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VERZIERUNGSFORSCHUNG UND AUFFUHRUNGSPRAXIS
Zum Verhiltnis von Notation und Interpretation in der Musik des 18. Jahrhunderts

VON PETER SCHLEUNING

I BEISPIELE AUS DER FRUHZEIT

A) VON DEN ANFANGEN UM 1800 BIS ZUM JAHRE 1880
ODER:
NEUE THEORIEN FUR EINE SPIELPRAXIS?

In seiner Bach-Biographie von 1802 schreibt Johann Nikolaus Forkel':

,,Ubrigens kannte Bach Couperin’s Werke und schitzte sie so wie die Werke mehrerer franzo-
sischer Clavierkomponisten aus jenem Zeitraum, weil man eine nette und zierliche Spielart
aus ihnen lernen kann. Doch hielt er sie auch fiir zu geziert, weil ein allzu hiufiger Gebrauch
von den Manieren darin gemacht wird, so daf fast keine Note von ithnen verschont bleibt.
AuRerdem hatten auch die darin enthaltenen Gedanken fiir ihn nicht genug Gehalt.

Und 1827 schreibt Carl Friedrich Zelter an Goethe?, auf die Ornamentik in Bachs
Werken bezogen:

,,Der alte Bach ist mit aller Originalitit ein Sohn seines Landes und seiner Zeit und hat dem
Einflusse der Franzosen, namentlich des Couperin, nicht entgehen kénnen. Man will sich auch
wohl gefillig erweisen, und so entsteht was nicht besteht. Dies Fremde kann man ihm aber
abnehmen wie einen diinnen Schaum, und der lichte Gehalt liegt unmittelbar drunter. So
habe ich mir, fiir mich alleine, manche seiner Kirchenstiicke zugerichtet und das Herz sagt
mir, der alte Bach nickt mir zu ...: Ja, ja so hab’ ich’s gewollt!*

In diesen beiden Zitaten ist noch keinerlei Bemithen um eine Erforschung und
Klirung der Verzierungspraxis zu Bachs Zeit zu erkennen. Was sie verbindet, ist
die Absicht, Bach zu einem Denk- und Mahnmal deutscher Kraft und GroRRe auf-
zubauen, von dem Forkel einmal schrieb:,,Und dieser Mann — der grof3te musica-
lische Dichter ..., den es je gegeben hat ... — war ein Deutscher. Sey stolz auf ihn,
Vaterland; sey stolz auf ihn, aber, sey auch seyner werth*‘.? Das fithrt zu einer aus
heutiger Sicht geradezu chauvinistisch anmutenden Abwertung der franzésischen
Verzierungspraxis. Der Einfluf z.B. Couperins, dem sich Bach doch wohl bereit-
willig aussetzte, wird zu einem distanziert-kritischen Verhiltnis oder gar zu einer
[rreleitung uminterpretiert. Offenbar durfte ein deutsches Denkmal keinen Zie-

1 J.N.Forkel, Uber Johann Sebastian Bachs Leben, Kunst und Kunstwerke, ed. W. Vetter, Ber-
lin 1968, 36.

Vgl. M.Geck, Die Wiederentdeckung der Matthduspassion im 19. Jabrbundert, Regensburg
1967, 16.

¥ Aa.0,124,
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rat aufweisen. Solche von deutsch-nationaler Gesinnung getragene Zurilickweisung
allzu reichen Zierkrams korrespondiert mit einer ,,gewissen Steifheit, Trocken-
heit und Reizlosigkeit®, die Johann Friedrich Rochlitz 1814 in der Allgemeinen
Musikalischen Zeitung® bei | fast allen ausgezeichneten Singer[n] und Virtuosen*
im Gebrauch der Verzierungen feststellte. Und er bemingelte, sie enthielten ,,sich,
mehr oder weniger, der Verzierungen, die aus irgendeinem Grunde unstatthaft
befunden werden miissen. Unkenntnis und Laxheit mogen hierfir die Griinde
gewesen sein.

So bot sich offenbar zu Beginn des 19. Jahrhunderts das Bild einer gewissen Ver-
armung und Verfestigung im praktischen und theoretischen Umgang mit dem Pro-
blem der Verzierungen.

Gerade eine Musikzeitschrift wie die AMZ, die ja inhaltlich von Rochlitz
bestimmt war, mufte es sich zur Aufgabe machen, Ratschlige, Kenntnisse und
Anweisungen zu verbreiten, mit denen ein neuer Gebrauch der Verzierungen ange-
regt werden sollte. Dies hatte jedoch, wie Rochlitz an der genannten Stelle hinzu-
figt, stets nach ,,gesundem Menschenverstand und natiirlichem Geschmack und
,;ohne gegen die reine Harmonie [zu] verstoBen®, zu geschehen.

Dieser Zusatz steckt der Aufforderung, sich endlich wieder ohne ,Steifheit*
und ,,Trockenheit" im Reich der Ornamente zu bewegen, sofort enge und vor allem
unklare Grenzen. Dies Vorgehen findet sich von Anbeginn der Verzierungsfor-
schung und -lehre im 19. Jahrhundert bis auf den heutigen Tag in fast allen Anwei-
sungen.’

Man konnte hier von einem ,,Zauberlehrlings“-Komplex der Lehrmeister spre-
chen, wenn es nicht so wire, daf hier das einschrinkende Verdikt schon ausge-
sprochen wird, bevor der Lehrling iiberhaupt die Moglichkeit hat, ,,die Geister zu
rufen®’. Der sofortige Hinweis auf die Grenzen der Freiheit wird in der Forschung
und Lehre nur ganz selten durchbrochen.® Er wird den Schiiler stets dazu fithren,
Ausfliige zu freier Bewegung jenseits des Notentextes zu unterlassen, zu reduzie-
ren oder nur angstvoll zu wagen.

Im Blick auf solche frithen Denkmuster der theoretischen Beschiftigung mit
Verzierungen und ihren Nachwirkungen ist es lohnend, weitere Beitrige zum
Thema in der AMZ zu lesen.

Da ist zunichst eine Variante der Rochlitz’schen Technik gleichzeitiger Ermun-
terung und Warnung: Ein anonymer Autor beklagt, der ,,Trillo* sei ,,zu sehr ver-
nachlissigt®, sei gar keine ,veraltete, pedantische Zierath*‘; er ,,verdammt‘‘ aber
gleichzeitig messa di voce oder Kadenzen mit Schluftriller wie tberhaupt jede

,,Beytrag zur Lehre von den Verzierungen', Bd. XIV, Sp. 125ff. Vgl. auch H.F.Mannstein,
Geschichte, Geist und Ausiibung des Gesanges, Dresden, 1845, 149: , Bei den Singern heillt
es heute, wie bei den Juristen: Was nicht in den Akten steht, ist nicht in der Welt.**

5 Z.B. heillt es bei F.CONRAD (Plattentext zu Die Blockflite 11, Pelca-Verlag): ,,Bei aller Lust
zur Auszierung sollte man stets die Absicht des Komponisten achten und nie die von ihm
gewihrte Freiheit dazu miRbrauchen, sich selbst in den Vordergrund zu spielen.*

¢ Vgl. hier 22f.
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,allzu grofle Kunstfertigkeit'.” Statt daf der Anfinger sich an den Leitlinien des
,,Gesunden®, ,,Reinen‘‘ und ,,Natirlichen** selbst begrenzen soll, wie Rochlitz dies
empfiehlt, werden ihm nun mit dem Begriff der , Kunstfertigkeit* die Gefahren
suggeriert, die ein allzu weites Vordringen ins verbotene Gebiet mit sich bringen
konnen: Straucheln, Verlachtwerden, Unverstandensein, Selbstgefilligkeit usw.
Die Abwehr von Kiinstlichkeit und Verworrenheit in den AMZ-Beitrigen zeigt,
daR zugleich mit der jahrzehntelangen Gedankenflaute aut dem Gebiet der Verzie-
rungen jeglicher Einfluf zeitgemiBer dsthetischer Positionen auf die Ornamentik
unterblieben war. Man war auf dem Diskussionsstand der friihen Aufkldrung, aller-
dings ohne die praktischen Erfahrungen jener Zeit zu besitzen. Dies zeigt sich auch
in der Ubernahme der Philipp Emanuel Bach’schen Regel, beim Triller solle je
nach Taktart die Hauptnote durch den Vorhalt halbiert oder gedrittelt werden, in
einer ,,Ubersicht der Gesangslehre*‘ von A.F.Hiser aus dem Jahre 18228

Daneben bildet sich mit der Zeit aber auch in den AMZ-Artikeln tiber die dltere
Spielpraxis ein hoheres Diskussionsniveau heraus, vor allem dort, wo die inzwischen
herauskristallisierten unterschiedlichen Standpunkte der beginnenden historischen
Musikforschung aufeinandertreffen. Dies ist der Fall in der Kontroverse zwischen
Adolf Bernhard Marx und Friedrich Conrad Griepenkerl sen. von 1848° iiber die
Frage, wie die Arpeggi in Bachs Chromatischer Fantasie auszufiihren seien: auf
und ab oder nur aufwarts (mit Festhalten der Tone). Die erste Losung vertrat Grie-
penkerl als | traditionellen, ... historisch richtigen Vortrag®, wie er — so Marx —
von ,strengen Bachianern seit hundert Jahren* gelibt werde. Marx selbst vertrat
die zweite, an Beethoven und Liszt orientierte Auffassung, die bewullt die liberlie-
ferten Traditionen brach; er fallte den Gegensatz zusammen als den ,,Grundgegen-
satz, der unsere Zeit spaltet: Tradition und Erkenntnis, — historisches Recht und
Vernunftrecht, — Dogma und Forschung* (Sp. 155).

Hier finden wir wie auch in anderen Schriften von Marx eine sehr deutliche
Ablehnung einer statischen historischen Treue, die ihre Unbeweglichkeit mit der
Berufung auf das Altbewihrte rechtfertigt, und eine Parteinahme fiir eine unfest-
gelegte, wache, bewegliche Offenheit, die — in diesem Fall — die Berticksichtigung
des modernen Hammerklavierklanges den schriftlichen Anweisungen aus der Zeit
von Clavichord und Cembalo vorzieht. Allerdings darf dabei nicht Gbersehen wer-
den, wie stark dogmatische Ziige der ,,moderne‘‘ Standpunkt von Marx selbst trigt:
Durch die Einbeziehung einer Frage der musikalischen Spielpraxis in einen viel
weiteren, historischen ProzeR von epochalen Dimensionen, nimlich den Kampf
zwischen geistig-politischer Knechtung (wie z.B. im ancien régime) und freiheitli-
cher menschlicher Betitigung (wie z.B. in der Republik), geraten die Moglichkei-

T AMZ 15 (1812), Sp.553ff. (,,Auszierungen des Gesanges* in einer Fortsetzungsreihe ,,Mit-
theilungen tiber Gesang und Gesangsmethode™).

® AMZ 24 (1821), Sp.89ff., wo auch als Sonderform die ribattuta unter der Bezeichnung auf-
tritt ,,cercar del trillo z.B. ¢ — d — cded ... eded ... Erwihnt sei auch eine Schrift ,,Uber
Erlernung des Trillers im Singen‘‘ von Gottfried Weber (AMZ 18 [1815], Sp. 553 f.)

? AMZ 50 (1848), Sp. 33f., 97ff., 153 ff.
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ten der Problemdifferenzierung aus dem Blick, und die Subsumierung selbst des
Arpeggiospieles fihrt zu Verzerrungen: Durch diese Ausweitung der anstehenden
Frage wird die irrige These vertreten, jedes Zurtickgreifen auf Modelle und Prakti-
ken, die in der Vergangenheit entwickelt wurden, bedeute auch ein Eintreten fiir
allgemein riickschrittliche Vorstellungen. Sicher waren einige Parteiginger des Alt-
hergebrachten oder historisch Bewihrten auch Reaktionire. Zwingend ist ein der-
artiger Zusammenhang jedoch nicht, zumal er die Tatsache aufer Acht liRt, daR
ein Fortschritt in einer Hinsicht in einer anderen eine Verflachung mit sich brin-
gen kann. So gingen mit der Verbirgerlichung der Kultur im 18. Jahrhundert die
Vielfalt der Musikinstrumente und der Farbenreichtum im Klanglichen zurtick.
Und ebenso geschah es mit den Mdglichkeiten der personlichen Erfindung und
Entfaltung beim Spiel, etwa durch Verzierungen.

Damit erweist sich die Ausweitung der Verzierungsfrage bei Marx als durch-
aus zweischneidig: Einerseits erscheint es gerade im Blick auf die weitere Forschung
und deren heutigen Stand durchaus positiv, da Marx in der Frage der Arpeggi
nicht auf der Ebene simplen Traktatzitierens verharrte, andererseits unterbleibt
damit ein Eingehen auf Detailfragen, die etwa einen Spieler aus der zahlenmiRig
anwachsenden Schar der Liebhaber alter Musik hétten interessieren kénnen.

Bezeichnend hierfiir ist die ,,Anfrage* eines Ungenannten im ersten [ntelligenz-
blatt der AMZ von 1801:

,In vielen neuern Musikalien findet sich das Zeichen des Doppelschlages bald nach alter
gewohnlicher Art, bald mit einem senkrechten Strich durchzogen, nimlich so ... [Das Zei-
chen sei in den Schulen von Tosi bis Tiirk nicht zu finden.] Sollte nun der Strich durch das
Zeichen des D. sich bloRR durch die Abschreiber eingeschliffen haben? Oder wollen die neu-
ern Komponisten dadurch einen besondern Vortrag des Doppelschlages? oder gar eine neue
Manier? — Man bittet sehr, daR jemand die Liebhaber hieriiber belehren wolle und man
winscht, diese etwannige Manier in dieser Zeitung durch Noten ausgedruckt, sowie den
Namen des Belehrers unterzeichnet zu finden, der sich um die Liebhaber sowohl, als auch
gewil um die Kunst selbst dadurch verdient machen wiirde.*

Dal} diese ,,Anfrage’* ohne Antwort blieb, entspricht einem bis heute nachwirken-
den Merkmal der frithen Musikgeschichtsforschung.

Sie betrieb die Wiederentdeckung der alten Musik haufig in Art der Archiologie:
Die Notenbdnde, in denen die ausgegrabenen Schitze der Offentlichkeit vorgestellt
wurden, entsprachen in ihrer Absicht eher den Bildbinden tiber Troja als daR sie
Gebrauchsanleitungen fir den praktischen Umgang waren. Die Spielpraxis als inte-
graler Bestandteil des historischen Interesses an Musik schien fiir die friithe Musik-
forschung kein Leitstern zu sein. So sahen sich viele Laien einer zunehmenden
Flut dlterer Musikalien gegeniiber, ohne daf ihnen Informationen zur Spielweise
mitgeliefert wurden.

Das Bediirfnis einer breiteren Offentlichkeit nach solchen Informationen wurde
erst mit Verspatung beriicksichtigt, vor allem seit dem Erscheinen der groBen Hin-
del- und Bach-Gesamtausgaben um die Mitte des Jahrhunderts. Einige von diesen
umfassenderen, systematischen Verzierungsanleitungen sollen im folgenden bespro-
chen werden.
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Es handelt sich dabei um das Vorwort zur Ausgabe des Wohltemperierten Kla-
viers von Franz KrovrL aus dem Jahre 1866, um die Musikalische Ornamentik des
Koniglich-preuRischen Musikdirektors und Organisten Ernst David WAGNER von
1869 und um Die musikalische Ornamentik von Heinrich GERMER aus dem Jahre
1879.

KroLLs Arbeit ist wohl die fritheste zusammenhingende Darstellung der Orna-
mentik einer bestimmten Periode dlterer Musik. Dal} sie innerhalb der Alten Bach-
Gesamtausgabe erschien (Bd. XIV), hebt diese Ausgabe im Hinblick auf ihre prak-
tische Verwendbarkeit fiir den Leser gegeniiber anderen Gesamtausgaben dieser
Zeit hervor. So enthilt z. B. die Hindel-Ausgabe von Friedrich Chrysander selbst
in Band Il von 1859 (Klavierstiicke) keinerlei Informationen, obwohl im Notentext
viele problematische Verzierungsfille auftreten. Es scheint tbrigens, da weder
Praxisfremdheit im Sinne der erwihnten archiologischen Musikforschung' noch
Kleinmut angesichts der schwierigen Materie' hinter dieser Wortkargheit Chrysan-
ders stehen, sondern der angesichts der Fiille sich widersprechender alter Spielan-
weisungen vielleicht durchaus berechtigte Standpunkt, wonach jede Art systemati-
scher Festlegungen in Neuausgaben der Absicht der Verzierungspraxis, nimlich
individuelle Loésungen je nach musikalischem Zusammenhang zu erméglichen,
geradewegs entgegenlauft.

KroLL betitelt seine Arbeit ,Vorschlige und Verzierungen®, womit er offenbar
die Meinung RIiEMANNS (1884) teilt, ,,das Charakteristische simtlicher Verzierun-
gen ... [sei] nicht die schwache Tongebung, sondern die Kiirze der Notenwerthe®
(§40), so dal} also ,lange Vorschlige oder Vorhalts ausgenommen seien, die
,,eben darum heute nicht mehr als Verzierungen behandelt* wiirden.

Auch die logisch hieran ankniipfende Frage, von welchen Kriterien es abhingt,
ob eine musikalische Figur als Verzierung auferhalb des Satzes oder als melodie-
immanenter Bestandteil gilt, wird von Krorr behandelt. Jedoch soll seine Meinung
hierzu an anderer Stelle im Vergleich zu weiteren Auflerungen anderer Autoren
- dargestellt werden."

Was die Ausfithrung von ,,Vorschligen® und ,,Verzierungen angeht, so zeigt
KroLL eine gegeniiber vielen Forschern der Folgezeit bemerkenswert offene und
undogmatische Haltung, die darauf hinausliuft, daB die ,,Kenntnis der musikali-
schen Theorie und Technik® wichtiger fiir das Spiel der Ornamente sei als die
,,Unzulinglichkeit der aufgestellten Regeln* (XXVII).,,Spitzfindigkeiten®, ,,Unver-
stand und Schlendrian hitten — ganz wie es Rochlitz beklagte — , diesen nicht

10 So verweist KRETZSCHMAR (1900), wenn er verlangt, die ,,Kunst des freien Verzierens und
Variierens‘‘ miisse allgemein neu erlernt werden, denn sie sei kein , duerliches Ding, fiir eit-
len Virtuosenstand‘* (66), eigens auf Chrysanders , kiihne'* Einrichtungen Hindelscher Ora-
torien.

11 So hat er in seiner Neuausgabe von Zacconis Prattica di musica von 1891 (283) keine Beden-

ken, dessen in Kap. 63 gegebenes Beispiel fiir den accento (o M 0) kurzerhand in eine andere
rhythmische Form umzuwandeln (, M’ ). Damit entscheidet er die Frage, ob Antizipation,

Auf-Schlag-Spiel oder schleifende Mittelstellung in Frage kommt, kommentarlos.
12 vgl. hier 33f.
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unwichtigen Kunstzweig in einen gewissen Verruf* gebracht und eine ,,an und fir
sich ziemlich klare Sache durch die babylonische Sprachverwirrung, welche in die-
ser Materie schon seit lange begonnen hat, bis zur Unkenntlichkeit verdunkelt*.
Ganz dhnliche Grinde, wie sie fir die Kommentarlosigkeit bei Chrysander ange-
nommen wurden, flihrt auch KroLL fir die bestehenden Unsicherheiten an: Die
,verwirrung ... hat trotz vielfacher Versuche, Ordnung in das Chaos zu bringen,
und vielleicht durch dieselben nur noch mehr iiberhand genommen.*

Einer solchen lihmenden Uberfrachtung der Verzierungspraxis mit Spielregeln
setzt KroLL grundsatzliche Bemerkungen entgegen, die allgemeine Giltigkeit bean-
spruchen: Ebenso wie der Vorhalt stets ,,[frei anschlagende] Wechselnote®, also
eine die ,,erwartete Note ... so zu sagen maskirende Note sei, welche deren ,,fol-
genden wilderen Eintritt vorahnen lasse, sei auch das ,,Dogma‘ zu befolgen,
wonach die Triller ,,mit Wechselnoten und nicht mit durchgehenden Noten
gemacht werden sollen®, also nicht mit der Haupt-, sondern mit der Obernote
beginnend.

Dall dieses ,,Dogma‘* aber in simtlichen denkbaren Fillen gelte, bezweifelt
Krorr. Und hier setzt auch sein Kampf gegen die ,,Unzulinglichkeit der aufgestell-
ten Regeln® ein, vor allem gegen C.Ph. Emanuel Bachs ,,mystisches Prinzip‘‘ bzw.
,,orthodoxe Theorie*, wonach ein auf eine Obernote folgender Triller mit einem
ibergebundenen Vorhalt zu beginnen hitte. Das Festhalten hieran von Seiten ,,der
strengsten und anerkanntesten Theoretiker findet er ,,ungemein gewunden und
nichts weniger als stichhaltig®, ,absurd und jedem natirlichen rhythmischen
Gefiihl widersprechend.” Auf Autorititen von Ammerbach bis Mattheson gestiitzt,
vertritt KroLL die These, dal auch damals die Musiker ,,nach fallenden Sekunden
fast immer und bei anderen Schritten zuweilen ... in der Praxis davon abweichen
muften** (XXX).

