max 192
Reichardt, Johann Friedrich 38,39
Reimann, Margarete 148
Reissmann, August 42
Rentsch, Ivana 37, 60
Reuss, Eduard 50
Riefling, Robert 150
Riemann, Hugo 2325
Riemens, Leo 51
Riepel, ]oseph 40
Riethmiiller, Albert 16, 17
Romberg, Bernhard 88
Rosenberger, Peter 36
Rosenthal, Moriz 27, 34, 127, 156
Rossini, Gioacchino 84, 199
Guillaume Tell 91, 102, 103
Moise et Pharaon o5
Otello 45, 103
Rousseau, Jean-Jacques 56, 172, 173
Rubini, Giovanni Battista 107
Rubinstein, Anton 122
Russell, Melinda 181
Safranski, Rﬁdiger 111, 123
Sauer, Emil von 183
Scaramelli, Giuseppe 142, 143, 145, 147, 156
Scarlatti, Domenico 149
Scheibe, Johann Adolph 40, 41
Scheidemantel, Karl 5t
Schelling, Friedrich Wilhelm ]oseph 14, 123
Scherchen, Hermann 195
Schering, Arnold 159
Schi]ling, Gustav 170
Schindler, Anton 35,36
Schlegel, August Wilhelm von 14
Schlegel, Karl Wilhelm Friedrich von 14
Schleiermacher, Daniel Friedrich 14
Schmoll, Anton 182
Schoen, Emst 50
Schonberg, Arnold 115, 123, 130, 197
Klavierstiick op.11, Nr.2 130
Schonberg, Harold C. 113, 126
Schostakovitsch, Dimitri 122
Schréder, Hermann 94
Schubert, Ferdinand 75

NAMEN-, WERK- UND ORTSREGISTER

Schubert, Franz  65-68, 7476, 80, 82, 109, 114,
132, 149, 159, 162, 171, 172, 199
Alfonso und Estrella, D 732 67, 68, 70, 7274
An Laura (als sie Klopstocks Auferstehungslied
sang), D 115 75, 76
Des Teufels Lustschlofg, D84 8o
Ellens Gesang (Ave Maria), D 839 102
Die Erwartung, D 159 72
Die Forelle, D 550 171
Hagars Klage, D5 72
Impromptu As-Dur, op.142 186, 187
Klaviersonate c-Moll, D 958 162, 165
Klaviersonate A-Dur, D 959 162, 165
Klaviersonate B-Dur, D 960 162, 165
Der Liedler, D 209 75
Messe in As-Dur, D 678 70, 71, 75, 77, 81
Rosamunde, D 797 74
Schwanengesang, D 957, Nr. 4 (»Stind-
chen) 96,183
Sinfonie Nr.3,D 200 68, 69, 72
Sinfonie Nr.8, D 944 78,79
Winterreise, D 911, Nr.7 (»Auf dem
Flusse«) 72
Die Zauberhm‘fe, D 644 66

Schumann (W iecl(), Clara 18, 126, 141, 151, 153,
181, 182, 183

Schumann, Robert 8, 112, 115, 116, 119, 124,
125, 149, 153, 164, 182
Fantasiestiicke op. 12 (»Des Abends«,
»Warum«) 187
Genoveva 198