Daher stellt er eine Liste von Ausnahmefillen auf, die — stets ohne Hinweis auf
Kroll — noch lange in der Verzierungsforschung zitiert wurde und dadurch genau
zu dem sich verfestigte, wogegen KrRoLL anzugehen meinte, nimlich zu einem Arse-
nal unbefragter Regeln. Der Triller sei demnach vom Hauptton zu beginnen

1. bei einem ,,Sprung in ein fernes oder fremdes Intervall®,
. falls sonst ,,eine Dissonanz gegen eine andere Stimme entsteht®,
3. wenn ein ,,unvermittelter Eintritt in medias res** vorkommt,
4. bei ,,chromatischen Fortschreitungen®,
5.am ,,Anfang eines Stiickes*‘ und
6. bei ,,Repetition desselben Tones* (XXX).

Fir jeden dieser Ausnahmefille fiirt KroLL ein Beispiel aus dem Wobltemperier-

ten Klavier an.®

3]

13 Fi{ir den Pralltriller gelten die gleichen Regeln, wobei fiir die Form U ,,zwar den Noten,
nicht aber dem Wesen nach ein Pralltriller anwendbar‘‘ ist, da ,,wenigstens auf unseren heuti-
gen Instrumenten durch ein noch so diskretes Schnellen ein mehr oder minder starker Accent

entstinde‘* ( grr‘F’ ). Dagegen ergibt die gebundene Form mit Ausfiihrungen wie E r
oder ';' einen echten Pralltriller (XXXIIIf.).
| ——
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Bemerkenswert ist an KroLLs Vorgehen, da8 er zwar einerseits vorgibt, der Spie-
ler konne, wenn er nur Kenntnis von der Satztechnik besitze, die Entscheidungen
individuell und ungebunden an verknécherte Regeln fillen, daB er aber anderer-
seits feste Regeln (Wechselnotentriller) und Ausnahmeregeln (Hauptnotenbeginn)
aufstellt, deren Begriindungen (,,Dogma‘, , natiirliches rhythmisches Gefiihl*)
sicher nicht jeden Spieler iberzeugt haben werden. Hinzu kommt noch, daf KroLr
zwar C.Philipp Emanuel Bach als Lehrmeister der Trillerlehre ablehnt, als Ersatz
aber nicht Anweisungen aus J.S.Bachs eigener Lebenszeit anfiihrt und dann den
Leser entscheiden laRt, sondern sich selbst zum Kontrahenten C.Ph.Emanuel
Bachs einsetzt. Auch hier wird eine zunichst angedeutete Entlastung des Spielers
von starren Regeln nicht durch die Moglichkeit zur Selbstbetitigung und Selbstent-
scheidung eingelost, sondern durch die Aufstellung neuer Festlegungen (Triller-
regeln, Entscheidungsautoritit des Autors) wieder zunichte gemacht.

So widerspriichlich demnach Krorrs Arbeit auch erscheinen mag, so bildet
sie doch durch ihre Knappheit und relative Klarheit eine positive Ausnahme unter
den Verzierungslehren der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts. Dies wird deutlich,
wenn man ihr die genannte Arbeit von WAGNER gegeniiberstellt.

Wenn man sich vorstellt, da ein wilbegieriger Bach-Spieler dieses von Wider-
spriichen und Ungereimtheiten strotzende Buch gelesen hat, so kann man sich als
Effekt nur vorstellen, daf nach der Lektire wohl seine Unsicherheit, nicht aber
seine Kenntnis im Verzieren zugenommen hat.

Im Vorwort warnt WAGNER wie KROLL vor unvoreingenommener Benutzung der
Theoretiker von C.Ph.Emanuel Bach bis Tirk, die ,,entweder nicht ausfihrlich
oder nicht verstidndlich genug* seien (V), druckt aber noch in der Einleitung den
wichtigen Abschnitt aus Marpurgs Anleitung zum Clavierspielen iber den Unter-
schied von Spiel- und Setzmanieren ab'™ und stiitzt sich dann auch in dem gesam-
ten, 266 Seiten langen und nach Verzierungsarten gegliederten Hauptteil des Buches
vornehmlich auf C.Ph.Emanuel Bachs Theorien und die seiner Zeitgenossen, ja
ibernimmt sogar — entgegen KroLL — Bachs Regel von dem an die vorangehende
Obernote angebundenen Trillervorhalt (Seite 206ff., 223). Auch die Linge der
(langen) ,,Vorhalte* wird nach der Bachschen Halbierungs- und Drittelungsrege-
lung behandelt, dazu aber noch ein ,,verkiirzter Vorhalt* neu eingefiihrt, der ,,weni-
ger als ein Drittel von dem Zeitwerth seiner Hauptnote* abnimmt, weshalb er
,leicht fiir einen Vorschlag wirde angesehen* werden koénnen (24ff.) (WAGNER
nennt nur ganz kurze, unbetonte und auf Schlag gespielte Ziernoten Vorschlag, so
etwa diejenige am Beginn von Mozarts a-moll-Sonate.)

4 Spiter wendet er diese Informationen an: Der geschnellte Doppelschlag sei eine Abart von
Marpurgs Walze oder Rolle (115ff.); der Doppelschlag sei zwar vom Halbzirkel abgeleitet,
der aber ,,von Unkundigen der Verzierungs-Manieren sehr leicht fiir den Doppelschlag gehal-
ten wird.” (132). Z.B. wiirde Bachs G-dur-Fuge aus dem 1. Teil des Wohltemperierten Klaviers
anstatt mit dem ausgeschriebenen Halbzirkel so klingen, wenn ein Doppelschlag gemeint
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Neben dieser inhaltlichen Unvereinbarkeit wird dem Leser noch eine weitere
geboten:

Fiir WAGNER 1ist der Triller-,,Hilfston** zum einen grundsitzlich der obere; zum
andern muf er ,,auf den Niederschlag oder guten Tacttheil fallen** (153). Diese
Form des Trillers ,,von oben‘ hilt er mit C.Ph. Emanuel Bach fir das ,,Grundwe-
sen‘‘ des Trillers wegen des Wechsels Dissonanz—Auflosung (184) und weist dagegen
die Formen ,,von unten* (battement pince), ,,nach oben** (vibattuta, bei J.S.Bach

d j) und ,,nach unten* (langer Mordent) in den Bereich der Kadenz- und Son-

derformen (158ff., 181 ff.). Fiir die Begriindung der Unverbriichlichkeit dieses Tril-
lerbeginns auf Schlag und von oben hat er sogar mehr an Argumenten als KroLL
(,,Dogma*‘) zu bieten:

,,Es gehort vielleicht in die Mystik (Geheimlehre) der Musik, welche ja nicht ein Spiel mit
Tonen, sondern eine Manifestation (Offenbarung) des Geistes, wie jede Kunst ist, wenn wir
einen Grund fiir die NaturgemiRheit des Trillerns von oben in dem Gesetz frei fallender Kor-
per finden méchten, wonach jeder sich selbst iiberlassene Korper nicht nach oben, sondern
nach unten in wachsender (geometrischer) Progression strebt. Jedenfalls ist die Natur die
Fihrerin und Lehrerin des Kiinstlers. Was den Naturgesetzen gemiR ist, wird stets auch kunst-
gemdl sein; was den Naturgesetzen widerstrebt, entspricht auch dem musikalischen Gefiihl
nicht; wir sagen dann: Es klingt nicht* (185).

Das Trillern von der Hauptnote aus ist fiir WAGNER angesichts solcher Naturkrifte
unmoglich, so scheint es. Was seit Hummel und Czerny da begonnen wurde, ist
,,kaum glaublich®, , Oberflichlichkeit®, , MiRverstand*, ,,Seichtigkeit der jetzigen
Musik®, ,,neuaufgebrachte Mode*, ,,eine Verschlechterung, ein durch ... Unwissen-
heit herbeigefithrter Riickschritt!* (167f.)

Dieser entschiedene Gegner des Hauptnotentrillers und damit auch der KroLr-
schen Ausnahmeregeln li3t aber an anderen Stellen seines Buches den Triller von
der Hauptnote in folgenden Fillen zu: ,,Zu Anfang eines Satzes, ... nach einer
Pause ..., nach einem Sprunge ..., auch oft auf nicht schnell steigender ... und
fallender Secunde nach dem Tactstrich, ... ingleichen auch nach Noten mit dem
Staccato-Zeichen u. dergl. (193). Die Nihe zu den KrovLLschen Ausnahmeregeln
ist offenbar. Und es gibt sogar noch mehr solcher Fille: Bei Trillern ,,ex abrupto
(oder unvorbereiteten Trillern)* (197ff.), ,,Pralltrillern mit Nachschlag® (205)
oder beim , Halbtriller* (247ff.), wobei hier jedoch der Widerspruch zwischen
Hauptnotenbeginn und der Forderung nach Dissonanz—Konsonanzwechsel durch
einen graphischen Sophismus harmonisiert wird, der nicht der Spielweise von Tril-
lern entspricht, sondern der fir diese Zwecke unangemessenen Notenschrift. Es

soll dann nimlich z.B. folgendermallen gespielt werden: %ﬁ' Hier wird
nur noch ein System verteidigt, nicht mehr der Anspruch auf eine angemessene
Spielweise alter Musik.

Dies ist auch der Fall an Stellen, wo WAGNER nicht bei der Diskussion einzelner
Trillerausfithrungen usw. in Widerspriiche gerit, sondern wo er sich darum bemiiht,
Gedanken tber Menge und Anteil von Verzierungen z.B. in der Musik von Joh.
Seb. Bach zu entwickeln. Dabei gerdt er zuriick auf den Standpunkt von Forkel
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oder Zelter, wie er zu Beginn des Kapitels in Zitaten dargestellt wurde, nur da
WAGNER sich in seiner Abwehr gegen das Allzuviel noch dazu versteigt, Beherr-
schung und Mal} beim Verzieren nicht nur mit dem Hinweis auf die GroRe Bachs,
sondern noch eines Hoheren anzuempfehlen:

,,Man hat hier 6ffentlich eine Motette, angeblich von Seb. Bach, wiederholentlich sogar auf-
gefithrt, worin vielfach der Vorhalt vor der Haupt-Cadenz und mit vorangehendem Doppel-
schlag angewendet wurde. Solchen Flitterkram nun gar Vater Bach zuzuschreiben! Welche
Listerung! ... Er jedoch hat sie [diese Art der Verzierung], wegen ihrer weichlichen Natur,
in seinen Schépfungen nicht angewendet; tiberdies schrieb er nur zu Ehren Gottes* (51).

Neben der AnmaRung, mit der WAGNER hier eine intime Vertrautheit mit der Ver-
zierungspraxis J.S.Bachs vortiuscht' und wiederum seine Spitzen gegen ,,Flitter*
und ,,Weichheit richtet, ist vor allem erstaunlich zu sehen, mit welcher Selbstver-
stindlichkeit er die Art, wie Bach beim Spiel verziert haben mag, mit der Nieder-
schriftform seiner Werke gleichsetzt. Hier ist — wie auch bei KroLL — die ausschlief3-
liche Stiutzung der Verzierungsforschung auf die Verzierungszeichen in ihrem Auf-
treten in Kompositionen und Traktaten zu bemerken. Die Erforschung und Beriick-
sichtigung der Moglichkeiten freier Verzierungssetzung und -erfindung sowie der
,willkiirlichen Manieren‘* wurde erst nach Krorr und WAGNER intensiviert. Im fol-
genden Abschnitt wird hiervon berichtet werden.'®

Gegeniiber den beiden besprochenen Werken versucht das kleine, nur 24seitige
Buch von Heinrich GErRMER neben einer kursorischen und recht kenntnislosen
Behandlung der verschiedenen Verzierungsformen — so etwa hilt GERMER die
durchstrichenen Achtel- und Sechzehntelnétchen fiir eine Schreibart Bachs (XXI)
— eine Klassifizierung der Verzierungen aufzustellen, und zwar nach ihrer Funk-
tion im Satz. Dieser einleuchtende und neuartige Ansatz wird allerdings in seinem
Wert dadurch relativiert, da@ GERMER meint, die von thm herausgestellten finf
Klassen von Verzierungen hitten grundsitzlich den Zweck, die Téne zu verlingern,
und zwar auf Grund der ,instruments de ce temps ne permettent pas de soutenir
le son isole* (III). Diese irrige Instrumententhese als Begriindung fir das grofRe
Ausmal} der Verzierungspraxis im Zeitalter vor der Verbiirgerlichung der Musik ist
schon frith widerlegt worden."” Die Klassifizierung der Ornamente gleich zu Beginn

15 Z.B. gibt es solche Fille wie den beschriebenen durchaus bei Bach, etwa in dem ersten Satz
der Sonate aus dem Musikalischen Opfer.

'® Vgl. S. 22ff. Schon 1878 veréffentlichte WASIELEWSKY den Bericht des franzésischen Gambi-
sten Maugars iiber die Figurationen und das Stegreifspiel, das er wihrend einer Italienreise
1639 horte. — Zu erwihnen ist auch eine Schrift von KLEE (ca. 1870—80) wegen ihres engen
Anschlusses an C. Ph. E. BACH und WAGNER, mit denen auch KROLLs Ausnahmeregeln iiber-
nommen sind. Sie sind erginzt durch ein rhythmisches Reglement: Geht dem Trillerton der
gleiche Ton mit gleichem oder kiirzerem Notenwert voran, beginnt der Triller mit dem
Hauptton. Falls der Vorton linger ist als der Trillerton, beginnt der Triller mit dem ,,Hiilfston®
was die ,,einzig richtige'* Art des Trillers ist. Denn die Dissonanz-Konsonanz hat ,.eine
beruhigende Wirkung auf das musikalische Gefiihl* (23).

So bel SCHENKER (1908, 6ff.: Die Ornamente seien ,,melodisches Element*‘) und ECORCHE-
VILLE (1912, 14: mit Hinweis auf den Gesang).
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des Buches — hier zitiert nach der franzosischen Ausgabe — wird in folgender Weise
vorgenommen:

,,I. Par le rythme: ... en répétant le son (trémolo, tremblement ou balancement).
I1. Par la mélodie: ... a) en ajoutant la note voisine supérieure (appoggiature longue
ou breve, battement, trille, ribattuta). b) en ajoutant la note voisine inferieure
(appoggiature, mordent, battement). c) [beides kombiniert] ... (double appoggia-
ture). d) [beides kombiniert, von unten her, den Hauptton einschliefend] ...
(appoggiature renversé coulé, trille avec coulé). e) en exécutant a I'inverse le groupe
précédant (grouppetto, groupe, doublé, trille avec commencement de doublé).
I11. Par ’harmonie: a) ... (port de voix, accent, appoggiature) b) ... (arpegement).
IV. Par ’harmonie: au moyen de notes de transition (coulé, tirade). V. Par I’har-
monie et le rythme, au moyen de I’alternance rapide de deux tons de I’harmonie
(trémolando)‘.

Wesentlicher als eine Auseinandersetzung dariiber, inwieweit diese Klassifizie-
rung in sich stimmig ist oder nicht, erscheint die Frage, ob sie tiber ithren mogli-
chen theoretischen Wert hinaus auch einen Nutzen fiir die Spielpraxis hat. Dies
scheint jedoch selbst dem Autor nicht in den Sinn gekommen zu sein, denn er hat
die anschlieBenden Verzierungserklarungen nicht im Sinne der eigenen Klassifizie-
rung, sondern — wie lblich — nach Verzierungsarten angeordnet, d.h. keine Ver-
kniipfung der beiden Teile des Buches hergestellt. Die Grundsatzgedanken finden
keine Anwendung, die klassifikatorische Bemithung bleibt ohne Konsequenz fir
die Spielregeln. Dieses Auseinanderfallen von begriindeten Spekulationen bzw.
philosophisch-systematischen Hohenfligen einerseits und einem Agieren mit der
musikalischen Grammatik und den althergebrachten Kunstregeln andererseits
scheint eine Konstante in dieser frithen Periode der Verzierungsforschung zu sein.
Das zeigen auch die Auslassungen von Adolf Bernhard Marx lber die Arpeggio-
Ausfithrung'® und WacNers Herleitung des Grundsatzes vom Hilfsnotentriller.'”

Die Tatsache, daR die Lehre von der Ornamentik trocken und niichtern in der
Art eines Hilfsfaches behandelt wurde, als ein Leseunterricht mit dem falschen
Vorverstindnis, die Entschlisselung der Verzierungszeichen bedeute auch die
Fihigkeit, das Spiel verzierter Musik zu beherrschen, deutet auf eine allgemeine
Unsicherheit diesem Bereich gegeniiber hin. Daf in dieser Form eines musikali-
schen Grammatik-Unterrichtes ein Fehler steckte, daf® dadurch die Verzierungen
und damit die ganze alte Musik auf einer zu niedrigen, nebensichlichen Ebene
behandelt wurde, scheint zumindest unbewuRt klar gewesen zu sein; sonst wiren
solche plotzlichen, eruptiven Ausbriiche systematisch-philosophischen Charakters
wie die genannten nicht erklirlich. Sie sollten wohl einen Ausgleich zur trockenen
Aneinanderreihung der Regeln bieten und auf dem Gebiet der Verzierungen auch
einmal einen h6éheren Gedanken aufblitzen lassen. Aber dieses Schwanken zwischen
Eklektizismus und plotzlichem Hohenflug vermochte doch nicht einen wesentli-
chen Mangel der gesamten frithen Verzierungslehre im 19. Jahrhundert zu beheben,

e Vgl. hier 13.
9 vgl. hier 18.
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ob es sich nun um die friihen tastenden Versuche vor 1850 handelt oder die spite-
ren groBeren Abhandlungen: den Mangel an einer systematischen, vergleichenden
Erforschung und Analyse der historischen Verzierungsanweisungen und -beschrei-
bungen sowie der musikalischen Werke. Es gab noch keine Theorie, sondern nur
Spielanweisungen: musikalische Vokabelhefte mit Ausspracheanweisungen zum
Erlernen fremdsprachiger Worter. Auch ein wenig Grammatik trat manchmal hinzu.
Wie die Sprache aber klang, war nur mit grofer wissenschaftlicher Phantasie und
Griindlichkeit herauszubekommen, denn die Sprache war nicht nur fremd, sondern
auch nicht mehr lebendig. Dieser Mangel wurde erst in einem allméhlichen ProzeR
behoben, der um die Jahrhundertwende zu einem vorliufigen Abschlu kam.

B) DIE SITUATION UM 1900
ODER:
SIND WIR HEUTE WEITER?

Dem Beispiel KieseweTTERs (1841) folgend beginnt ab 1890 eine Reihe von For-
schern mit der Erkundung der auffiihrungspraktischen Bedingungen der friihen
Monodie und Oper. Fiir diesen Forschungszweig haben vor allen Hugo Govp-
scumiDT (1890, 1891) und Friedrich CHRYSANDER (1891, 1893) den Grundstein
gelegt, und zwar mit Arbeiten iiber die Gesangspraxis um 1600. Diese eingeschla-
gene Richtung wurde weiterverfolgt in der Dissertation von Max Kunn (1900) und
in dem zusammenfassenden Werk von GoLpscumipt iiber Die Lebre von der voka-
len Ornamentik (1907) im Grund abgeschlossen”, wobei darin zusatzlich auch ein
GroRteil des 18. Jahrhunderts behandelt wird. Von diesen und einigen anderen
Arbeiten ausgehend, soll ein Bild der Verzierungsforschung um die Jahrhundert-
wende gezeichnet und ein Ausblick bis zur Zeit um 1920 getan werden.

Die zentrale Frage, die hinter all diesen historischen Forschungen und Entdek-
kungen stand, wurde zu dieser Zeit eindringlich gestellt und nahm einen grofen
Teil der Fachdiskussion ein: die Frage namlich, wie denn die gewonnenen histori-
schen Erkenntnisse in der zeitgendssischen praktischen Auffiihrung alter Musik-
werke ihren Niederschlag finden sollten. Die Diskussion hieriiber sprengte selbst-
verstindlich den Rahmen der Musik des 17. Jahrhunderts und konzentrierte sich
— dem Inhalt der Frage entsprechend — auf diejenige Musik, die um 1900 als alte
Musik besonders viel gespielt wurde, nimlich diejenige von Bach und Handel. Es
ergaben sich dabei drei recht deutlich voneinander zu scheidende Standpunkte,
nimlich der der Abstinenz, der einer bedingungslosen Aneignung und der einer
gemiligten, durch historischen Wandel gefilterten Anwendung.

2 Anzufiigen wire noch der Hinweis auf die Dissertation von ALLERUP (1931) iiber die deutsche
Gesangsverzierungslehre des 17. Jahrhunderts.
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Den ersten Standpunkt vertrat z. B. Max SEIFFERT (1906), wenn er die Frage, ob
eine Umsetzung der Forschung in die zeitgendssische Praxis ,,erstrebenswert* sei,
,,fast verneinen‘‘ wollte mit Riicksicht auf ,,die Mithseligkeit und den zeitrauben-
den Fleif gelehrten Studiums® (615) fiir die Sdnger. Und in dem 1961 erneut
publizierten Werk Edward DANNREUTHERS (1893 und 1895) heif’t es:

,,No one will care to advocate the revival of a host of obsolete curlicues und twirligigs, or the
resuscitation of a habit of improvising facile variantes or running into division. Divisions and
graces have had their day and have served their purpose. They are interesting, however, and
we ought at least to understand them* (VII).

Dall dieses Argument von ETTLER (1908, 143) als besonders bescheiden gelobt
und das ganze Buch sowohl von ETTLER als auch von KrEBs (1893) als ,,das wis-
senschaftlich einwandfreieste® bzw. ,,bei weitem das beste und vollstindigste*
Buch dieser Art gepriesen wurde, zeigt, dal schon damals in weiten Bereichen
der Musikwissenschaft die Trennung von der Musikpraxis geradezu als Beweis von
Wissenschaftlichkeit galt und die archiologische Auffassung der Musikgeschichts-
forschung®' immer noch ihre Anhinger hatte. Diese Tendenz ist auch heute noch
nicht ausgestorben, wie ein Blick in neuere Arbeiten zur Verzierungsforschung
zeigt 2?

Diesem Abtrennen der Verbindungsfiden zur musikalischen Praxis steht eine
extrem andere Position gegeniiber, die darauf hinarbeitet, die angehduften For-
schungsergebnisse allgemein zuginglich und nutzbar zu machen, und zwar ohne
Abstriche. Die , Kunst des freien Verzierens und Variierens‘‘ nicht als ,,aullerliches
Ding, fir eitlen Virtuosenstand* wieder zum allgemeinen Besitz zu machen, sei
,fir die Musikwissenschaft eine der dringlichsten und lohnendsten Aufgaben ...
aber auch eine langwierige®, meint Hermann KRETzZSCHMAR Im Jahre 1900, und
GorpscumipT (1907) sieht die alte Verzierungspraxis erst dann wieder ,,in derjeni-
gen Form auferstehen, die sie zur héchsten Wirksamkeit und Eindringlichkeit hin-
auffithren®, ,,wenn die Lehre von der Kunst des Verdnderns einen Gegenstand des
musikalischen Unterrichts tiberhaupt bildet* (7). Max Kunn (1900) schlieRlich
milt der Verzierungspraxis sogar die Fihigkeit zu, die gesamte moderne Musikpro-
duktion positiv zu beeinflussen und damit eine grundsitzliche ,,Bedeutung fiir die
Gegenwart™ zu erringen (64). Kunn beklagt als Mangel des Musiklebens die ledig-
lich ,,reproduktive* Titigkeit der heutigen Musiker, bezeichnet die unproduktive,
d.h. unverzierte Auffiihrung alter Musik als ,,Barbarei (64) und empfiehlt, ber
Ortiz" Methode ,,allmihlich in die Geheimnisse der Verzierungskunst wieder ein-
zudringen® (87) und damit ,,die heutige Virtuosen-Ausbildung in Theorie und

*! vgl. die Ausfiihrungen [5a].

2 Vgl. HAMMERSCHLAG (1949):
,,Das Gewissen des Ornamentforschers ist schwer belastet dadurch, daR, indem er schein-
bar bloR nach GesetzmiRigkeiten forscht, er auch schon den Schritt von der Analyse zur
Synthese, und vom Wissenschaftler zum interpretierenden Kiinstler gemacht hat, und Ope-
rationen am Kunstwerk einleitet, die tief in das Fleisch und die Organe des Kunstwerks
einschneiden®‘ (141).
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Praxis um ein wichtiges Studiengebiet zu erweitern®. Wer meint, diese Forderung
Kunns sei heute zum Teil Giberholt, da schon einige musikalische Ausbildungsstiit-
ten Kurse fiir historische Auffihrungspraxis eingerichtet haben, unterschitzt Kunn,
denn seine Vorstellungen haben einen weitreichenden Inhalt, der heute von Ver-
tretern alter Musizierpraxis kaum erahnt wird: ,,Die Beherrschung der Verzierungs-
kunst wiirde den ausiibenden Musiker aus seiner gegenwiirtigen vollen Abhingigkeit
vom Tondichter befreien®, und er kénnte durch ,,produktive Mitarbeit einen Ein-
fluf auf die Kompositionsweise ... gewinnen‘* (88). Das allerdings ist eine Idee,
die bis heute in der Verzierungspraxis kaum rezipiert, geschweige denn weiterge-
dacht oder der Verwirklichung nihergebracht ist. Kunn ist nicht allein mit solchen
Vorstellungen. KrETZsCHMAR (1900) fordert den modernen Musiker auf, ,,;moderne
Vorurteile' abzulegen und die Werke von Quantz und Tosi zu studieren: ,,Nicht
blos der Behandlung der alten Musik wird es zugutekommen, wenn die nichsten
Generationen sich die alten Lehrbiicher wieder zueigen machen, wir werden einen
hoheren Virtuosenstand haben, die Verzierungskunst wird unter den Komponisten
manchen Chopin zeitigen!* (68).

Solche Gedanken waren und sind im Vergleich zum Durchschnittsstand des
musikwissenschaftlichen Problembewulitseins revolutionir, da sie sowohl die
eigene Tidtigkeit zur allgemeingesellschaftlichen Titigkeit in Beziehung setzen als
auch deren Verinderung zum Ziele haben. Sie konnten sich aber angesichts der
weitgehenden Abstinenz gegen historische Musik im Kompositionsunterricht und
gegen moderne Musik im Instrumentalunterricht jener Zeit nicht durchsetzen.
Auch heute, wo der Umgang mit der Verzierungslehre auf spezielle Schulen oder
Kurse beschrinkt bleibt und nach wie vor das Dasein eines Hilfs- oder Erginzungs-
faches fristet, bleiben diese Gedanken kithn und utopisch wie um die Jahrhundert-
wende.

Bestimmend und fiir die Zukunft entscheidend war dagegen der dritte Stand-
punkt, derjenige der Milderung, Filterung und MiRigkeit. Er wird vergleichsweise
am hiufigsten und in den vielfiltigsten Gestaltungen geduRert.

Die Herkunft dieses Standpunktes ist offenbar die schon durch das ganze
19. Jahrhundert verfolgte Abwehr gegen das angebliche Ubermal® an Verzierungen.
In dem neuen Stadium der Forschung kommt diese Abwehr zum Ausdruck in
Ermahnungen, doch nicht ,,um jeden Preis die Gesidnge verschnorkeln zu wollen
(SEIFFERT, 1906, 598 und 609), in Beurteilungen von Koloraturen und Diminu-
tionen bei Motetten- und Madrigalbearbeitungen von Rognoni, Bovicelli oder
Bassano als ,,Irreleitung®, , Verunstaltung, ,,noch unreife, girende Bewegung®,
,,vollstindige Verkennung des Palestrina-Stils®, als , Unsitte, , Unwiirdigkeit*,
., Monotones und Geschmackloses* (GorLpscumipT, 1890, zit. 21892, 107; 1891,
117), in der Verurteilung reich verzierter Musik als ,,verwildertem Naturalismus*
(LEicHTENTRITT, 1908, 615) oder in der Ablehnung der Ornamentvielfalt bei
A.Scarlatti, Caldara oder anderen als ,,monotone(r) GleichmiRigkeit®, ,,Ausschrei-
tungen*, als ,,Entgleisen‘ und ,,Unschéne(m)*, was ,,gliicklicherweise ... nicht allzu
hiufig* sei. Es heiflt sogar, Reinhard Keiser mache sich ,,einer dsthetischen Unge-
heuerlichkeit schuldig (Gorpscumipt, 1907, 14, 34, 57, 89). Es ist bemerkens-
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wert, mit welcher Selbstverstindlichkeit sich hier die Musikgeschichts-Forscher zu
Musikgeschichts-Richtern machen, und dies, obgleich sie das Corpus delicti nur in
Noten vor sich haben, sich also gar keine eigentliche Klangvorstellung machen
koénnen.

Bemerkenswert ist auch, mit welcher Sicherheit iiber Bearbeiter (z.B. Palestri-
nas) und ,,kleinere® Meister geurteilt wird. Ein Komponist wie Palestrina dagegen
ist uber jeden Zweifel erhaben, selbst wenn die Moglichkeit naheliegt, daR er selbst
seine Werke passeggierte. Kritik an Bach und Hindel wird ebenfalls nie laut. Der
Kult der groRen Meister und groBen Werke ist vollstindig, und die Forscher sind
thre Anwilte. Dies zeigt sich auch darin, dal} z. B. GorpscamipT die Diminutions-
praxis des 16.]Jahrhunderts hart geiRelt, aber die doch wohl immer noch recht
groe Verzierungs-Vielfalt in der Monodie und frithen Oper mit Interesse und
Wohlwollen beschreibt, offenbar weil es sich das eine Mal um eine Bearbeitungs-
praxis, das andere Mal um einen Teil eines originalen Werkes handelt. Die Praxis
des Kolorierens scheint nach seiner Auffassung ein Werk eher zu verfilschen als zu
bereichern. Aber auch der relative Riickgang der Diminutionsfreiheiten um die
Wende zum 17. Jahrhundert scheint seine Sympathie mitzubeeinflussen ?®

Diese Abwehr des Allzuviel, mag sie auch auf Grinden wie den soeben genann-
ten beruhen, wird von den Autoren auf eine hohere erklirende Ebene gehoben.
Auch hier leistet GoLpscumipT den stirksten Beitrag.

In seinem Buch von 1907 fiihrt er folgendes dazu aus:

,Nur insoweit sie [die Barockornamentik] sich auch dem musikalischen Empfinden des
modernen Horers eignet, die Grundlinien so zu verindern, daf die Plastik des Melos gestei-
gert und somit eine Verstirkung und Vertiefung des Ausdrucks bewirkt wird, ... hat sie Exi-
stenzberechtigung. Das Bestreben, in historischer Treue zu verfahren, darf sich nur unter die-
sen dsthetischen Voraussetzungen betitigen. Wo sich eine fithlbare Divergenz zwischen ihnen
und dem Verfahren der Alten ergibt, werden wir immer fiir eine unserm Musikempfinden
gemife Ausfiihrung eintreten.”* (3)

Man solle die alte Musik nur ,,in derjenigen Form zur Auffiihrung bringen, die ihr ein volliges
Erfassen in der Psyche des modernen Horers sichert® (2).

Gegentber bestimmten Freiheiten, die sich CHRYsANDER in seinen Hindelausgaben
in Nachfolge der Lehren von Quantz und Agricola nimmt, heilt es (155): ,,Asthe-
tische Erwidgungen haben uns zu leiten, historische Treue kommt immer erst

*? So sagt Zacconi schon 1592 (CHRYSANDER, 1891, 394): ,,La gorgia non tanto consiste nella
variatione, 0 nella diversitd de’ passaggi, quanto che in una giusta, et terminata quantita di
figure®. Interessant ist, wie unterschiedlich dieser Riickgang von improvisatorischer Vielfalt
zu Begrenzung und Formelhaftigkeit in der damaligen Forschung begriindet wird, und mit
welcher Parteilichkeit dem eigenen Forschungsstand gegeniiber dabei gearbeitet wird: Der
auf Vokalmusik konzentrierte GOLDSCHMIDT (1892, 110) macht die Instrumentalmusik dafiir
verantwortlich, die Vokalpassaggi dahingehend beeinfluBt zu haben, daR diese ,,instrumen-
tal und unsanglich® wurden, wihrend der um den Tastenmusiktraktat Dirutas bemiihte
KREBS (1892, 373) das Gegenteil annimmt: ,,Das Zierwerk steht auch noch in volliger Abhin-
gigkeit vom Gesang. Das zeigt sich schon darin, daR der Verfasser sagt, um gut zu diminuie-

ren, miisse man ein guter Singer ... sein! Es zeigt sich ferner in der Art der Ausschmiickungs-
formen.**
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sekundir in Betracht.* Der Bezugspunkt dieser Argumentation ist demnach die
Rucksichtnahme auf das Hoérvermogen des modernen Horers.*

Das nichste Argument gegen das Ubermal}, wie es z. B. CHRYSANDER im Hinblick
auf Hindel vortragt, betrifft die Frage, ob es ein ,,historisch echtes** Musizieren
iberhaupt gebe, denn schlieRlich sei damals jede Art von Verzierungen eine von
mehreren Moglichkeiten gewesen. Im ibrigen bilde ,,sie doch iiberdies nur die
Uberlieferung einer Sonderpraxis, eben des Kreises um Hindel®, und koénnten
darum nur ,,Anregungen fiir die heutige Gestaltung sein* (155):

,,Selbst eine vollstindig zuverlissige Niederschrift eines der groBeren Oratorien Hindels, wie
es unter seiner Leitung gesungen wurde, konnte heute fiir uns nicht mehr bilden als ein inter-
essantes Denkmal, eine lehrreiche Anleitung, aber den Wert eines unverbriichlichen Kanon
konnte sie nicht beanspruchen* (37), ,,sofern sie sich nicht mitunserm musikalischen Empfin-
den véllig deck(t)*“(136).

Diese Bedenken gegen historische Buchstabentreue und eine daraus bedenkenlos
ibernommene Anweisung, ,,wie wir heut singen sollen* (155), gewinnen — auf
GorpscumipT bezogen — an Uberzeugungskraft, wenn wir bemerken, dal er bei
seinen eigenen beispielhaften Bearbeitungen z.B. aus Samson oder Josua (159ff.)
den historischen Anweisungen nur durch einen geradezu geizigen Umgang mit eini-
gen wenigen wesentlichen Manieren Rechnung trigt, auch das Da-Capo kaum ver-
ziert mit der Begrindung, es solle ,,die Wiederholung hier wirklich im wesentli-
chen eine Wiederholung sein, und Zusitze ... [sollten] nur in dem Sinne einer
intensiveren Betonung der gegebenen Gedanken statthaben® und nicht als ,,eine
Umwertung der Tonphrasen‘* wie im ,,galanten Stil* wirken (157). Uberhaupt sei
die Hauptaufgabe , fir die heutige Praxis die dsthetische Wirdigung der Frage, ob
die Verinderungen geeignet sind, den zugrunde liegenden Affekt zu steigern, oder
doch wenigstens die melodische Linie zu verschénern und abzurunden* (ZIMG 9
[1908] 19).

Zwar betont GorpscumIpT, dal die Verzierungspraxis des 18. Jahrhunderts der
Betonung und Hervorhebung von ,,Gedanken*, , Affekt* und ,,melodischer Linie*
dient und daB hier die Ursachen fiir viele der Gppigen Ornamente aus dem ,,Kreis
um Hindel* liegen. Jedoch sind diese Argumente GorLpscumipTs offenbar nur zum
Schein aufgefithrt. Sie bewahren den Autor davor, seine Ablehnung, die er gegen-
iber jeglicher Interpretenwillkiir am groen Kunstwerk anzumelden hat, offen aus-
zusprechen.

** Um dieses Punktes willen bezieht sich GOLDSCHMIDT auch auf die vielfachen Verzierungsver-
dikte mancher ilterer Theoretiker:

,,Fiir uns sind diese Anschauungen umso mehr verbindlich, als unser Musiksinn durch die
Entwicklung der Musik im 19. Jahrhundert auf syllabischen Gesang erzogen ist. Wir diir-
fen also weiter gehen als die Alten. Vieles, was den Alten zusagte, wird uns abstoRen. Wir
werden uns darauf zu beschrinken haben, die Melodie abzurunden, wo sie eckig erscheint.
Uns Modernen steht die Pflicht, die groRen Musikwerke des 18. Jahrhunderts dem Empfin-
den des modernen Horers zu erschliefen, hoher als die philologisch gewissenhafte Aus-
fiihrung im Sinne der Alten.”” (1907, 100).
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Hier scheint nimlich der Zentralpunkt der Diskussion zu liegen. Indem die Frage
tber MaR und Art der Verzierungen alter Werke auf ein dsthetisches, d.h. norma-
tives Niveau gehoben wird, indem Grenzen und Ermahnungen gegeben werden,
gerit die eigentlich zugrunde liegende Frage aus dem Blick, ndmlich wer denn
damals im 18.]Jahrhundert die Verzierungen anbrachte und wem man dies heute
iberlassen soll. Es waren und sind die Interpreten. Ihr seit der sogenannten Klassik
von den Komponisten sorgsam eingeschrinkter Bewegungsraum wiirde sich durch
Erlaubnis zu Extempore-Zusitzen wie den Verzierungen in ungeahnter Weise
erweitern. Ein solcher Vorgang aber wirde das Ende von Integritit und Unantast-
barkeit des seit der Klassik gehiiteten ,,Originalwerkes** bedeuten. Es geht hier
offenbar um ein soziales Problem unter den Musikern, um thren Anteil an Schop-
fung und Wiedergabe von Musik, mit denen das Bestehen oder der Untergang der
,Werke'* verbunden ist.>* Der Gedanke an eine zunehmende Teilnahme der Spie-
ler und Singer an der Produktion, z.B. durch freies Verzieren, wiirde auf musika-
lisch-soziale Zustinde wie im 16., 17. oder frithen 18.Jahrhundert zurlickweisen,
als der schopferische Anteil des Komponisten und des Interpreten am Erklingen-
den noch weitgehend gleichberechtigt nebeneinanderstand.

Ob solche Zusammenhinge den Forschern um die Jahrhundertwende deutlich
waren, ist nicht in allen Fillen klar. Fir den erstgenannten Standpunkt, den der
volligen Abstinenz gegeniiber der Praxis, ist eine bewul3te Abschirmung des Kunst-
werkes durchaus anzunehmen, in das — zufolge HAMMERSCHLAG?® — die Verzie-
rungs-,,Operationen‘‘ des ,,interpretierenden Kinstlers* ,,tief ... einschneiden®
wiirden. Demgegeniiber ist offensichtlich, dal die Vertreter des zweiten Stand-
punktes, unter ithnen vornehmlich Kunn, sich dieser sozialen Bedingungen bewulf3t
sind. Kunn vertritt die Forderung nach Aneignung und breiter Anwendung der
Verzierungspraxis explizit im Blick auf das zeitgenossische Musikleben, in dem der
Musiker lediglich ,,reproduktive’ Titigkeit leisten miisse. Entsprechend fordert er
,,produktive Mitarbeit** und sieht einen Einflu auf die Produktionsweise von
Musik auch in der Komposition voraus.

Die symptomatische Haltung fiir die Musikforschung zeigt dagegen der dritte,
hauptsichlich an AuBerungen GorpscumipTs exemplifizierte Standpunkt. In 1thm
scheint das bereits einmal angesprochene ,,Zauberlehrlings“-Syndrom besonders
hervorzutreten.?” Die alte Musik war mit grofem Ungestiim wiederentdeckt und
gesammelt worden und dann unter den Bedingungen der klassischen und romanti-
schen Musik, d.h. ohne auffiihrungspraktische Anweisungen, publiziert worden,
denn es hatte ja keine entsprechende Forschung stattgefunden. Nun, da der
Anspruch auf auffihrungspraktische Forschungen und Verétfentlichungen immer
dringender wurde, zeigte sich ihr zweites Gesicht. Sie lieB sich nicht widerspruchs-
los als historische Vermehrung von , Klassiker-Werken** benutzen. Vielmehr ent-
hiillte jede weitere Entdeckung der auffiihrungspraktischen Bedingungen, da diese

25 Die sozialen Wandlungen, die mit der abnehmenden Verzierungspraxis im 18. Jahrhundert ein-
hergehen, werden ausfiihrlicher reflektiert 95—103.

%% vgl. hier 22, Anm. 22.

7 Vgl hier 12.
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Musik ithrem Wesen nach zu dem Prinzip der ,,Originalwerke* und der ,,Grofen
Meister* im Widerspruch stand und dafy man, wenn man ihr tatsichlich unter ihren
eigenen Pramissen gerecht werden wollte, entscheidende Anderungen im Bewer-
tungssystem der Musikproduzenten, in der Musikausbildung, im gesamten Musik-
leben bewirken mufite.

So sehr dies z.B. von Kunn begrilt wurde, so sehr wurde es von der GoLp-
scumipTschen Richtung abgelehnt. Alle Begrindungen, die GorpscamipT fiir den
moglichst sparsamen Gebrauch der historischen Verzierungspraxis auffithrte, ob
die Riucksicht auf den modernen Horer, das Studium der alten Theoretiker, den
Hinweis auf die begrenzte Beispielkraft einzelner historischer Schriftbelege oder
die Bezugnahme auf Affekt und Melodie, haben letztlich nur die eine Konsequenz,
dal man sich mit den auffihrungspraktischen Lehren der alten Musik nicht ernst-
haft praktisch auseinandersetzt, d.h. weder erprobt noch experimentiert, sondern
von vornherein auf der Basis der ,,Kunstwerk*-Auffassung reglementiert.

Dies wird auch ganz offen geduBert: GorpscumipT ist dafiir, die historischen
messa di voce — Anweisungen fiir lange Tone ,,in das Museum einer vergangenen
Kunstbetitigung zu verweisen‘*® denn es sei unser ,,Recht und unsere Pflicht ...,
die Errungenschaften einer fortgeschrittneren Asthetik auch dem dlteren Kunst-
werke zuzufihren® (114). Und BevscHLAG sekundiert (1908):

,,Die Diminution ist eben eine Kleinkunst, und sie vermag bei Werken dieses Genres mitunter
gliickliche Wirkungen zu erzielen. Tonschépfungen von monumentaler Bedeutung schidigt
sie unbedingt, indem sie deren Originalitit verwischt und sie auf ein Alltagsniveau herabzieht.
Daher miissen wir schon aus dsthetischen Griinden ihre Anwendung verwerfen, bei Hindel
ebenso wie bei Palaestrina!** (118).