Schiinemann, Georg 151

Seedorf, Thomas 52

Sembrich, Marcella 106

Shaw, George Bernard 49, 50

Sherman, Bernard D. 106

Sita, Maria Grazia 170, 174, 179, 184

Soldat-Roeger, Marie 107

Specht, Richard 116

Spencer, Stewart 64

Spohr, Louis 83, 84, 89, 93, 94, 99, 101, 103, 106
Violinkonzert Nr.8 83

Sporck, Ferdinand (Graf) 50-52

Staier, Andreas 171

Staiger, Emil 14

Stockhausen, Karlheinz 191

Sto]lberg, Arne 41, 49, 129

Stowell, Robin 94

Straube, Karl 192

Strauf}, Dietmar 16



NAMEN-, WERK- UND ORTSREGISTER 209

Strauss, Richard 198 60-61 (Siegfried), 62, 63 (Das Rheingold), 116,
Strawinsky (Stravinskij), Igor 16, 191, 192 123 (Die Walkiire), 24 (Das Rheingold)
Strobel, Gertrud 37, 60 Tristan und Isolde 64
Strobel, Otto 62 Walcha, Helmut 192
Strozzi, Gregorio 160 Wangermée, Robert 170, 183
Sulzer, Johann Georg 40, 43, 172 Wapnewski, Peter 124
Tagliavini, Luigi Ferdinando 160 Warschau 155
Tausig, Carl 126 Weber, Carl Maria von 68, 112, 130
Tausig, Carl 15 Der Freischiitz (Robin des Bois) 95
Taylor, Franklin 107 Klaviersonate Nr. 1, op.24 130
Tellefsen, Thomas Dyke Acland 126 Weber, Gottfried 41, 46, 47
Temperley, Nicholas 161, 162 Weimar 42, 51, 116
Tetrazzini, Luisa 141, 142, 145 Weitzmann, Carl Friedrich 15, 16
Thalberg, Sigismund 83,163 Werner, Heinrich 22
Tieck, Ludwig 14 Whitehouse, William Edward 167, 168
Tiedemann, Rolf 13 Wieck, Clara siehe Schumann, Clara
Tischatschek, Joseph 54 Wieck, Friedrich 181, 183
Tomaszewski, Mieczys]aw 111 Wieck, Marie 181, 183
Tomicich, Francesco Serafino 164 Wien 160
Tosi, Pier Francesco 37 Archiv der Gesellschaft der Musikfreunde 67,
Triest 143, 164 68, 70, 74,78
Tiirk, Daniel Gottlob 28, 46, 150 Hofoper 64
Unger, Georg 59 Musikvereinssaal 187
Vaccai, Nicola 88 Stadt- und Landesbibliothek 75, 81
Verdi, Giuseppe 84, 107, 191, 197, 199 Wiesbaden 52
Vergil (Publius Vergilius Maro) 123 Winkelmann, Hermann 64
Viganoni, Giuseppe 143, 156 Wirth, C. 41
Villeneuve, Josse de 38 Wolf, Hugo 22, 159, 163
Viotti, Giovanni Battista g5 Gedichte von Eduard Méorike, Nrt. 11 (»An eine
Visconti (Familie) 180 Aeolsharfe«, »Gesang Weyla’s«) 163
Visconti, Cristina 180, 181 Wolf, Werner 37, 60
Volkov, Solomon 122 Wolff, Hermann 17
Voss, Egon 42, 54, 60, 63 Wolzogen, Hansvon s50
Wackenroder, Wilhelm Heinrich 167 Wyttenbach, ]ﬁrg 130
Wagner, Cosima  51-53, 56, 62, 64 Zimmermann, Ewald 136, 137
Wagner, Richard 23,37, 38, 41, 42, 46, 4850, 52, Zimmermann, Pierre-]oseph-Guﬂlaume 176
5457, 59, 63, 64, 114-121, 124, 128, 129, 151, 198 Zimmerwald
Lohengrin 41, 42, 60, 116 Konrad Burri Instrumentenbau 197
Die Meistersinger von Niirnberg 63 Zumsteeg, Johann Rudolf 72
Parsifal 49, 54, 64 Ziirich 37, 42, 48, 116

Der Ring des Nibelungen 49, 54, 55, 57, 59, Zwierlein, Otto 17



Berner Fachhochschule

Haute école spécialisée bernoise
Hochschule der Kiinste Bern
Haute école des arts de Berne

hkb.bfh

u

b
UNIVERSITAT
BERN




@' Dieses Buch istim Juni 2009 in erster Auflage in der Edition Argus in Schliengen/
Markgriﬂerland erschienen. Im Internet finden Sie Informationen iiber das gesamte
Veﬂagsprogramm unter www.editionargus.de. Gestaltet und gesetzt wurde das Buch im
Verlag aus der Seria und der SeriaSans, die von Martin Majoor im Jahre 2000 gezeichnet
wurden. Gedruckt wurde es von der Firma Bookstation in Sipplingen am Bodensee auf
Munken Premium Cream, ein holzfreies, siurefreies und alterungsl)esténdiges Werk-
druckpapier, das von der Papierfabrik Munken in Munkedals/Schweden gefertigt wird.
Curious Particles, ein Recyclingpapier mit Schmuckfasern, das fiir den Bezug des Um-
schlags verwendet wurde, wird von der Papierfabrik Arjo Wiggins in Issy les Moulineaux/
Frankreich hergesteﬂt. Das Vorsatzpapier Caribic Cherry stammt von Igepa in Ham-
burg. Das Kapitalband mit rot-schwarzer Raupe wurde von der Band- und Gurtweberei
Giith & Wolf'in Giitersloh gewoben. Gebunden wurde das Buch von der A]lgﬁuer Buch-
binderei Kosel in Altusried-Krugzeﬂ. Gedruckt wurde es mit Unterstiitzung der Stiﬁung
zZur Ft’)rderung der wissenschaftlichen Forschung an der Universitit Bern. Die Deut-
sche Nationalbibliothek verzeichnet diese Publikation in der Deutschen Nationalbiblio-
graﬁe; detaillierte bibliograﬁsche Daten sind im Internet iiber http:/ /dnb.d-nb.de abruf-
bar. © Edition Argus, Schliengen 2009. Printed in Germany. ISBN 978-3-931264-82-6


http://dnb.d-nb.de
www.editionargus.de







Musikforschung der ‘ ‘ ‘

Hochschule der Kiinste Bern

ISBN 978-3-931264-82-6