Auch Hans Joachim Moskrs Feststellung (1916), daB ,,alzu starre Anwendung der
von den Zeitgenossen Bachs aufgestellten Leitsitze ... dem gegenwirtigen Ge-
schmack und musikalischen Empfinden absolut widerspricht* (19), liuft auf eine
Verfestigung der Trennung von Forschung und Praxis hinaus, und zwar insofern,
als die Forschung als Hiterin der ,,Kunstwerk‘-Asthetik ihre gefihrlichen For-
schungsergebnisse sozusagen unter Quarantine stellt und sie nicht den praktizie-
renden Musikern zur selbstbestimmten, beliebigen Erprobung anempfiehlt.

Selten — allerdings auch ergebnislos — sind dagegen Aulerungen wie die von
Max Serrert (1906): ,,Was wir Stilgefihl nennen, ist giinstigen Falls subjektives
Empfinden, vererbt von Lehrer auf Schiler. Tradition und Stilgefiihl, beides
kommt in bedenkliches Schwanken den unerbittlichen Zeugnissen der wirklichen
alten Praxis gegeniiber* (598).

Im Ganzen betrachtet, lift sich hier in Parallele zu entsprechenden machtpoli-
tischen Erscheinungen des deutschen Kaiserreiches eine Art in die historische
Dimension tubertragener Kolonialismus konstatieren, indem der alten Musik
— entsprechend fremden Voélkerschaften — nicht thr angestammter und von ihr
selbst beanspruchter Lebenszusammenhang belassen wird, auch kaum die Bemii-

*% Die Erwihnung des ,,Museums‘ ist ein deutlicher Beweis fiir die angenommene (vgl. hier
14) ,,archiologische‘ Haltung eines Zweiges der Forschung.
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hung gemacht wird, das Interessante und Wichtige an diesem von der eigenen Kul-
tur abweichenden Lebenszusammenhang unvoreingenommen festzustellen und
moglicherweise sogar zu iibernehmen, sondern indem a priori die eigene Kultur als
die tiberlegene betrachtet wird und ihre Prinzipien der fremden aufoktroyiert wer-
den, wodurch diese stark beeintrichtigt, wenn nicht gar zerstort wird >’

Uberblickt man abschlieBend die drei referierten Standpunkte, so ist festzustel-
len, daR — etwa im Vergleich zu der Zeit vor 1880 — eine gewisse Verbreiterung
und Konkretisierung der Diskussion stattgefunden hat. Ansitze zur Theoriebil-
dung am Gegenstand der aktuellen Auffithrung alter Musik lassen sich erkennen,
und zwar vor allem was die soziale und die asthetische Auffassung dessen betrifft,
was die Zeugnisse des 17. und 18. Jahrhunderts fiir die moderne Spielpraxis bedeu-
ten konnen. Eine Theorie der Interdependenz zwischen der Aneignung alter Musik
und dem Strukturwandel in der modernen Musikszene hitte sich ergeben konnen.
Auch andere Richtungen der Theoriebildung hatten durch eine weiterfithrende Dis-
kussion hervortreten konnen, wenn die Erforschung der auffihrungspraktischen
Bedingungen alter Musik auch wirklich ,,praktisch** geworden wire als ein Experi-
mentier- und Forschungsunternehmen gleichberechtigter und sich gegenseitig wahr-
nehmender Forscher und Spieler bzw. spielender Forscher und forschender Spieler.

Eine solche Entwicklung setzte aber erst in den zwanziger Jahren ein. Hervorge-
rufen wurde sie vor allem durch die weiter vordringende Beschiftigung mit alten
Instrumenten, die eine intensivere Auseinandersetzung mit der tiberlieferten Spiel-
tradition durch die Spieler selbst herbeifiihrte.

Die Situation um 1900 erlaubte aber solche Weiterfiihrungen noch nicht. Im
Gegenteil waren Tendenzen einer autoritiren Besitzhaltung der Forscher ihren
Ergebnissen gegeniiber nicht selten. Manche Auferungen sprechen geradewegs
gegen eine breitere Beteiligung am Erproben und Beurteilen der zu Tage geférder-
ten Spielanweisungen, so wenn Hugo LEICHTENTRITT (1908) fordert: ,,Fir die Vor-
tragsweise missen feste Formen gegeben werden; erst innerhalb dieser soll die Per-
sonlichkeit des Vortragenden sich geltend machen.” Und: ,Was echte Kunst ist,
d.h. was kunstgemiRer Ausdruck einer starken reinen Empfindung ist, das ist dem
Kunstverstindigen immer einleuchtend, so alt es auch sein mag, — wohlgemerkt
dem Kunstverstindigen, nicht dem ,modernen Horer’ oder ,uns‘ schlechthin.®
(615). Damit 1st GoLpscHMIDTs Primat der modernen ,,fortgeschrittneren Asthetik®
iber die alte Spielpraxis auch personell festgelegt: Ihr Priester und Richter ist der
,,Kunstverstindige®, der alles beurteilen kann, ,,so alt es auch ist*. Dal hiermit
kaum der Virtuose oder Singer gemeint ist, sondern der historisch gebildete Musik-
torscher, wird durch eine emphatische Auerung von Max SEIFFERT (1906) nahe-
gelegt, wonach die ,,wiedergewonnene, wahre Tradition** vollstindig gesichert sei,
wenn ,,zur richtigen Zeit nur immer ezz Mann da ist, der, wie CHRYSANDER unserer

* DaR auch die Parallelisierung der beiden Arten des Kolonialismus auf 6konomischer Ebene
moglich wire — die alte Musik unter der Bemithung, sie in urspriinglicher Spielpraxis erklin-
gen zu lassen, wire damals wohl kaum sofort lukrativ gewesen! —, sei ebenfalls noch ange-
merkt.
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Zeit ... iber griindliches historisches Wissen und musikalisches Feinempfinden*
gebiete (615).

Die um und nach 1900 erschienenen umfangreicheren Verzierungslehren tragen
denn auch alle den Stempel dieser ganz aufs Forschen und auf die Forscher fixier-
ten Auffassung. ECORCHEVILLE (1912) ist um eine Verfeinerung der Systematik
saimtlicher Verzierungsfiguren iiber GERMER®® und RiEMANN’! hinaus bemiiht, und
zwar auf melodischer Basis von den Grundelementen ,,oscillation® (Wechselbewe-
gung mit Rickkehr zur Ausgangsnote) und ,,appuy*‘* (Fortschreitung von zwei oder
mehr Tonen in gleicher Richtung) ausgehend. Durch Kombinationen ergeben sich
36 Moglichkeiten, die der Autor in historischen Quellen nachzuweisen sucht,
wobei er allerdings zu manchen ,,figures barbares* und ,,gestes inconnus** vorstoft,
auch die Grenzen zwischen Spiel- und Setzmanieren vollig auBBer Acht ldf3t.

BEyscHLAGS Buch Die Ornamentik der Musik (1908) zeigt zwar die Bemihung,
durch Beispielfillle und Aufteilung nicht nach Verzierungsarten, sondern nach
Komponisten auf die Bediirfnisse des praktischen Musikers einzugehen, jedoch ist
der Text ,,viel zu kurz und biindig* (LEICHTENTRITT, 1908/09, 617), und die Bel-
spielaufzahlung ist so unibersichtlich und ,,von Fehlern, Ungenauigkeit, Unzuling-
lichkeiten strotzend (631f.)%%, daR dieses Buch nie eine ernstzunehmende Hilfe
fir die Praxis war.

DANNREUTHERS Musical Ornamentation (1893 und 1895) ist zwar ein sehr mate-
rialreiches und historisch grindliches Werk; es ibernimmt jedoch einige grundsitz-
liche Fehler von den Vorgingerarbeiten. Von WAGNER™ stammt die Methode,
C.Ph.Emanuel Bach als Kronzeugen fiir die Ausfithrung der Musik seines Vaters
abzulehnen, sich aber selbst nicht an dieses Verdikt zu halten. So schreibt DANN-
REUTHER::

,,It would be a mistake to accept him as a sole guide to his father’s works ... He does not pro-
fess to be a guide to any man’s other than his own ... The practice of J.S. Bach cannot be
traced without constant reference to the works of his predecessors and the contemporaries
of his early days." (XI)

Jedoch bespricht er vor dem Kapitel iiber J.S.Bach, das den ersten Band beschlieR3t
(Kap. XX1IV), die Verzierungsregeln von Marpurg und Quantz, die doch inhaltlich
und chronologisch direkt mit C.Ph. Emanuel Bach verbunden sind, und nicht mit
dem Vater. Und ohne Quellenangabe von WaGNER und Krorr? iibernommen sind

% vgl. hier 19f.

3 In der 8.Auflage seines Musiklexikons (1916) hatte RIEMANN eine Systematisierung der Ver-
zierungen unter dem Gesichtspunkt des Rhythmus versucht (vgl. die entsprechenden Artikel).

2 Es st bezeichnend, daR der Kritiker ABER (1912, 1515) es ganz ,natiirlich* findet, daf das

Buch schlecht ist, ,,denn er hat niemals ein geregeltes musikwissenschaftliches Studium

durchgemacht; und das ist unumginglich notwendig, wenn man die iltere Zeit behandeln

will. Mit dem guten Willen allein ist da nichts zu machen.” Kénnte ein Nicht-Studierter etwas

Brauchbares iiber Beethoven schreiben?

Vgl. hier 17.

Vgl. hier 18 u. 16.
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die nicht auf historischer Erkenntnis, sondern nur auf Erfahrungs- und Geschmacks-
urteile gegriindeten Ausnahmeregeln fiir den Trillerbeginn von der Hauptnote aus.

Arnold DormeTscHs Riesenwerk The Interpretation of the Music of the XVIIth
and XVIIIth centuries (1915), das wohl in der Folgezeit verbreitetste und einfluR-
reichste Buch seiner Art, ist laut Vorwort (VI, VII) dazu bestimmt, ,,to play pro-
perly a piece of old music* innerhalb des ,,present revival®. Es hat, vor allem durch
sein 25-seitiges ,,Chapter IV. Ornamentation® den Zug zur unbegriindeten Regel-
bildung und zu autoritiren Vorschriften sehr verstirkt.

Fir die Bach-Zeit hat DoLmeTsch die lange Zeit unumstoBliche, regelverbrihmte
Tradition des langen Vorschlages mit Halbierung bzw. Drittelung der Hauptnote
und die des Trillers ,,auf Schlag® endgiltig zementiert (104, 124ff.), ohne die
Ergebnisse der vorausgehenden Forschung oder die zahlreichen Erorterungen dieser
Frage aus dem 19.Jahrhundert (WAGNER, KROLL, DANNREUTHER) zu beachten.®
Stattdessen gelten entgegen allen anderslautenden Erkenntnissen der Forschung
C.Ph.E. Bach und Quantz (,,Bach’s contemporary*‘! 104) als die Kronzeugen sei-
ner Empfehlungen. Wertvoll ist die Sammlung z. T. unbekannter Theoretikerzitate,
z.B. im Trillerkapitel. Aber es ist auch ein wesentlicher Mangel darin zu sehen,
da diese vielen Zitate aus verschiedensten Federn, Jahrzehnten und Lindern
unbefragt, fir welche Zeit oder Musik, fir welchen Stil oder Affekt sie gelten, in
Bausch und Bogen zur Stiitzung von DormETscHs einfachen und unerschiitterlichen
auffihrungstechnischen Prinzipien dienen miissen, selbstverstindlich immer auch
in Bezug auf simtliche Musik Bachs, der als der an eigenen Aulerungen armste
Komponist dabei natiirlich am undifferenziertesten behandelt wird.

DormETscH gewinnt seine Erkenntnisse nur in sehr beschrinktem MaRe aus der
Analyse von Kompositionen. Die 40-seitige Abhandlung iiber den ,,Shake or Trill**
enthdlt nur ganze vier Beispiele aus historischen Kompositionen (G. Gabrieli, Bull,
Norcombe, J.S.Bach). Die wissenschaftliche Basis einer solchen Unterweisungs-
methode ist schwach und fiihrt zu einer verfiithrerischen, aber gefihrlichen Simpli-
fizierung. Der Autor gibt sich, obgleich seine Kenntnis dem Titel nach ,,revealed
by contemporary evidence* sein soll, den Anschein einer unumstoflichen Autori-
tit, indem er sein Material stark systematisiert und zudem eine Fiille von Theoreti-
kerzitaten herbeizieht. Hitte er sich — etwa dem Vorgehen BEvscHLAGs folgend —
mehr mit praktischen Beispielen auseinandergesetzt, so hitte er sicher groRere
Kompetenzschwierigkeiten bekommen.

% Beispielhaft fiir die undogmatische Art, mit der teilweise um 1900 die Verzierungsfragen
gesehen wurden, ist folgende Bemerkung Ernst Naumanns, zitiert bei EHRLICH (1898):

,,Richtiges musikalisches Gefiihl und gesundes Urteil werden bei Entscheidung iiber die Art
der Ausfiihrung der mannigfachen Verzierungen immer magebend bleiben miissen. Denn
Bach hat sich offenbar auf dem damals in nicht geringer Verwirrung befindlichen Gebieten
der Ornamentik mit ziemlicher Freiheit bewegt, und es wire daher strenge Anwendung
feststehender Vorschriften, wie solche nachher von Ph.E.Bach, Tirk und Marpurg aufge-
stellt worden sind, bei ihm iibel angebracht’ Vielmehr sei statt solcher ,,Schablone® ,,beste
musikalische Einsicht* entscheidend (9).
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Es bietet sich also um die Zeit von 1910 das Bild eines Riickfalles in die uner-
grindeten und wissenschaftlich unausgereiften Regelmechanismen der Zeit von
1880 und frither, ohne daf die reiche Forschungsarbeit und die Ansitze einer theo-
retischen Diskussion aus der Zeit um 1900 aufgenommen oder gar weiterentwickelt
worden wiren. Tatsichlich zeigt die Diskussion verschiedener Standpunkte zur
Ornamentpraxis um 1900, obwohl erst in Ansitzen gefiihrt, eine Problemfiille, wie
sie heute bei der Erorterung entsprechender Themen auf internationaler Ebene vol-
lig unbekannt ist.*® Vielmehr hat die Verzierungsforschung heute genug damit zu
tun, jenen Zusammenhang von Forschung und Praxis anzubahnen, den die GoLp-
scamipTsche Argumentation verhinderte, und jenen Glauben an feste Dogmen abzu-
bauen, den Autoren wie DoLMETSCH, aller wissenschaftlichen Forschung zum Trotz,
fir Jahrzehnte in die Kopfe, Finger und Kehlen der Musikinteressierten einge-
pflanzt haben.

Wieweit auch schon vor Dormersch dieser Dogmenglaube und vor allem das
blinde Vertrauen auf C.Ph. Emanuel Bach auch bei sonst kritischen Forschern ging,
zeigt die Einleitung zu den Instrumentalkonzerten deutscher Meister von Arnold
ScHERING. Den ersten Takt eines Scherzo-Satzes von Telemann, der folgendermafen
beginnt

Als Quelle hierfiir gibt er C.Ph.E. Bach an. Dabei beriicksichtigt er nicht:

1. C.Ph. Emanuel Bach selbst, der im Versuch (1, 2/2, §4f.) mitteilt, in der ,,Zeit
vor etlichen Jahren* seien die ,kleinen Notgen ... allezeit kurtz abgefertiget*
worden;

2. den Affekt, der gemall der Angabe ,,Scherzo* eher eine schnell springende
Bewegung als einen pathetischen Vorhalt erforderte;

3. die Moglichkeit, daf T.3 einen Hinweis fiir die rhythmische Ausfiihrung liefern
konnte, evtl. sogar 16tel-Ausfithrung gemeint ist, daR also die Schreibung T.1
nur eine graphische Konvention ist, um komplizierte Notationen zu vermeiden;

4. die Forschung, die angebundene Notchen oft als kurz ausgewiesen hatte. So
hatte DANNREUTHER (1893, 68) auf die Moglichkeit kurzen Vorschlag-Spiels hin-
gewiesen, und in GorpscumipTs Kapitel ,,Der Vorschlag, Begriff und Arten*
(1907, 101ff.) wird die lange Auf-Schlag-Spielweise (nach C.Ph. E.Bach) fiir die

Zeit ].S.Bachs als ,,Irrlehre’ gekennzeichnet und der Rhythmus Drdals 73
ausgeschrieben.

S0 z.B. bei den Round Tables und Symposia zu den Themen , Auffiihrungspraxis im 17. und

18. Jahrhundert** und ,,Die Rolle der improvisierten und notierten Ornamentik in der Ent-
wicklung der Musik* beim Intern. Musikwiss. Kongre® 1961 in New York, KongrefS-Bericht
New York 1961, Kassel etc. 1961, Bd. I und II.
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Wahrscheinlich wird es auch heute noch viele Musikfachleute geben, die die
Loésung SCHERINGs als die richtige akzeptieren wiirden. Von daher kénnte man sagen,
dal} die Fortschritte, die die Forschung um 1900 gemacht hatte, durch die Regle-
mentierungen der Folgezeit verloren gegangen und wertlos geworden waren. Und
tatsichlich hat ja der Musikunterricht und die Konzertpraxis bis in die jingste Ver-
gangenheit die Anwendung der DormETscH-Regeln und das treue Befolgen der Leh-
ren C.Ph. Emanuel Bachs auf ihre Fahnen geschrieben, wihrend die Musikforschung,
sicht man von neuen Ansitzen in jingster Zeit ab’’, die Frage der Ornamentik viel-
leicht aus einer gewissen Praxisfeindlichkeit heraus nicht weiter verfolgt hat. Statt-
dessen hat seit den Jahren nach dem 2. Weltkrieg die Praxis selbst die Initiative
ergriffen und unter Auswertung der dlteren Musikforschung und noch unerschlos-
sener Quellen®® eine Art der musikalischen Auffihrung und damit auch einen
Begriff von alter Musik ermdglicht, hinter dem die entsprechenden Bemithungen
der heutigen etablierten Musikforschung hoffnungslos zuriickliegen. Moglicherweise
kann vom praktischen Musizieren her die Entwicklung weitergefithrt werden, die
KunN und andere um 1900 anregten, die aber auf die beschriebene Weise abgebro-
chen wurde. Die noch ungeschriebene Geschichte der Musikwissenschaft sollte ein-
mal die Frage untersuchen, ob diese Zurticknahme und Verhirtung auch in ande-
ren Themenbereichen des Faches zu gleicher Zeit festzustellen ist und welche zeit-
und gesellschaftsgeschichtlichen Griinde dafiir genannt werden konnten. Nicht
unberticksichtigt sollte dabei die Tatsache bleiben, daf die damaligen weltpoliti-
schen Erschiitterungen wie die Russische Revolution, der Weltkrieg und revolutio-
nire Aufstinde und Kriege in verschiedenen Staaten auch auf anderen Gebieten
geistiger Produktion dhnliche Sicherungs- und Regelbewegungen hervorgebracht
haben mogen. Ob etwa der Ubergang von der freien Atonalitit zum Regelsystem
der Dodekaphonie bei Schonberg oder die Aufstellung der Lehre vom Es, Ich und
Uber-Ich bei Freud, beide um 1920 vollzogen, mit diesen Erscheinungen in Zusam-
menhang stehen, ist eine offene Frage. Sicherlich aber wird auch eine vergleichs-
weise zweit- oder drittrangige Erscheinung wie die beschriebene innerhalb der Ver-
zierungsforschung nicht ganz ohne Einflisse zeitgenossischer sozial-politischer
Bewegungen zu erkliren sein. Innerhalb einer vergleichenden Untersuchung ver-
schiedener Forschungsbereiche und -projekte der Musikforschung dirfte eine
solche Fragestellung nicht unergiebig sein. Ohne eine solche Untersuchung miissen
wir das Problem, warum ein fiir die Praxis alter Musik und damit die allgemeine
Musikpraxis so wichtiger Forschungszweig wie die Verzierungsforschung um 1920
weit hinter den Stand von 1900 zuriickfiel und dann fast 50 Jahre lang stagnierte,
als gegeben und nicht hinterfragbar hinnehmen.

37 Vgl. hier 101—102.

% Ganz wesentlich gewirkt haben in diesem Zusammenhang offensichtlich das Buch von Robert
DONINGTON, The interpretation of early music von 1963 sowie die nach dem Krieg stark
intensivierten Anstrengungen um den Bau ,historischer'* Musikinstrumente.
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II SIND QUINTENPARALLELEN ERLAUBT?

A) GEHOREN DIE VERZIERUNGEN ZUR MELODISCHEN GRUNDGESTALT,
UND SIND SIE DEN REGELN DER SATZLEHRE UNTERWORFEN,
ODER STELLEN SIE ZUSATZE DAR,

DIE KEINE SATZFEHLER HERVORRUFEN KONNEN
UND DIE MAN AUCH OHNE SCHADEN WEGLASSEN KANN?

Wenn man eines der verbreitetsten populiren Handbiicher zur Verzierungspraxis
durchgeht, Hans Martin LINDEs Kleine Anleitung zum Verzieren alter Musik aus
dem Jahre 1958, findet man darin zwei sich widersprechende AuRerungen:

Die Verzierungen ,,sollten so klingen, daf sie nicht nur als Beigabe, sondern als
Bestandteil des Werkes aufgefal3t werden* (6), aber , Wesentliche Manieren dienen
dazu, eine Melodie aufzuputzen, thr mehr Glanz zu geben; willkiirliche Manieren
dagegen sind mehr aus der Melodie heraus empfunden und gehen als Bestandteil
der Melodie vollig in ihr auf* (6).

Sind die wesentlichen Manieren nun Bestandteil des ,Werkes‘ bzw. der ,,Melo-
die** oder nicht?

Die Beantwortung dieser Frage hatte recht weitreichende Konsequenzen. Zum
einen wirde dadurch entschieden, ob man den alten Musikstiicken etwas Wesentli-
ches nimmt, wenn man nicht verziert bzw. vorgeschriebene Verzierungen nicht aus-
fithrt, oder ob sich in einem solchen Fall das , Werk‘‘ bzw. die ,,Melodie* fast eben-
sogut prasentieren konnte wie ohne Verzierungen, da diese ja nur ein schmiicken-
der Zusatz sind.

Zum anderen wirde dadurch entschieden, ob man beim Setzen der Verzierungen
Riicksicht auf die Satzregeln, etwa das Parallelenverbot, zu nehmen hat, d.h. ob
die Verzierungen als ,,fehlerwiirdig* anzusehen sind, oder ob man auf derlei Dinge
keine Gedanken zu verschwenden hat, weil die Verzierungen als nur dulerliches
Beiwerk an die fiir den eigentlichen musikalischen Hauptsatz giiltigen Gesetze
threm Wert nach gar nicht heranreichen.

Ehe dieser zweite Problemkomplex eingehender behandelt wird, soll eine Dar-
stellung und Beurteilung der entsprechenden Meinungen aus der Verzierungsfor-
schung etwas Klarheit fir die Ausgangsfrage bringen, ob die Verzierungen nun
Bestandteil des ,,Werkes** sind oder nicht.

Die frithe Verzierungsforschung hat sich nur langsam von der Meinung Zelters
l6sen konnen, man diirfe etwa den Werken Bachs, und zwar zu deren Nutzen, die
Verzierungen beim Spiel wie einen ,,diinnen Schaum‘ abnehmen.! Erst dann trite
ihr , lichter Gehalt* zutage.

Diese Position der radikalen Trennung von Grundgestalt und Zusatz ist auch
noch bei KroLL (1866) zu bemerken, der zwar zunichst die Verzierungen als Ele-
mente bezeichnet, die ,fast organisch zu ihren Stiicken* gehoéren ,,dhnlich den

' vgl. hier 11.
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Ornamenten an gotischen Bauwerken®, dann aber fortfahrt: ,,Sie athmen ferner so
charakteristisch die alte Zeit und Empfindungsweise, daR man immerhin einen
Reiz, einen Duft einbiffen wiirde, wenn man sie ganz weglief3e* (XXXI). Die inhalt-
liche Ahnlichkeit von ,,Schaum‘‘ (Zelter) und ,,Duft‘ (KrovrL) ist deutlich, und
das Wort ,,immerhin‘‘ scheint anzuzeigen, daR KroLL das Weglassen zwar bedauer-
lich, aber nicht eben sehr schlimm finde. Eine Grundsatzfrage scheint es fiir ihn
nicht zu sein. Und so ist auch der zusammenfassende SchluB3satz der Passage auf
den ersten Blick bestechend, auf den zweiten verschleiernd und unpraktikabel:
,,Jede einzelne dieser Verzierungen mag zu entbehren sein, — die Verzierungen
sind nothwendig. Im Gegenteil: Wenn keine Verzierung zwingend notwendig und
begriindbar ist, kann man auf simtliche Verzierungen verzichten. Hier werden die
Verzierungen — wohl aus Mangel an historischer Kenntnis — eher einer gefiihlshaft-
stimmungsbetonten Sphire zugeordnet als einer inhaltlichen und strukturellen
Funktionalitit innerhalb der Musikstiicke. Es ist verwunderlich, da KroLL seinen
anfinglichen Vergleich mit den gotischen Bauwerken nicht weiterverfolgte. Denn:
Ist einer gotischen Kathedrale, wenn die Ornamente entfernt sind, nur ein ,,Reiz*
oder ein ,,Duft** genommen, oder ist sie nicht vielmehr dadurch zerstort?

Gedanken wie die von KroLL konnten hier bis in die Forschungen der jlingsten
Gegenwart hinein in grofen Mengen aufgewiesen werden. Sie bringen kaum neue
Gesichtspunkte. Die uneingeschrinkt auf eine Zugehorigkeit zum Werk pochen-
den Zitate sind jedoch seltener und verdienen eine groRere Aufmerksamkeit:

Der erste Forscher, der sich gegen den ,,verbreiteten Usus* wendet, wonach die
,,,Verzierung® dem Wortsinne nach als duferliche Ausschmiickung, als mit dem
Kunstwerk nur in losem Zusammenhange stehender Tand* gelte, ist offenbar
Hugo RiEMANN (1884).% Leider begrindet er nicht niher, warum die Verzierung
seines Erachtens ,,organischer Bestandteil** des Kunstwerkes sei. Dies tun auch alle
anderen Forscher nicht, soweit sie sich iiber historische Untersuchungen dem Pro-
blem ndhern und grofere systematische Anstrengungen scheuen. Stets sind es Hilfs-
vorstellungen oder Vergleiche, die — wie im Falle der ,,gotischen Bauwerke* —
helfen sollen, das Problem zu l6sen.

So versucht es DONINGTON (1963) mit einer Art englischem Humor. Um zu ver-
deutlichen, wie unsinnig die Ausschreibung reicher Verzierungen oder die notenge-
treue Wiedergabe eines Corelli’schen Adagio ist, setzt er S.95 kommentarlos ein
Notenbeispiel ein, in dem iiber liegenden Generalbafakkorden eine Oberstimme
sehr plump in einfachen Intervallen und Zeitwerten fortschleicht. Erst am Ende
der nichsten Seite erklirt der Autor, es habe sich um die ,,dekolorierte Fassung**
des Anfanges von Beethovens Frithlingssonate gehandelt. Dieser nicht in allem kon-
sequente, aber auf unerklirliche Art einleuchtende Effekt vermag eine Ahnung
davon zu erwecken, was uns alles an Eindriicken von dem tatsichlichen Klangbild
jener Musik fehlt, die wir aus den teilweise recht mageren Notierungen der Zeit
vor Beethoven kennen, und wie zerstorerisch fiir jene Musik ein Spiel nach Noten,
d.h. ohne Verzierungen ist.

2 540.-181-85.
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Diese Uberzeugung versucht auch Arnold ScueriNG (1931) zu vermitteln, indem
er neben den historisch-exakten Fakten auch der menschlichen Atmosphire Wert
beimift, innerhalb derer das Verzieren der notierten Musik vor sich ging. Dabei
bemiiht sich ScuErING um die Erzeugung von lebendigen, erregenden Situationsbil-
dern, die seiner Auffassung nach einem modernen Interpreten evtl. mehr helfen
konnen als viele Verzierungstabellen. Hier zwei Proben solcher einfithlenden Dar-
stellungen:

,,Irgendeine finfstimmige Motette erklingt. Aber in Wirklichkeit nicht finfstim-
mig, sondern zwanzigstimmig ist der angewandte Klangapparat. Soli erklingen,
dazwischen Tuttis, hohe und tiefe Instrumente antworten, streichende, blasende,
gezupfte, niselnde, brummende, klirrende, die Orgel, der Gesamtchor fillt ein, zer-
spriiht abermals in Soli, und in fortwihrender Beweglichkeit und prickelnder Unruhe
schlingt sich durch Menschen- und Instrumentenstimmen das nie abreiende Band
der ornamentalen Figuration bald des Diskant, bald des Lautenisten, bald des
Tenors, bald des Kornettisten. Und nichts, gar nichts davon steht in der Partitur!
Wahrlich, ein Spiel der Nerven und des Geistes von unerhortem kiinstlerischem
Wagemut* (135). Oder aber: ,,Die Musikabende im Potsdamer Schlo gewannen
wohl gerade dadurch eine gewaltig anregende, vielleicht sogar nervenkitzelnde
Spannung, da jeder Vortragende, jeder Begleiter von Zeile zu Zeile und Augen-
blick fiir Augenblick hinsichtlich seines Geschmacks und seiner Schlagfertigkeit im
Improvisieren der allgemeinen Kiinstlerkritik ausgesetzt war® (143).

ScHERING hilt auch mit seiner eindeutigen Auffassung iiber die Zugehorigkeit
oder Nichtzugehorigkeit der Verzierungen zu den alten Musikstiicken in grundsitz-
lichen Formulierungen nicht hinter dem Berg: ,,Manieren und Diminutionen geho-
ren zu dieser Musik wie die alten Klangfarben, und der Grund, warum im einzel-
nen Falle nicht immer auf ihre Notwendigkeit hingewiesen wurde, liegt darin, daly
es sich um etwas Konventionelles handelte* (125): ,,Zugleich ergibt sich, wieviel
Vorurteile wir heute noch abzulegen, wieviel falsche Pietitsgetiihle gegentiber dem
gedruckten Originale wir zu bannen haben, um zunichst wenigstens in den Vorhof
dieser Musizierpraxis eintreten zu konnen‘ (135).

Ob die Verzierungen zu den Werken gehoren oder nicht, soll nun etwas allgemei-
ner beurteilt werden, und zwar von den Feststellungen ausgehend, die Hans MERs-
MANN (1919/20) und Hellmuth LUNGERSHAUSEN (1934) iiber die verzierten Fassun-
gen der Geigenwerke J.Gottl. Grauns und Franz Bendas machten: Oft nimlich
gehe dabei die ,,Physiognomie des Themas vollkommen verloren** (112) zugunsten
freiester Variation, die melodische Sequenzen unkenntlich mache und Einschnitte
sowie Hohepunkte verlegen und verschieben kénne (514, 524). Diese Feststellun-
gen fithren zu Zweifeln daran, ob die Ausgangsfrage, wie sie in der Forschung
immer wieder auftritt, ob ndmlich Verzierungen zum Werk dazugehoren oder ihm
als Zierat unterstehen, richtig gestellt war. Diese Ausgangsfrage liegt zwar latent
immer in den Bezeichnungen des Sachverhalts beschlossen, ob nun von Verzierun-
gen, embellishments, Ornamenten oder Fiorituren die Rede ist, und auch Vergleiche
zu Parallelerscheinungen in der bildenden Kunst tragen meist das Selbstverstind-
nis in sich, es handle sich dort wie hier um Zusitze zum ,,Eigentlichen®. Aber
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gerade solche Kunstvergleiche offenbaren die Fragwirdigkeit diszipliniibergreifen-
der Parallelen in diesem Bereich.?® Es scheint namlich, dal der musikalische Termi-
nus Ornament oder Verzierung direkt von der bildenden Kunst entlehnt wurde
und damit auch das von dort vertraute Verstindnis der Sache mitiibernommen
wurde, wodurch aber eine ganz verfehlte inhaltliche Gleichsetzung stattfand. Denn
die Technik der Ornamentsetzung ist in den beiden Bereichen ebenso unterschied-
lich wie die Funktion der Ornamente.

Der Architekt, der Zeichner, der Maler oder Bildhauer, alle gehen von einem
Rohbau, einem fertigen Portrait, einer fertigen Vorzeichnung oder einer rohen
Gipsbiste aus, die es in einem weiteren Arbeitsgang zu bearbeiten oder zu verzie-
ren gilt. Und in den meisten Fillen, es sei denn, esliege eine sehr verfeinerte Arbeits-
teilung vor, fithren die Genannten die Verzierung selbst aus oder entwerfen sie:
Der Architekt bestimmt, wo welche Ornamente angebracht werden, der Zeichner
umrahmt das Portrait mit einem Laubkranz usw.

In der Musik dagegen fallen die beiden Teile der Arbeit grundsitzlich auseinan-
der. Sie werden von zwei verschiedenen Musikergruppen bestritten, vom Kompo-
nisten und vom Interpreten — ein Vergleich mit dem Architekten und dem Bauar-
beiter bzw. dem Stukkateur ist folglich nicht moéglich. Der Interpret ist nicht tra-
ditionell der Ausfihrende fremder Aufgaben, sondern er ist der Nachfolger bzw.
Nachfahr des Spielmannes oder Volkssingers, der seine Musik tradiert tibernahm
oder selbst erfand. Das Aufkommen des Komponierens und des Komponisten
schrankte diese Moglichkeit und Fahigkeit bei thm stark ein, machte ihn abhiangig
von fremden Erfindungen, lihmte aber nicht seine Fihigkeit der Selbsterfindung.
Vielmehr verlagerte sie sich nun auf das Verindern der vom Komponisten gegebe-
nen Vorlagen. Es ist also nicht so, daf sich in der Komposition und im Verzieren
eine Hauptsache und ein Zusatz gegeniiberstiinden, sondern zwei inhaltlich und
historisch getrennte Arten der musikalischen Produktion. Am verzierenden Sin-
ger oder Spieler etwa des 17. Jahrhunderts ist weniger hervortretend seine interpre-
tatorische Konzentration auf jedes einzelne komponierte Musikwerk, sondern seine
ihm immer noch erhaltene Fihigkeit, sich vorgegebene Muster intuitiv anzueignen,
seien diese Muster nun tradiert, wie einst in den Tinzen und Liedern, oder neu
erfunden wie in den Kompositionen.

In diesem Zusammenhang ist ein zweiter Unterschied zwischen den Verhiltnis-
sen in der Musik und denen der bildenden Kunst zu sehen.

Aufer in einigen extremen Stilarten wie z.B. dem Manierismus hat die Verzie-
rung bzw. das Ornament an Hiusern, in Bilderrahmen, in anderen Umrahmungen
und Umkrinzungen doch immer die Aufgabe des Hinweisens und Betonens, des

> Ahnlich argumentiert auch LACH (1913):

,,Alle diese Ausdriicke wie Ornament, agréments, fioriture etc. [sind] keine wissenschaft-
lich determinierten Begriffe, sondern der Analogie mit anderen Gebieten, z.B. der bilden-
den Kunst entnommene Bilder, Vergleiche, Metaphern ..., wodurch oft der Analogie
zuliebe die wichtigsten Punkte nebensichlich gestreift oder wohl gar ignoriert, Unwesent-
liches iiber Gebiihr in den Vordergrund geschoben und die markantesten Linien so ver-
wischt wurden* (5).
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Gliederns oder Absetzens, und zwar stets so, dal die Hauptsache, also das Portrait
oder die Tir oder die Siule inmitten der Umrahmungen deutlich zu sehen oder
aber unter der Verbridmung zu erkennen ist. Hier scheint ein funktionales Gegen-
iber von Hauptsache und Zusatz zu bestehen, was natiirlich nicht bedeutet, da
die Hauptsache ohne den Zusatz den gemeinten Bestand haben kénnte. Tatsich-
lich ist die verzierte Tirumrahmung zugleich Zusatz und Teil der Tiir.

In der Musik dagegen verhilt es sich anders. AuBer den ganz einfachen wesent-
lichen Manieren wie Doppelschlag, Vorhalt oder Triller, die deutlich zeigen, wel-
cher Ton der Hauptton ist, ist in den meisten anderen Fillen bis hin zu den Mog-
lichkeiten willkiirlicher Manieren in der Art Bendas oder Grauns die Funktion des
Hinweisens oder Umrahmens wie in der bildenden Kunst nicht mehr gegeben. Viel-
mehr entwickeln die sog. Verzierungen in der schon dargelegten Art einer anderen
Produktionsform ein Eigenleben sowie eigene Bediirfnisse und verwenden dazu
das Material der Komposition. So kommt es, da die Ornamentik weniger ein Teil
des Werkes ist, sondern daf das Werk zu einem Teil der Ornamentik wird, wobei
die aufgeschriebene Musik nicht als Hauptsache wirkt, sondern als Skizze oder gar
als Vorschlag fiir eine Klangform. Dieser ,,Skizze* bemichtigt sich der ausiibende
Musiker, indem er seine Produktionsart der Komposition integriert.

Die Téne der Komposition gehen also nicht nur in die Spielpraxis ein; sie gehen
insofern auch in ihr unter, als sie in die Spielfloskeln einbegriffen werden und nicht
mehr als Hauptbestandteile der Satz-Partikel erkennbar sind. Fir diesen Vorgang
kann ein Begriff wie Verzieren oder Ornamentieren kaum sinnvoll verwandt wer-
den. Eher ist das alte Wort von den Manieren bzw. der ,,Manier zu spielen*’ am
Platze, weil es der selbstindigen Erfindungs- und Spieltitigkeit einen eigenstindi-
gen Ausdruck gibt, nicht einen solchen, der sich — wie Verzieren — nur als einem
anderen Wert untergeordnet begreifen lif3t.

Die Frage, ob die Verzierungen Teil des Kunstwerkes sind oder nicht, 1st also
eine falsche Frage. Beide sind von unterschiedlicher Wesensart, wobei der Haupt-
unterschied in verschiedenen Produktionstechniken von Komponist und Spieler
bzw. Singer und den sich daraus ergebenden unterschiedlichen Funktionen von
geschriebenen Noten und erklingenden Ténen liegt. Wenn daher das Verbot z.B.
von Quintenparallelen beim sog. Verzieren auftritt, so kann dieses Verbot niemals
von Interpreten-Seite stammen, sondern wird immer auf einen Komponistenstand-
punkt zuriickgehen, dem die Unterordnung der fremden Produktionsweise unter
die eigene am Herzen liegt. Hier, in der theoretisch gestiitzten schriftlichen Pro-
duktionsform der Komposition hat ein Stimmfithrungsverbot nach Art des Paralle-
lenverbots seine Heimat.

Die Frage nach dem Verhiltnis Werk—Verzierung bedeutet genau wie die im
Kapitel I beobachtete Frage nach dem erlaubten Anteil an Verzierungen in heutigen
Auffiihrungen eine Fixierung auf den ,dsthetischen® Standpunkt, impliziert also
in diesem Falle auch eine Partei- und Stellungnahme fiir den Gegenstand des Kunst-
werkes und des Komponisten, vernachlissigt jedoch die soziale Seite der Frage nach
den am Zustandekommen des Klangbildes beteiligten Menschen und ihren Aktivi-
titen vollstindig.
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Der ,,dsthetische® Standpunkt ist jedoch zumindest in den letzten beiden Jahr-
hunderten, also seit dem Beginn der biirgerlichen Kunstwerk-Produktion und dem
Beginn der Musikforschung, der bestimmende gewesen. Dies zeigt auch eine Unter-
suchung der drei groRen systematischen Darstellungen, die die Frage der Ornamen-
tik unter dem Gesichtspunkt der Werkverzierung bearbeiten, sowie eine ausfiihr-
liche Diskussion des Parallelenverbotes im zweiten Teil dieses Kapitels.

Die drei groen systematischen Abhandlungen der Musikwissenschaft zur Frage
der Ornamentik sind das Monumentalwerk von Robert LAcH Studien zur Entwick-
lungsgeschichte der ornamentalen Melopoie (1913), ein Aufsatz von Benedikt
(Bence) Szasorcst Uber Kulturkreise der musikalischen Ornamentik in Europa
(1936) und eine Dissertation von Walter SMIGELSKI Zur Asthetik des musikalischen
Ornaments (1957).

Die Definitionen bzw. Abgrenzungen, die die drei Autoren bieten, zeigen ein
ganz aufs Kunstwerk bzw. auf die Entwicklung der Komposition ausgerichtetes
Denken. Szaporcsis Versuch einer vergleichenden Untersuchung von fiinf Kultur-
kreisen der Ornamentik (ost-, nord-, west-, mitteleuropdisch und mittellindisch-
sideuropaisch) kommt, was die drei letztgenannten Kreise angeht, zu einer.,,Schei-
degrenze* mit einer Grenzlinie um 1700, vor der das ,,Ornament noch ... ein Haupt-
faktor der Melopdie** war, wihrend es danach ,,nunmehr tatsichlich als Dekora-
tion‘* auftrat. Dies wird damit begrindet, ,,daR die klassische Polyphonie mit archi-
tektonischer Ornamentik (halb Ornament, halb Motiv), die Homophonie eher mit
dekorativer Ornamentik (Verzierung, kein Motiv) verbunden erscheint* (67f.). All-
gemein heif8t es, Ornamentik sei ,,organischer Teil der Komposition selbst* oder
,,gedringte, verdichtete Melodie* (65).

Die drei Elemente dieser Ausfithrungen, die Quasi-Definition, die Motivierung
des Epocheniibergangs von der Diminution zur ,Verzierung' und die etwas
unscharfe Unterscheidung zwischen Ornament und Verzierung, gehen auf LacH
zuriick. Dieser hatte die systematische Untersuchung der Ornamentik nicht in der
Art von Kulturkreisvergleichen, sondern eher im Sinne einer Entwicklungs-,,Ge-
schichte der Melodie* (so der Titel) vorgenommen. Hierbei war er in drei Schrit-
ten vorgegangen, die vom ,,primitiven Element* (statisch: sinnliches Schwelgen,
Auslebenlassen eines Tones) tber das ,,primér-dsthetische Element* (Gruppieren:
Symmetrie, Profilierung, die Entwicklung vom rein Praktischen zum Asthetischen)
zum hochsten, ,,architektonischen Element‘ (dsthetisch: nicht mehr ,,ornamen-
tale Figuren wie Triller und Vorhalte, sondern ,konstruktive Manieren‘ wie
Sequenzen usw., also ,,direkt in Architektonik tibergehende Gebilde*) fithrten
(6ff., 31, 82f., 90). Das Kriterium fir die Hoherentwicklung war das ,,Gesetz der
fortschreitend immer weiteren Bogenwdlbung* (91), und als ,,Abgrenzung des
Begriffes ,musikalisches Ornament‘‘‘ galt: ,,Eine aus sinnlicher Klangfreude her-
vorgegangene, mehr oder weniger symmetrisch konstruierte Anhdaufung und Grup-
pierung von Tonmasse (sei es durch Tonwiederholung oder Zusetzung fremder
Tone) um einen Ton, der wegen seiner besonderen architektonischen Wichtigkeit
hervorgehoben (profiliert) werden soll.” (33f.)
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Den Ubergang von Diminution zu ,,Verzierung®, wie ihn Scasorcsi erwihnt,
begriindet LacH teilweise damit, da Figuren der Diminution in einem ,,Prozef
der Resorption durch die Melopoie in die Komposition integriert wurden oder es
zu einem ,,Erstarren und Versteinerndieser Klauseln ... in gemeinsame Grundtypen‘*
kam: ,Hier lag es nahe, das Gemeine verschiedener Formen herauszugreifen und
unter einem gemeinsamen Namen festzuhalten®’. ,,Symptom dieser Loslosung orna-
mentaler Formeln sind die ,,stenographischen Sigeln. Sie zeigen eine ,,gewisse
Aulerlichkeit und Formelhaftigkeit der Verzierung* an, ,,eine nurmehr lockere
Verbindung zur Melodie ... im Gegensatz zu der melodieihnlichen Verzierungsme-
thode des 16. Jahrhunderts* (510, 445, 488, 446)?

Wenn SzasoLcsi das Ornament als ,,organischen Teil der Komposition* bezeich-
nete und LacH die Funktion schon eher abgetrennt im Zusetzen und Hervorheben
sah, teilweise sogar nur eine ,lockere Verbindung feststellen konnte, so sind die
Definitionen und Abgrenzungen bei SmiGeLski ganz auf Trennung vom Werk abge-
stellt. Diese Arbeit soll abschlieRend etwas eingehender besprochen werden, weil
sie sehr viele interessante Einzelbeobachtungen enthilt, die teilweise auch die
Gedankenginge tiber unterschiedliche Produktionsweisen streifen.

Der Plan, eine ,,Gebildetheorie* des ,,Problems Ornamentik‘‘ zu erstellen, das
bisher weder ,,empirisch und theoretisch eindeutig geklirt*, noch ,,widerspruchs-
frei definiert* ist, und zwar eine Theorie, die ,,das Sein und das Erscheinen der
Form zugleich erkliren konnen [muR], weil sie zu einer Asthetik fiihren soll
(4—7), geht von Funktionskriterien aus. Dies ist ein Vorzug, der gerade dem histo-
rischen Abschnitt bei Lach fehlt.

Hierbei streift SmiGeLski kurz den Gedanken unterschiedlicher Produktionswei-
sen, indem er der Ornamentik ihres Mangels an Materialgebundenheit wegen die
Qualitit einer Gattung ab- und diejenige eines ,,Inbegriffs einer kinstlerischen Ver-
haltensweise‘‘ zuspricht: ,,... es gibt z. B. eine Kunstgattung Musik, und es gibt eine
Ornamentik Musik‘ (7). SmiceLski verfolgt diesen Gedanken jedoch nicht weiter,
sondern geht in definitorischer Absicht an die Aufstellung dreier Bedingungen, die
Kleingebilde erfiillen miissen, um als Ornament gelten zu konnen: 1) ,,Umrif3-
Schirfe*, 2) ,,Angemessenheit der eigenen Groe®, auch ,,GroRenverhiltnis® und
,,Quantum‘‘ genannt und 3) ,,Mittelcharakter** in Blick auf ,,eine zweckautonome
Basis‘‘ (8f.). Diese drei Bedingungen setzen voraus, daf ein Ornament als ,,Ver-
lebendigung* oder als ,,Gliederung*, d.h. ,,akzentuierend* einer ,,Basis* gegeniiber
steht und ,,immer Zusatz-Charakter* hat. ,,In diesem Basis-Zusatz-Verhiltnis liegt
die grundsitzliche Existenzberechtigung des Ornaments* (7), wobei dieser Zusatz-
Charakter spiter auch als ,,Schmiicken* (15) bezeichnet wird.

* Vgl auch die Systematisierungsversuche von Guido ADLER (1911, 110), der zwischen Orna-

mentik (aufgesetzte Tonformeln, duBerliche Klangbelebung) und Melismatik (eingearbeitete
Mikroorganismen von organischer Bedeutung) unterscheidet und noch eine vermittelnde Gat-
tung Koloratur hinzufiigt. FERAND (1938, 421) betont wie LACH das ,,allmihliche Erstarren*
,,zum dekorativen Ornament*, faBt aber andererseits (372) Verzierung und Diminution als
,lineare’ Komponente des ,,Improvisationstriebes'* zusammen gegeniiber harmonischen und
rhythmischen Aktionen (vertikale Komponente).
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Ein Vorgehen, das diese Grundbedingung des Zusatz-Charakters aufstellt und
das sich gleich zu Beginn festlegt, ohne zunichst die Funktionsbedingungen des-
sen, was in der Geschichte Ornament genannt wurde, zu prifen, ist gefihrlich,
zumal die Grundbedingung aus dem stindigen Vergleich zur bildenden Kunst her-
geleitet wird und so die Ornamentik als eigenstindiges, alle Kunstgattungen iiber-
greifendes Sondergebiet dargestellt ist. Daher wird behauptet: ,,Das Vorkommen
der Ornamentik in allen Kunstgattungen ist gerade das Besondere, das sie mit
keiner Kunstgattung gemeinsam hat* (7). Aus einem negativen Kriterium werden
so grundsatzliche Folgerungen und fundamentale Bedingungen gezogen.

Neben dieser ungepriiften Ausweitung des Problems auf andere Gebiete liegt ein
Hauptmangel darin, da SmiGeLrski gegeniiber LAcH ins andere Extrem verfallt, in
das des Uberdefinierens. In der rigorosen Verkiirzung des Ornamentikproblems
durch eine dem eigenen historischen Standpunkt trotzende, gleich zu Beginn gege-
bene Definition dessen, was ein Ornament zu sein habe, verliert die Exemplifizie-
rung der Ornamentik, aus der Perspektive historischer Forschung betrachtet, einen
Grofteil ihres Wertes. Aus dem volligen Verzicht auf Deduktion am histori-
schen Material resultiert auch eine das ganze Buch durchziehende Kette von Hin-
weisen darauf, daB die Existenzmoglichkeit des so abgegrenzten Ornaments stindig
gefihrdet sei, etwa: ,Materialidentitit zwischen Basisgebilde und Zusatzgebilde
[verringert] die Isolierbarkeit der Zusatzgebilde ...*“. Dies ,, kann zum Existénzpro-
blem fiir die Ornamente werden, besonders dann, wenn es sich tiberdies noch um
Gebilde aus einer Zeitkunst, wie z.B. der Musik handelt®, die die ,,Erfassung von
Kleingebilden* (10) erschwert.

Es kann wohl kaum die Rede von material- oder funktionsgerechten Kriterien
sein, wenn diese sich kurz nach ihrer Aufstellung auch schon als Gefihrdung fiir
den Bestand des durch sie bestimmten Untersuchungsobjektes herausstellen. Eine
vorangegangene Analyse wenigstens eines historischen Beispiels, z.B. des Mittel-
satzes des [talienischen Konzertes, wire fir die Herausarbeitung differenzierter
Gedanken zum Basis (Werk)-Zusatz-Problem niitzlich gewesen.

Es scheint weiterhin, als ob die Abgrenzung des Ornaments von vornherein auf
einen ganz bestimmten Typus hin konzipiert ist, nimlich auf den der Barockorna-
mente, wie man sie sich landldufig von den franzosischen Verzierungstabellen her
vorstellt. So wird ,,das Formelhafte und Regelhafte zum Prinzip der musikalischen
Ornamentik® in vielen ihrer Geltungsbereiche erhoben und eine Art allgemeiner
,,Versteinerung** festgestellt (11). Weiter wird gesagt: Das UmriBkriterium, d.h.
die ,,Eigenstindigkeit kann so weit gehen, daf der Eindruck eines absoluten ,Auf-
gesetztseins® auf einer Basis entsteht* (12). ,,Es muR ... fragwirdig erscheinen, ob
hier [bei der Diminutionspraxis] von einer reinen Verzierungspraxis gesprochen
werden kann®, denn alle drei Kriterien seien nicht erfiillt, vielmehr tiberwogen
,,kompositorisch-tektonische Leistungen‘‘ (15).

Aber diese Fixierung auf die Barockmusik steht auf schwankendem Boden, und
zwar im Hinblick auf die angenommenen Grundsitze des ,,Schmuckcharakters‘
und des ,,Basis-Zusatz-Verhiltnisses‘‘. Heil3t es einerseits: ,,Eine reiche Harmonik
vertragt sich nicht mit einem differenzierten und sehr lebhaften und rhythmi-
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schen Basisgeschehen®, ja, eine Kumulation von Ornamenten erfordere fir die Basis
,,einen gewissen Grad an Kargheit* (61), so erhebt sich — auch bei SMiGELskI— die
Frage, ob diese systematische Forderung auch der Musik aus der Zeit der ,,groften
Bedeutung* der Ornamente, nimlich derjenigen des 17. und 18.Jahrhunderts,
gemil ist, bzw. ob solche Musik ,,diesen obengenannten Forderungen nach einer
gewissen Einfachheit entspricht® (63).

Wie fragwiirdig eine derartige Scheidung zwischen Basis und Ornament-,,Zusatz"
ist, zeigt sich an der Beurteilung eines reich ausgezierten Klaviersatzes von Jean
Philippe Rameau. SmiGeLski betrachtet die Ornamente hier nicht einfach nur als
Schmuck, da bei threm Weglassen an der Basis der ,dsthetische Wert verringert®
wiirde (59)°, eine Auflerung, die Zweifel an der Legitimation des Autors als Ken-
ner der von ihm hervorgehobenen musikalischen Epoche wachruft. Denn dieses
Beispiel allein zeigt die ganze Unangemessenheit der Interpretation der Orna-
mente als im wesentlichen schmuckhafter Zusitze. Solange solche auf Analogien
zu anderen Gebieten — wie dem der bildenden Kunst — basierenden Bewertungen
nicht aufgegeben werden und ein eigenstindiger Ansatz gesucht wird, bleiben
auch philosophische Bemerkungen dariiber hinfillig, daf die Ornamente — nach
der Nicolai Hartmannschen Stufenfolge des Ergriffenwerdens durch dsthetische
Gegenstinde — eventuell noch das ,,Mitschwingen‘* auslosen konnten, kaum aber
das ,,innere Ergriffenwerden oder gar die Erkenntnis der ,letzten Dinge** (58).
Die Gefahren der isolierten Betrachtungsweise der Ornamente als einer der ,,Basis*
gegeniliberstehenden oder aufgesetzten Gestalt sind offenkundig. Diese Gebilde-
theorie der Ornamente scheint auf einem tiefen Miverstindnis gerade der Barock-
musik zu basieren.

Dieser grundsitzliche Mangel zeigt sich auch in einem zweiten, im Ansatz sehr
anregenden, im Endeffekt aber wiederum an den mangelnden musikhistorischen
Grundlagen krankenden Versuch, die Existenzbedingungen des Ornaments zu kla-
ren. Ausgangspunkt ist die Erkenntnis, dafl das Zusammenwirken der drei Grund-
bedingungen noch der Klirung bediirfe, da ein ,,noch so hoher Grad von Gebilde-
geschlossenheit und Isolierbarkeit ... nicht gentigt, um ein musikalisches Gebilde
auch als Zusatzgebilde anzusprechen* (41). Aus Beispielen aus der Musikgeschichte
werden allgemeine Aussagen tiber die Strukturbedingungen des Ornaments gewon-
nen, wonach die ,,Forderung nach geringem Quantum* auch ,,vertikal** besteht:
GroRe Intervalle fiihren eine ,,latente Harmonik‘‘ und dadurch auch hohen ,,Kon-
sonanzwert” und hohe , Gefiigekonstanz* mit sich. Eine 16tel-Begleitung aus
gebrochenen Terzen und Quarten wire kaum als Ornamentkette anzusprechen.
Dagegen sind Ornamente mit hoher Intervallgrofle nur bei groBter horizontaler
Enge moglich (kurze Vorschlige, Anschlige): ,,Im Ornament stehen der mit der
GroRe der Intervallschritte zunehmende Konsonanz- und Expressivwert der Inter-
valle einerseits und die Zahl sowie die Zeitdauer der einzelnen Ornamenttone ande-

° Die Unsicherheit der Abgrenzung zeigt sich auch darin, daR die langen Triller im 1. Satz des

5. Brandenburgischen Konzertes nur als , Pseudo-Ornamente’ gelten, da sie nicht ,bloRer
Schmuck®, sondern zur ,,Intensivierung’‘ bestimmt seien (33). Beethoven verwende selbst die
Triller nicht als Ornamente, sondern als ,,bereits dynamische Ausdrucksmittel** (34).
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rerseits im umgekehrten Verhiltnis* (44). Lange, groBintervallige Ornamente ,,wit-
ken ganz entschieden in das harmonische Geschehen der Basis ein* (41).

Diese letzte Bemerkung fillt aber wieder aus der aufschlufireichen Analyse des
historischen Ornamentmaterials in die leidige Basis-Zusatz-Diskussion zuriick. Sehr
problematisch ist denn auch die weitere Beobachung: ,,Je grofer ein Ornament
hinsichtlich seiner tonmengenmifRigen und zeitlichen Ausdehnung ist, um so star-
rer mul} sein Rhythmus sein®, moéglichst in ,,einfachsten Wertverhiltnissen® (46).
Hier scheint SmiGELski teilweise den Tondauerverhiltnissen fiir Vorschlige nach der
Art C.Ph.E.Bachs oder den rhythmisch gleichmiRigen Ausschreibungen der Orna-
menttabellen gefolgt zu sein. Grundsitzlich behauptet er, die zeitliche Kiirze eines
Ornaments erlaube keine ,,rhythmisch komplizierten Bildungen ... mehr ... es wird
vielmehr dadurch ... [eine] Nivellierung der Tondauernwerte herbeigefihrt* (46).

Hier geniigt es, auf Johann Friedrich Unger hinzuweisen, den deutschen Erfinder
einer Fantasiermaschine aus der Zeit um 1750°, der ja gerade hervorhob, wie unge-
mein unterschiedlich die Klavierspieler die Verzierungen ausfiihrten. Auch die
heutige Erfahrung, etwa beim Anhoren vom Verzierungsspiel z. B. Kirkpatricks
oder Leonhardts, 1iBt ein sehr hohes Malk an rhythmischer Unterschiedlichkeit
auch in der Mikrostruktur erkennen.

SMIGELSKIs gesamte Arbeit wirkt wie eine zihe Verteidigung der These von dem
Zusatz-Charakter der Ornamente, die er sogleich zu Beginn aufstellt und auch
trotz vielfacher Zweifelsfille und Unklarheiten nicht aufzugeben oder nur zu dif-
ferenzieren bereit i1st. Der rein asthetische, jedem sozialen Gedanken abgewandte
Beweisgang und das Auferachtlassen jeglicher historischer Quellenforschung fiih-
ren zu einem realititsfernen starren System, fiir dessen Hang zur Zwanghaftigkeit
und zum Selbstbeweis ein Satz symptomatisch ist wie dieser:,,Das echte Ornament
ist aber immer typisch®. Gemeint ist, dal die franzésischen Verzierungen, auf die
die Arbeit zugeschnitten ist, angeblich immer scharf abgegrenzt, aufgesetzt und in
diesem Sinne ,,typisch®‘ seien. Von daher aber — nochmals abgrenzend — zurtick-
zuschliefen, das Typische sei auch ein Kriterium fir die ,,Echtheit®, ist logisch
unzulissig.

® Vgl. SCHLEUNING (1970).
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B) ARGUMENTE FUR UND GEGEN DIE ,,SATZFEHLER‘“-THESE:
HLAUGEN‘- UND ,,OHRENQUINTEN“ FRUHER UND HEUTE

Die im vergangenen Teil ausgefithrten Gedanken iiber die in unterschiedlichen Pro-
duktionsarten, nicht aber in Kategorien dsthetischer Unterordnung begriindete
Gegentiberstellung von Werk bzw. Satz und Verzierungen sind in der Verzierungs-
forschung kaum zu finden, bilden allerdings Gegenstand z.T. recht erregter Aus-
einandersetzungen in dlterer Zeit zwischen Interpreten und Komponisten (vgl.
Abschnitt IIlc).

Die Verzierungsforschung hat fast durchgehend die Auffassung von der Unter-
ordnung der Verzierungen unter die Regeln des Werkes, d.h. der Satzlehre, ver-
treten. In diesem Sinne sah sie auch immer ein wesentliches Kriterium fiir die Aus-
wahl und die Gestaltung der Verzierungen an bestimmten Stellen des musikalischen
Satzes in dem der Satzlehre entstammenden Verbot von Quint- und Oktav-(Ein-
klangs-)Parallelen. Einige solcher Stellen sollen im folgenden referiert und anschlie-
Rend auf ihre Stichhaltigkeit hin diskutiert werden, und zwar im wesentlichen von
ihrer eigenen historisch-dsthetischen Argumentationsebene aus. Hier zunichst eine
Zitatensammlung zum Thema:

Enrvica empfiehlt Modifikationen des Trillerbeginns, der Vorhaltlinge oder auch
Antizipation des Vorhaltes zur Vermeidung von ,,reinen Quinten*, ,,reinsten Quin-
ten* und ,,recht schlecht-klingenden Quinten‘.” BEvscHLAG schligt antizipierte
Schleifer vor, um ,,verb. Oktaven‘‘ zu vermeiden?®, verbietet z. T. auch den Gebrauch
des Nachschlages, ,,da hieraus bei seinen Repetitionen hiRliche verbotene Oktaven
entstehen wiirden‘®, ferner des Mordents, wenn er ,,nach der Regel unmdglich
wegen Quinten* ist'%; und schlieRlich untersagt er die Anwendung von Bachs
,.eigene[n] Vorschriften*“: Sie wiirden nur zu ,,schlecht klingenden Quinten fiih-
ren‘." DormerscH empfiehlt die Kirzung der sonst von ihm vorgeschlagenen
Appoggiaturlingen, wenn Quinten-, Septimen, Sekund- oder Tritonusparallelen
drohen. Moser warnt vor ,,bésen kontrapunktischen Konflikten, z. B. zwischen
kolorierter Oberstimme und Fundamentbal*, die ,,dem gegenwirtigen Geschmacke
und musikalischen Empfinden absolut wider[sprechen]*!?, auch wenn solche Kon-
flikte der strikten Befolgung der alten Verzierungsanweisungen entstammen.
LanpsHoFF 1Bt in T. 19 und T. 20 der Bachschen Sinfomia 5 zwei Notchen als
Nachschlige an die vorangegangene Hauptnote angehingt spielen, da sich sonst
,,die tbel klingenden Quintenfolgen ... ergeben‘'* HARICH-SCHNEIDER bittet darauf
zu achten, ,,daR durch die Verzierungen mit keiner anderen Stimme parallele Quin-

1898, 10, 11, 18.

21908, 120f.

Ebenda, 129.

10 Ebenda, 135.

' Ebenda, 137.

12 1915, 143 (§16), 124 (§1).
3 1916, 9.

1% 1933, 10.
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ten oder Oktaven oder ein Tritonus entstehen‘‘’, und stellt frei, in solchen Fillen,
entgegen den tiblichen Regeln, einen Vorschlag entweder zu , kiirzen oder [zu] ver-
lingern‘.'® Kreutz spricht bei Pralltriller-Ausfiihrung in T. 13 der c-moll-Sinfonia
Bachs von ,,unmoglichen Einklangs-Fortschreitungen*.'” ALpricH'® verbietet in der
gleichen Sinfonia mit Hinweis auf die Satzregeln den Triller. Das gesamte Buch von
EMERY'? ist angehduft mit ornamenttechnischen Folgerungen aus dem Parallelen-
verbot. Auch die Darstellung von Bopky?® ist ganz auf diesem Verbot aufgebaut,
wobei in den Erlduterungen zu den dadurch begriindeten Modifikationen der Orna-
mente pelorative Attribute vorherrschen wie ,,haRlich®, ,,verpént, ,,unertriglich®,
,,verboten‘’, , unerwiinscht, , nicht vertretbar’ und ,,so deutlich, daR selbst ein
Kompositionsschiiler sich ihrer bewuft werden muR“.*' DSBEREINER verlangt, dal
in der ,,Erbarme dich*-Arie der Matthius-Passion der Schleifer antizipiert wird, da
sonst in T.22f. und T.46 Oktaven zum BalR entstehen, ,,die in dieser Form hier
ganz gewiR nicht von J.S.Bach beabsichtigt sind*“*?; ferner soll im folgenden Fall
der Triller wegen Quintengefahr vom Hauptton aus anfangen®’:

4r

oy |1y O | I
I

S

|
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DoniNGTON empfiehlt als Mittel, mit dem die Richtung einer Appoggiatur bestimmt
werden kann, die Besinnung auf die ,,ordinary rules of musical grammar*.** Und
NEUMANN spricht zu Ungunsten nicht antizipierter Appoggiaturen von ,,forbidden

parallels* oder ,,ugly octaves‘*® bzw. von ,,blatantly conspicuous parallels* und

,,parallels of penetrating offensiveness*.*®

Natirlich ist das Kriterium des Parallelenverbots nicht aus der Luft gegriffen,
sondern auf historische Quellentexte gestiitzt, vor allem auf eine Stelle bei Mar-
purg?’, englisch zitiert bei DoniNngTON?® (,,One must no more introduce falsy pro-
gressions with an appoggiatura than one may count on appoggiaturas to save con-
secutive fifths.“) und auf mehrere unzweideutige Anweisungen bei C.Ph.E.Bach,

> 1939, 62

16 Ebenda, 88.

71950, 6.

18 1963, 307.

9 1953, 18, 27, 42, 46, 52, 77, 95, 97, 116, 144, 147¢.

20 1960, 158.

2l Ebenda, 159, 173, 174, 180, 182—84, 186, 189.

%= 21960, 57,

23 Ebenda, 66.

% 1963, 135.

251965 (A new look ...), 10, 126 ff., 133; auch 1964 (Misconceptions ...), 203.
26 1969 (Couperin and the Downbeat Doctrine ...), 73, 84f.
27 Anleitung zum Clavierspielen, Berlin 1765 1, 9/9, 49.
B1963,1135.
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die grundsitzlich bei Gefahr verdeckter und reiner Quinten- und Oktavparallelen
durch Ornamentsetzung die Verinderung der Ornamente anordnen und die gesamte
Verzierungspraxis den allgemeinen Stimmfihrungsregeln der Satzlehre unterord-
nen. Diese Anweisungen seien hier ihrer Wichtigkeit fiir den Problemzusammen-
hang und ihrer hdufigen Zitierung in der Literatur wegen vollstindig genannt.

Versuch iiber die wabre Art das Clavier zu spielen, Teil 1, Berlin 1753, Kap.II, Abt.2 (,,Von
den Vorschligen®), §16: ,,... Dann und wann muf} man aus der Harmonie die Geltung der
Vorschlige bestimmen; wenn bey (b) die Vorschlige ein gantzes Viertheil ausmachen soll-
ten, so wiirden die zur letzten Balnote anschlagenden Quinten eckelhaft klingen, und bey
(¢) wiirden offenbare Quinten zum Gehdr kommen, wenn der Vorschlag linger, als da steht,
gehalten wiirde...“

§17: ,,Man muf also ebenfalls bey Anbringung der Vorschlige, wie iiberhaupt bey allen
Manieren, der Reinigkeit des Satzes keinen Tort thun, deswegen sind die Exempel bey Fig.
XIIT nicht wohl nachzuahmen. Folglich ist es am besten, man deutet alle Vorschlige samt
ihrer wahren Geltung an.'**?

Abt.3 (,,Von den Trillern*), §29: ,,Da wir schon erwehnt haben, daf man iiberhaupt bey
Anbringung der Manieren besonders acht haben miisse, da man der Reinigkeit der Harmo-
nie keinen Schaden thue: so wiirde man aus dieser Ursache bey dem Exempel unter Fig. XLIV.
am besten einen ordentlichen Triller, oder den von oben anbringen, weil der Triller von unten
verbotene Quinten-Anschlige hervorbringet.*

Die genannten Beispiele heilen folgendermaRen:

: Fig. XLIV
Fig. XII Fig. XIII ¢
(c)

(Abi—)—;l:- . D). e s _k)_ﬁf!hl O e g b
Sy o i

Frithere Belege fiir die Geltung des Parallelenverbotes innerhalb der Verzierungs-
praxis sind nicht so deutlich. So warnt Heinichen®' vor Parallelen beim Gebrauch
eines — allerdings seltenen — langen Schleifers auf dem Schlag, und es gibt einige
ablehnende Bemerkungen gegen zu viele Diminutionen im italienischen Gesang,
,,wodurch* — nach Christoph Bernhard — ,,gar leicht die Composition verdorben
[wird], und bald hier, bald dar eine RoB-Quint, Kiith-Octav oder verdrieRlicher
Unisonus sich einschleichet*?, die sich nach Fuhrmann ,,zu dem darunter gesetz-
ten GeneralbaR oft schicken wie die Faust aufs Auge.”’® Nach den Worten Bene-
detto Marcellos®® passen zu reiche Diminutionen nicht ,,zu dem Baf oder der

2 Zu der seltsamen ,,Diskrepanz'* zwischen Ausfiihrungsanweisung und trotzdem erfolgender,
irrefilhrender Vorschlagsschreibung vgl. schon H.SCHENKER (1908, 29).

Hinweise auf das Quintenverbot (,,ekelhafte Quintenschlige'’) bei ,Vorschligen* auch in
Teil IT (1762), Kap.25, §17f.

31 per Generalbaf§ in der Komposition, Dresden 1728, Kap. VI, §9.

# ,,Von der Singe-Kunst oder Manier*, ed. J].MUELLER-BLATTAU in: Die Kompositionslebre
H.Schiitzens in der Fassung seines Schiilers Chy. Bernbard, Leipzig 1926, 38.

Musicalischer Trichter, 1721, vgl. R.HAAS (1934), 182.

Il teatro alla moda, 1721, vgl. R.HAAS, ebenda, 180, 182.
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Begleitung der Streicher' bzw. verderben ,,die regelmiRigen Noten des Kontra-
punkts und ... [erzeugen] unertrigliche Wirkungen.* Deshalb liBt er in der beige-
fiigten satirischen Diminutionskomposition®® viele offensichtlich parallele Quinten
absichtlich entstehen. Scheibe und Birnbaum warnen in ihrem beriihmten Bach-
Streit gleichermaBen vor falschen Fortschreitungen, ob sie nun durch unwissende
Musiker hervorgebracht werden, die ,,wohl offt solche Passagen hinein machen,
welche von denen, die um der Sache eigentliche Beschaffenheit nicht wissen, dem
Componisten leicht als ein Fehler angerechnet werden konnten* (Birnbaum), oder
ob sie — noch deutlicher — durch ausgeschriebene Verzierungen in den Mittelstim-
men zustande kommen, ,,weil sie die Harmonie verderben, und sehr oft, wo nicht
unerlaubte, doch widrige und harte Ginge verursachen* (Scheibe).*®

In der Forschung haben besonders stark die Auferungen Marpurgs und C.Ph. E.
Bachs wegen ihrer Eindeutigkeit gewirkt. Weil beide Komponisten Schiiler J.S. Bachs
waren, wird offenbar allgemein in der Forschung als sicher angenommen, da® ihre
genannten Anweisungen auch fir die Musik J.S.Bachs und woméglich auch fiir die
seiner Zeitgenossen Geltung hitten. Als im wesentlichen stellvertretend fir die
gesamte neuere Literatur®” soll hierzu eine Passage von Emery?® zitiert werden:

,;Emanuel Bach insists (Appoggiatura §§16, 17: and Trill, § 29) that ornament-interpretations
must not give rise to consecutives, however transient. No doubt he was more sensitive to con-
secutives than his father, or certain other musicians of his father’s generation ...; but his addi-
tional sensitivity seems to have concerned with what may be called near-consecutives, and
with evasions in continuo realizations. There is at present nothing to suggest that real conse-
cutives were any less objectionable to Sebastian than to Emanuel. Sebastian would correct
them, even when they were well hidden in the middle of a five-part choral texture ... [Bsp.
aus der h-moll-Messe]. For the present, therefore, Emanuel Bach’s ruling must be accepted;
and for that matter, it is not like that any future discovery will justify the introduction of
real consecutives, however transient, between extrem parts or in a thin texture.”

Die Beweisfilhrung basiert auf drei Argumenten, die hier nochmals kurz zusam-

mengefalt werden sollen:

1) Die Regeln des Sohnes und Schiilers lassen — offenbar tiber eine Art von Tradi-
tionstreue — auf die Praxis des Vaters und seiner Generation zuriickschlieen.*

2) Die fir den Satz giiltigen Regeln erstrecken sich auch auf die Anwendung von
Verzierungen, wie C.Ph. E. Bach sagt. Dies gilt allgemein, d.h. auch fir die Gene-
ration des Vaters.
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Teilweise bei R.HAAS, ebenda, 183.

Beide Stellen aus Schriften von 1738 zitiert nach dem Wiederabdruck in Scheibes Critischen
Musicus, vermehrte Auflage, Leipzig 1745, 855 und 893.

Vgl. BODKY (1960), 158, 180, die in Anm. 24, [131] fiir DONINGTON genannte Stelle u.a.m.
#1953 18£

a0 Vgl. ebenda, 7: ,,The only early authorities quoted in this book are well-known ones [vor
allem C.Ph.E.Bach] ... The well-known authors are, in the whole, the likeliest to have thought
as Bach did.* FROTSCHER wendet noch 1963 (120) C.Ph.E.Bach und sogar Tiirk (1789) in
diesem Sinne an (,,ein Enkelschiiler J.S.Bachs*); vgl. auch FULLER-MAITLAND (1912, 545),
der Tiirk sogar C.Ph. E.Bach als Autoritit fiir J.S.Bach vorzieht.
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3) Bisher und wohl auch in der Zukunft ist keine Quelle nachweisbar, die Paralle-
len bei der Verzierungspraxis allgemein gestatten wiirde.

Das erste Argument hat keinesfalls Beweiskraft. Sowohl die Forschung um
1900%* als auch wieder die jingsten Forschungen der Ornamentik haben gezeigt,
daB die Anweisungen der Traktate nach 1750 — also auch C.Ph.E.Bachs — nicht
unbedingt fir die Musik der ]J.S.Bach-Generation giiltig sind. So zieht ALDRiCH
in seiner Arbeit On the Interpretation of Bach’s Trills*' die franzosischen Lehr-
werke der Zeit zwischen 1668 und 1750 in ihrer Giltigkeit fir Bach denen der
Deutschen nach 1750 entschieden vor, und Frederick NEuMANNS Aufsatz von 1965
ist auch deshalb A new look at Bach’s Ornamentation, weil in ihm kategorisch
und begriindet der Satz aufgestellt wird: ,,Philipp Emanuel and his followers ought
to be disqualified as authorities on Bach ornamentation and not used as primary
sources‘‘ (8).** Die neuere Forschung vertritt diese Haltung gegentiber so gut wie
allen Einzelheiten der Verzierungspraxis. Seltsam nur, da@ sie dabei das Parallelen-
verbot durchgehend ausnimmt*’;seine Giiltigkeit, obwohl nur fiir die Bach-Schiiler-
generation nach 1750 verbiirgt, wird als allgemein gegeben angenommen.

Der Grund fiir die Hartnickigkeit, mit der an der Parallelenregel in der Verzie-
rungsforschung fiir alle Zeitabschnitte um und nach 1700 festgehalten wird, ist
wohl die Selbstverstindlichkeit, mit der das Parallelenverbot fiir die Satztechnik
des gesamten Zeitraums giiltig scheint.** Jedoch ist zu betonen, daR dies eben nur
in der Satztechnik der Fall ist. Es ist keineswegs selbstverstindlich, da C.Ph.E.
Bachs und Marpurgs Einbeziehung der Ornamente in die Satzfehlerverbote auch
auf die Zeit vor 1750 allgemein tibertragbar ist, bzw. daR hier von ,,7eal consecu-
tives' (EMERY) gesprochen werden kann. Es sei deshalb — trotz Kenntnis der
AuRerungen aus der Zeit vor 1750 gegen falsche Fortschreitungen beim Diminuie-
ren*® — an dieser Stelle probeweise einmal die Hypothese aufgestellt, in der Gene-
ration J.S.Bachs — und dann wohl auch davor — gelte das Parallelenverbot nicht
fir die Verzierungspraxis, d.h. nur Parallelen im Haupt-Satz gilten als ,,verboten*
und ,,haRlich®, konnten der ,,Reinigkeit des Satzes ... Tort thun**®, und die gesamte
Ornamentpraxis scheide als Quelle fiir Satzfehler aus. Das wiirde bedeuten, daf} die
Ornamente nicht nur in threr Zugehorigke't zu einer selbstindigen musikalischen
Produktionstechnik, sondern entsprechend auch in ihrer Horpraxis gesondert und
mit eigenen Bedingungen dem primiren Satz gegeniiberstiinden, daB also der akzi-

% vgl. die Ausfiihrungen in Abschnitt I, vor allem 27.

1963, 290.

o+ Vgl. auch 1969, 71ff.

* vgl. Zitate hier 43f.

Im Hinblick darauf wiren aber noch einmal die offenbar recht zahlreichen Fille von Quin-
tenparallelen im Satz Bachs (und anderer) systematisch zu priifen;vgl. die Bemerkungen hierzu
in BJb 6 (1909), 153ff. (Kontroverse SCHREYER—ARNOLD), bei EMERY (1953, 18) und
auch BRAHMS’ Sammlung einschligiger Fille.

4 Vgl. hier 45.

% Vgl. ebenda.
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dentiellen Schreibung ein vergleichbares Horen entspriche, fiir das die Forderung
nach ,,Reinigkeit des Satzes* nicht erfillt zu sein brauchte. Gibt es fiir eine solche
Hypothese einleuchtende Begriindungen und historische Quellen? Wieweit konnte
ithre Geltung reichen?

Zunichst konnte man sich — in einer Art Voriiberlegung — fragen, ob es denn
einleuchtend ist, in der Art C.Ph. E.Bachs simtliche Arten der Ornamente, die bei
J.S.Bach oder Zeitgenossen auftreten, mit dem Parallelenverbot zu belegen. Hier
ist die Forschung bisher vollig undifferenziert und autorititshorig verfahren. Dabei
konnte es fir die Entscheidung iiber die Unzuldssigkeit von ,,Quinten‘ hochst
bedeutsam sein, ob sie sich z.B. durch die Anwendung einer langen Appoggiatur
ergeben oder lediglich durch den ersten Ton eines schnellen Trillers, Pralltrillers
oder Schleifers, wobei im Falle des Doppelschlages und Schleifers auch der letzte
Ton zu beriicksichtigen ist. (Vgl. fiir den einen Fall Fig. XII und XIII, fiir den ande-
ren Fig. XLIV der Beispiele von C.Ph.E.Bach.).*” Fir den einen wie den andern
Fall seien einige Beispiele aus dem Klavierwerk J.S.Bachs angefiihrt, wie sie die
Forschung aufzeigt. Bei der Suche nach Beispielen fillt auf, daB es von der zweit-
genannten Art sehr viele gibt, von der erstgenannten dagegen offenbar nur recht
wenige, so etwa die bei Bopky*® angegebenen Stellen aus den jeweils zweiten Tak-
ten von Allemande und Passepied der Partita V oder die von Frederick NEuMANN®?
zitierte Stelle aus dem vergroRerten Umkehrungskanon des Musikalischen Opfers,
wobei hier — entgegen NEUMANN, aber um der Hypothese willen — Ausfithrung
,,auf dem Schlag® und nach den Lingenregeln C.Ph. E.Bachs angenommen wird.
Es fallen in diesen Beispielen nach heute tiblichen Horgewohnheiten tatsichlich
,,Oktaven‘‘- bzw. ,,Quinten‘‘-Parallelen recht deutlich in die Ohren:
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PARTITA V

MUSIKALISCHES OPFER

Betrachtet man die Beispiele fiir den zweiten Fall (schnelle Figuren), so ergibt
sich — auch bei ,,Auf Schlag“-Spiel, wie es hier meist die ,,ausgeschriebenen®
Realisierungen aus der Literatur verdeutlichen — ein anderes Horbild:

a) Triller
Wobltemperiertes Klavier, Fuge d-moll, T.12: EMERY®® schreibt den Triller —
entsprechend dem Beispiel der ersten neun Takte bei DoLmeTscH®! — aus und lehnt

7 vgl. ebenda.
4% 1960, 180.
¥ 1969, 84,
)
1 1915, 168f.
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ihn in dieser Form wegen der dabei entstehenden Quintenparallelen ab. Dann-
REUTHER®? macht den Gegenvorschlag, den Triller auf der Hauptnote zu beginnen:

Mol

b) Pralltriller

Invention c-moll, T.3 (entsprechend T.13, 23, 25): Diese Stelle wird tiberall in
der Literatur besprochen, wobei jeweils das Problem diskutiert wird, wie die ent-
stehenden Oktavparallelen zu umgehen sind (Vgl. besondere Tabelle®?).

EE e e —
%@@;ﬁ lFe It7

c¢) Doppelschlag

Invention f-moll, T.16 (nach Autograph 1723): Eine Auflésung mit Triole ist
nach Bopky®* | falsch®; er gibt daneben noch die Lésungsméglichkeiten des Kla-
vierbuichleins 1720 und Forkels (1801) an.

2
AL, e B/ FaibF//m B

d) Kurzer Vorschlag

Goldberg-Variationen Nr. XIII, T.17: Nach EMERY® ist es wegen der parallelen
Oktaven falsch, den Vorschlag auf Schlag zu spielen. Stattdessen soll er als ,,Nach-
schlag gespielt werden.

%@

s )

£

32 1909, 48.
>3 Vgl hier 59.
41960, 159.
1953, 77,
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e) Schleifer

Partita V1, Sarabande, T.23: Nach NeumANN®® ist der Schleifer antizipiert zu
spielen, da sonst ,,auf dem Schlag** Quinten entstehen. Dagegen ist er nach EMERY®?
in T.18 und 43 der Orgelfuge C-dur ,,auf dem Schlag* zu spielen, da bei Antizipa-
tion Quinten entstehen!

[T
'™
ilﬁ\

PARTITA ORGELFUGE

Gegeniiber den langen Appoggiaturen, die als eigenstindige Téne ohne Zweifel
cher im Zusammenhang mit der Stimmfithrung gesehen werden konnten®®, bestehen
die letztgenannten, am Beispiel gezeigten Ornamente in einem sehr schnellen
blofen Anklingen (kurzer Vorschlag) oder Oszillieren (die lbrigen), wobei ent-
weder der Ton (beim kurzen Vorschlag) in kirzester Zeit verklingt und den tbri-
gen Stimmen kaum gleichgewichtig gegeniibertritt oder der jeweils erste Ton (beim
Triller, Pralltriller, Schleifer®®, Doppelschlag und evtl. auch Mordent) in der gesam-
ten Oszillationsfigur untergeht. Wenn man versucht, das Gemeinte mit Vorstellun-
gen aus dem Bereich der Psychologie zu erkliren, so miiRte man sich von der ilte-
ren Assoziationsmethode trennen, nach der der Eindruck aus der Summe der
gesondert betrachteten Einzelelemente zusammengesetzt wird (z.B. einzelne Tril-
lerténe). Vielmehr miflte man nach der neueren Gestalttheorie®® die Wirkung des
Trillers so zu interpretieren suchen, daf} er eine fiir die Apperzeption unauflésbare
Gesamtgestalt bildet, deren Anfangston keine eigene Gestalt ausprigt, wie es die
langen Appoggiaturen sind, sondern der in die ,,ibersummative‘* Gesamtgestalt
der ganzen Verzierung einbezogen ist und in sie mit den librigen Ténen verschmilzt,
ohne als Einzelgestalt selbstindig hervorzutreten und so in die Stimmfihrung ein-

. 1965, 133,

7 1988 27,

% Dies kénnte auch fiir selbstindiges Diminuieren gelten, wie die Beispiele gegen Quinten bei
Marcello und Bernhard wahrscheinlich machen (vgl. hier 45). Zu beachten ist hierbei auch,
dal der lange Vorschlag teilweise gar nichtals Ornament anerkannt wird, so bei L. Mozart und
RIEMANN (1884); vgl. dazu SMIGELSKI (1957), 34.

Der Schleifer als nicht- oszillierende* Figur nimmt allerdings eine Sonderstellung ein, z.B.
bei Heinichen (Der Generalbafs in der Composition, 1728, 1, Kap. VI, §9; vgl. F. T.ARNOLD,
1931, 450, KREUTZ, 1950, 4 und EMERY, 1953, 144), der ausdriicklich vor Parallelen beim
Anfangston des Schleifers warnt. Allerdings lit er ihn in einer Sonderform spielen (,,auf

dem Schlag* mit langer Anfangsnote, also nicht £ [, sondern E ; ein Hinweis darauf

findet sich schon bei DOLMETSCH, 1916, 244).
Zu ihrer Darstellung vgl. W. Metzger, Psychologie, Darmstadt 21954,

59
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wirken zu koénnen. Solche ,ibersummativen Verzierungsgestalten also scheinen
in ihrer Wirkung als oszillierende Variante des Haupttones kaum zur Satzfehler-
quelle geeignet zu sein, selbst wenn die Anfangsnote etwas mehr appuyée ist. Nach
dem vorher Gesagten hitten sie nicht geniigend Qualititen eines ,,selbstindigen*
Tones, um zu anderen Stimmen satzfehler-,,fihig* zu sein. Um den Gedankengang
nochmals an dem Beispiel der d-moll-Invention zu verdeutlichen: Es ist ein grofRer
Unterschied, ob ein Pralltriller vorgezeichnet ist, wie im tatsichlichen Fall, oder
ein Achtel-Vorhaltnoétchen as’’, das dann — ein selbstindiger Ton — als ,,Oktav-
parallele* zum Baf bezeichnet werden kénnte.

Diese gestalttheoretisch begriindete Ausschliefung der schnell bewegten Orna-
mente aus der Fehlerzone der Satzlehre wird bestitigt durch die von W. SmiGELsKI®!
durchgefiihrte philosophisch-dsthetische Analyse der Wahrnehmung des musikali-
schen Ornaments. SMIGELsKI stiitzt seine Gedanken auf die wahrnehmungspsycho-
logischen Untersuchungen von William Stern zur ,,Psychologischen Prisenzzeit®?,
wonach die sonst erheblichen Abweichungen zwischen objektiver Realzeit und
subjektiver Zeitvorstellung sich bei akustischen Kleingebilden, die in Zeitriumen
zwischen einer und zwei Sekunden erscheinen, bis zur Identitit verringern. Es ent-
steht hier ein ,,GegenwartsbewulRtsein®’, das weder ,,punktuell* noch additiv (z. B.
mit Riickerinnerung) arbeitet, sondern in dem die in der genannten Zeitstrecke
erscheinenden sukzessiven Tonfolgen noch als unmittelbare ,,simultane Eindriicke
erfaBt werden kénnen* (SmiGeLski). ,,Dieser realzeitliche Optimalwert von 1—-2
Sekunden, der der psychischen Prisenzzeit zugrunde liegt, deckt nun den fiir das
musikalische Ornament bereits ermittelten optimalen Realzeitwert von 1,5 Sekun-
den.“*? In diesem ,,Zeitpunktgeschehen gelangt also das Ornament ,,innerhalb
der Prisenzzeit zur Darstellung.* Es entsteht ein ,,ganzheitlicher Eindruck eines an
sich sukzessiv Ausgedehnten®, ein ,,unmittelbarer Komplexeindruck®: ,,Damit
liegt der paradoxe Fall vor, daR innerhalb einer Ablaufkunst, wie sie die Musik
darstellt, mit dem Ornament ein komplexes Gebilde gegeben ist, das als Zustands-
gebilde empfunden wird.*

Dieser Sachverhalt verhindert den von Nikolai Hartmann® fiir zeitliche dstheti-
sche Gebilde beschriebenen Akt der ,Wahrnehmung' als einer ,,Auflésung® in
,,punktuelle’ Reize und die auf den ,,Momenten der Erinnerung und Antizipa-
tion‘* basierende ,,Integration* als Grundlage der , Wertung*: Wahrnehmung und
Wertung fallen ,,in diesem gedehnten Zeitpunkt zusammen.*

Das bedeutet, daf® ein Ornament zwar fiir einen ,,prisenzzeitlichen Einzelton ...
eintreten** kann, da aber der ,,Einzelton im Ornament ... mangels geniigender
Auslebezeit nicht zur Hervorrufung eines vollen tonkdrperhaften Eindrucks ge-
langt*’, wobei ,,diese Auslebezeit eines Tons ... das Mindestma® an Dauer dar[stellt],
das ... Voraussetzung fiir das Erfassen von musikalischen Gebilden ist.*

°1 1957, 50—56.

82 Zs. f. Psych. u. Physiologie der Sinnesorgane X111 (1897).
% K030,

 Asthetik, Berlin 1953.
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Der Zusammenhang sei nochmals durch ein lingeres Zitat verdeutlicht:

,,Prinzipiell wird nun das notwendige Zeitquantum, das Voraussetzung fiir das Erfassen von
Gebilden ist, vom Einzelton im musikalischen Ornament nicht erbracht. Erst der Zusam-
menschluf mehrerer solcher rudimentirer ,Tongebilde® innerhalb eines Ornaments liRt den
erforderlichen tonkérperhaften Eindruck zu, der dem eines prisenzzeitlich bestimmten
Einzeltones entspricht.

In diesem Zusammenhang ist also nochmals auf die Ausfithrungen Sterns hinzuweisen, daR
nimlich prisenzzeitliche Wahrnehmungseindriicke eine faktisch zugrunde liegende Sukzes-
sion keineswegs ausschliefen. Diese Tatsache hat zur Folge, daR das musikalische Ornament,
das innerhalb der Prisenzzeit zur Darstellung gelangt, zwar gegeniiber einem prisenzzeitlich
bestimmten Einzelton, fiir den es als solches eintreten kann ..., mehr ProzeRcharakter auf-
weist, daR aber gerade dieser priasenzzeitliche Rahmen dem musikalischen Ornament zu
einem simultanen Eindruck verhilft. Es handelt sich also beim musikalischen Ornament einer-
seits wegen seiner zeitlichen Bestimmtheit um ein ,musikalisches Zustandsgebilde‘, anderer-
seits ist es aber gerade das Mehr an ProzeRcharakter gegeniiber dem prisenzzeitlich bestimm-
ten Einzelton, das den wesentlichen und entscheidenden Unterschied bei dem Prisenzzeit-
lich bestimmten Gebilde ausmacht. Im musikalischen Ornament finden wir ein Gebilde vor,
in dem ,jene scharfe Scheidung zwischen Successiva und Simultanea betrichtlich gemildert’
15L."*¢*

Dieser Gedanke, eine wichtige Stiitze fir die obige Hypothese, 1dRt sich wie folgt
zusammenfassen: Es ist moglich, dall die langen, aus Einzeltdnen bestehenden
Verzierungen (z.B. Appoggiaturen) als Quelle fiir Parallelenfehler zu interpretieren
sind. Dies gilt aber kaum fiir die schnellen, oszillierenden Verzierungen, denn deren
in die ,,ibersummative, prisenzzeitliche* Gesamtgestalt eingeschmolzener Anfangs-
ton ist nicht als Bestandteil der Stimmfiihrung auffafbar. Hier von Satzfehlern zu
sprechen — wie im d-moll-Beispiel — heiflt, lediglich optisch erkannte Parallelen
unberechtigterweise auf ihre auditive Erkennbarkeit zu tbertragen, eine groRe
Gefahr beim ,,Ausschreiben** von Verzierungen. Hier gilt wohl, was Christ. Gott-
lob Schroter®® zu folgendem GeneralbaR-Beispiel sagt®”:
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,,In the example ... many a person whose intellectual vision is weak (,mancher am
Verstande Blodsichtige®) will think to see apparent consecutive fifths, which, how-
ever, are not noticed by musical ears.“®® Aus diesen Gedanken lassen sich folgende

55 A.a.0., 54; Zitatstellen von Stern sind bei SMIGELSKI jeweils genau angegeben.

% Deutliche Anweisung zum Generalbaft, Nordhausen und Halberstadt 1772, geschrieben 1754,

°7 Das ins Englische iibersetzte Zitat findet sich bei ARNOLD (1931, 304).

68 Vgl. auch BJb 6 (1909), 160, wo F.ARNOLD Schroter zitiert (ebenda, Kap.'19, §234), der
ganz im Gegensatz zu C.Ph.E.Bach sagt, in manchen Fillen seien ,,sechs Quinten ... zu sehen
aber nicht zu héren* und : ,,Scheinquinten sind nicht wirkliche Quinten.*
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Aufgaben fir die Forschung ableiten: Eine weitere typologisierende Reflexion des
Verzierungswesens auf der Grundlage der Gestalttheorie, woraus sich u.a. die Unter-
scheidung der akustischen und optischen Bedeutung ausgeschriebener Verzierungs-
beispiele ergeben kénnte, sowie ferner ein quantitativer Vergleich innerhalb der
sogenannten ,fehlerstiftenden® Verzierungsfille bei Bach zwischen den langen
Einzeltongestalten und den oszillierenden Gesamtgestalten. Dabei konnte sich viel-
leicht ergeben, da der Lowenanteil der ,,Fehlerquellen* auf die letztgenannten
Verzierungsarten entfillt und damit aus dem Bereich der Parallelenproblematik
ausscheidet. Diese Uberlegungen finden eine historische Stiitze in Berichten, die
aus der Zeit Bachs und davor stammen und in denen es um die Ensembleimprovi-
sation beim Diminuieren geht. Einige dieser Berichte sind in den Arbeiten von
K. KrEBS®?, BEYscHLAG?, HAAS!, ARNOLD"? u.a. zusammengestellt worden. DONING-
TON"? etwa sagt ganz allgemein iiber die Diminutionspraxis polyphoner Musik im
16. und 17.Jahrhundert, dafl die dabei auftretenden falschen Fortschreitungen
toleriert wurden, ,,because disguised by the speed at which the ornamentation
proceeded.”™ Damit ist wiederum von der zeitlichen Seite her das genannte
Gesamtgestalt-Kriterium angesprochen. Vielleicht mochte man solche Belege —
zumal ihnen ja ohnehin einige zeitgendssische gegensitzliche Meinungen entgegen-
stehen” — kaum als ausreichend fiir eine Duldung von ,,Satzfehlern* bei der Orna-
mentik etwa des Spitbarock gelten lassen. Jedoch lassen sie immerhin eine entspre-
chende Hoérgewohnheit in der Bachgeneration vermuten.

Damit kommen wir zur abschliefenden und nun vollstindigen, d.h. alle Verzie-
rungsarten betreffenden Diskussion der Hypothese und zugleich zur Antwort auf
das dritte Argument EMERYS, wonach weder bisher noch in Zukunft Quellenbelege
,,real consecutives'‘ in der Verzierungspraxis der Bachzeit rechtfertigen kénnten.
Wir gehen also daran, Quellen auch aus der Zeit Bachs zu suchen, die Parallelbil-
dungen beim Verzieren teilweise oder vollstindig gestatten, wenn nicht gar gou-
tieren, und untersuchen darauthin auch entsprechende Auferungen aus der Ge-
schichte der Forschung.

89 1892, 351: In der Minuta treten Parallelen auf, wodurch aber weder ,,die Komposition noch

die Melodie zerstort** wird.

1908, 16, iiber die Diminutionspraxis um 1600: ,VerstRe gegen das Quinten- und Octaven-

verbot sind von keinem Belang, da sie bei der Schnelligkeit der Bewegung kaum bemerkt wer-

den kénnen.*

711934, 112f. iiber Finck und Zacconi, 123 iiber Hernando Cabezon.

L 1931, 392f. und 443: dort sind Stellen bei Mattheson (1719, 1735), Heinichen (1727) und
Marpurg (1755) zitiert, in denen Oktaven- und auch (bei Marpurg) Quintenparallelen im
GeneralbaRsatz erlaubt sind, solange sie nicht in diinnem Satz oder Aufenstimmen auftreten.
Vgl. dagegen Anmerkung 59, 50.

™ 1963, 101,

L Vgl. auch ARNOLD (1931), 286, wo Telemann genannt wird (Singe-, Spiel- und Generalbafs-
Ubungen, 1733—1735), der reine Quinten im Ensemblespiel zwischen Melodieinstrument
und rechter Hand des Generalbasses ,,durchwischen* lift.

™ Vgl. hier 90—94.
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Zunichst ist eine Stelle in den Praecepta der musicalischen Composition (Ms.,
1708)7 des Bach-Freundes Johann Georg Walther wichtig, auf die Friedrich NEu-
MANN’” und Klaus HoFrMANN"® hingewiesen haben. Hier diskutiert Walther u.a. an
Hand von zwolf Beispielen das Entstehen von Quintenparallelen durch das Anbrin-
gen von Zierfiguren, wobei er sie der Schnelligkeit ihres Anklingens wegen erlaubt”,
aufer wenn sie sich in den AuBenstimmen ergeben. Er unterscheidet (wie schon
Schroter® und, was noch zu zeigen sein wird, Telemann) bei der Bewertung zwi-
schen komponierten und improvisiert erklingenden Quinten:

,,Gesetzt, daR diejenige Consecutio Quintarum, welche ex interpositione Dissonantiae quan-
titate tntranseca brevis entstehet, falsch und unrecht ist, so ist es auch falsch und unrecht, da
die Organisten Mordanten und andere Figuren in 4, 5, und mehr stimmigen Sachen anbrin-
gen: weil solche, zu mahl die ordentlich gehenden, meistentheils Consecutionem duarum
Quintarum auf eine solche Art verursachen.

Es folgen nun zwolf Beispiele, von denen die ersten neun besonders wichtig sind
und hier zitiert werden. Es handelt sich dabei stets um die gleiche Akkordfolge, in
der jeweils nur der Diskant mittels Manier verindert ist. Die Beispiele werden hier
in der Schreibung von vier Systemen auf zwei reduziert.

Accento Tremulo Groppo Groppo Circolo mezzo
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Nach dem zwdlften Beispiel fihrt der Text dann fort:

,,Vid: Georg Ahlens musical. Herbst-Gesprich von 9ten Blat biss aufs 22ste. Ist demnach zu
verwundern, daR, indem fast alle vorgesetzte figirl. Exempel (auBer dem 3 und 9ten, als
woriiber einig Bedencken trage) niemand so leicht improbiren wird, man nicht, was man sin-
gen und spielen lisset auch will schreiben lassen. Denn daf ein guter Singer, wie auch ein Orga-
nist dergl. Figuren anbringe, ob sie schon auf dem Papier nicht exprimiret sind, solches zeiget

" Vgl. Benary, Die deutsche Kompositionslebre des 18. Jabrbunderts = Jenaer Beitrige zur

Musikforschung 2, Leipzig 1955, 120f.
5970, 232,
™ 1971, 106f.
™ vgl. 62, dort auch Anmerkung 61.
80 vgl. 60.
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die tigl. Erfahrung. Nur dieses ist derbey noch zu beobachten, daR dergl. Figuren mit einer
anstindigen moderation angebracht werden miissen, damit diejenigen Noten, so die Consecu-
tion zweyer Quinten machen, gantz unvermerckt vor unsern Ohren vorbey streichen.”

Zu fragen wire, ob ,,ordentlich gehend* (am Beginn des gesamten Zitats) lediglich
auf die der Beispielschreibung entsprechende, rhythmisch genau aufgeteilte Aus-
filhrung der Manieren zu beziehen ist, oder ob damit noch etwas anderes gemeint

ist.

Eine weitere, noch wichtigere Quelle hat Klaus Hormann®' mitgeteilt. Sie
stammt aus dem Vorwort von G.Ph.Telemanns Kantatenjahrgang Musicalisches
Lob Gottes in der Gemeinde des Herrn bestebend aus einem Jabrgange iiber die
Evangelien (Nirnberg 1744). Sie ist so erstaunlich, dal sie hier nochmals ganz
zitiert sei:

,,Es giebt Augen- und Ohren-Quinten, wovon man jene auf dem Papiere siehet, diese aber
horet, wann sie schon dort nicht stehen. Die letztern haben bereits das Biirgerrecht, wo nicht
gar die Wiirde, als Schonheiten, gewonnen: In den Orgeln bey der Quintadena und derglei-
chen; bey 4. mit 2., bey 8. mit 4. FuB etc.; bey gewissen' Vorschligen und so genannten
Manieren (h) bey allerhand tiglichen Vorfillen, wo z.B. in Ermangelung eines Discant- und
Altistens, Tenor oder Baf}, oder umgekehrt, einer des andern Stelle vertreten muR. Ja die
Natur selbst bringet sie uns auf verschiedenen Instrumenten, wo man selbige, beym Antdnen
eines Klanges, gelinde; doch vernehmlich empfindet, zu Gehore, und scheinet sie dadurch zu
rechtfertigen.

Solchergestalt wiren nur die geschriebenen, oder Augen-Quinten anst6Rig, und zwar darum,
weil eine hergebrachte Regul sie verbietet, deren Grund jedoch einer bessern Bevestigung, als
wir bishero davon gesehen, bedarf. Zu geschweigen, daR, bey auBerernstlichen Vortrigen, das
Ohr sich daran belustiget. IndeR sind sie hier, es miiRte denn die Ubereilung irgendwo gestrau-
chelt haben, eherbietig vermieden worden; wobey ich zugleich dem Ruhme entsage, ihr hitzi-
ger Beschiitzer zu seyn.”

Unter (h) erscheint dann folgendes Notenbeispiel:
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Fassen wir alle in diesem Abschnitt genannten Stellen iiber Quinten in der Verzie-
rungsausfithrung zusammen, so ergibt sich folgendes Bild:

Beim verzierten Gesang spricht sich Bernhard (2.Hilfte 17.Jh.) gegen Parallel-
fehler aus, Fuhrmann (1706) und Marcello (1721) ganz allgemein gegen Stimmfih-

#1 1971, 106 ff. Der Autor gestattete mir Einblick in die Quelle.
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rungsfehler, wihrend Marpurg (1765) und C.Ph.E.Bach (1753) eindeutige und
detaillierte Verbotsanweisungen gegen Parallelen aufstellen.®® Einen Sonderfall des
Quintenverbots beim Schleifer bildet eine Stelle bei Heinichen (1728) .23

Fiir die Erlaubnis von Quinten unter der Bedingung, da sie nicht in den Auflen-
stimmen entstehen, steht das Zitat von Walther (1708)3* Telemann schlieflich
(1744) genehmigt solche ,,Ohren-Quinten® ganz allgemein, auch in AuRenstim-
men, und erkennt thnen sogar ,bereits das Biirgerrecht* zu, ,,wo nicht gar die
Wirde, als Schénheiten* gelten zu konnen. (Daf er auch das Verbot der ,,Augen-
Quinten*’, also das der Quinten im Satz, sehr unorthodox betrachtet und z.T. nicht
ernst nimmt, entspricht in gewisser Weise der Haltung, die er selbst sowie Matthe-
son, Heinichen und Schroter bei dhnlichen Fillen im GeneralbaR-Satz einneh-
men.).%*

Diese Synopsis der Stellen fiir und wider das Quintenverbot zeigt zwar, dald eine
Quelle wie die Telemanns noch nicht AnlalR sein kann, daR von nun an bei der
Ornamentierung der Musik des frithen 18. Jahrhunderts ginzlich ohne Differenzie-
rung jede Art von Parallelen gespielt werden kann. Es ist aber festzustellen, dal
mit Bekanntwerden dieses Dokuments die Selbstverstindlichkeit, mit der bisher in
der Ornamentforschung, getragen von der Autoritit C.Ph. E.Bachs, das Quinten-
und Oktavenverbot bei Ornamentsetzung auch vor 1750 bzw. auRerhalb des
C.Ph. E.Bach-Kreises vorausgesetzt wurde, hinfillig geworden ist, und daB es eine
begriindete Berechtigung gibt, die Ornamente unter bestimmten Voraussetzungen
auch dort nach den ,,Regeln‘ einzusetzen und zu spielen — z.B. ,,auf dem Schlag*
bzw. ,,down-beat* —, wo angeblich Satzfehler entstehen. Was bisher allgemein als
,»,haBlich®, ,,ibelklingend** und ,,verpont* abgetan wurde, kann nun in manchen
Fillen mit gutem Recht und ebenso gutem Gewissen als ,,Schonheit* aufgefalt
werden. Das Gehor mancher Musiker im ,,Barock‘ differenzierte also die Stimm-
fortschreitungen genau danach, ob sie im Satz oder — als Verzierungen — auRer-
halb des Satzes entstanden, und bewertete sie vollig entgegengesetzt. Diese Erkennt-
nis mahnt zu grofter Vorsicht bei Modifizierungen von Verzierungen an kompli-
zierten Stellen und zur Vermeidung von Entscheidungskriterien wie ,,not bachlike*
oder dhnlichem.

Noch einige weitere Gedanken, die sich aus dem Vorangegangenen ergeben,
mifiten aufgegriffen bzw. verfolgt werden. Einmal ist grundsitzlich zu tiberlegen,
ob nicht die verschiedenen Arten der Parallelen ihrer Intervallart nach graduell zu
differenzieren sind. Zumindest ist im Anschluf an Telemann zu fragen, ob auch
anderen Parallelen als denen der Quinte das Pridikat der ,,Schonheit‘‘ zukommen
kann. Vielleicht sind parallele Oktaven, vor allem aber Tritoni, Septimen und

5 Vgl. hier 45.

82 Vgl. Anm. 59, 50.

8 Diese Haltung entspricht etwa der, die EMERY (vgl. hier 46) fiir die gesamte Bach-Genera-
tion annimmt.

Vgl. hier 55. Hierzu gehort die Diskussion der ,,Quintenparallelen® bei A.Schénberg (Har-
monielebre, Wien 1911, 69, 83) oder in der Bach-Biographie von Forkel das Kap. V.
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Sekunden allgemein weit mehr verpént als parallele Quinten. Man vergleiche dar-
aufhin zwei Stellen aus dem Prélude der 4. Englischen Suite. Einmal kimen ,,Quin-
ten‘’, einmal Sekunden bzw. Nonen zustande:

Dann muf bedacht werden, daf alle Quellen wie die von Walther und Telemann
eindeutig fiir eine ,,downbeat*-Ausfihrung der Manieren sprechen. Bei all den
Musikarten also, bei denen das Quintenverbot als nicht gravierend, wenn nicht gar
ungiiltig erkannt wird, entfallt somit die Quintengefahr als Begriindung fiir das anti-
zipierte Appoggiatur-Spiel, wie z.B. Frederick NEUMANN®® es fiir die Musik Cou-
perins und J.S.Bachs verwendet.

Damit ist die komplizierte Frage erreicht, bei welchem Individual-, Gattungs-,
Nationalitits- und Zeitstil das Quintenverbot Anwendung findet und bei welchem
nicht. Wenn wir bedenken, daf Telemann in Hamburg 1744 die Quinten generell
als ,,Schonheiten** zulilt und ithnen durch die Zuerkennung eines ,,Biirgerrechts*
auch eine offenbar schon betrichtliche Ausiibungstradition bescheinigt, daf aber
C.Ph.E.Bach 1753 in Berlin die Quinten generell als ,,eckelhaft* verbietet, so
wird die Schwierigkeit des Problems deutlich. Keinesfalls kann also fiir die gesamte
nord- und mitteldeutsche Musik der Zeit eine eindeutige Entscheidung getroffen
werden. Z.B. entsteht die Frage, ob J.S.Bachs Musik dem Generationskriterium
nach — Gemeinschaft mit Telemann — mit Quinten, oder dem Familienkriterium
nach — Gemeinschaft mit C.Ph.E.Bach — ohne Quinten zu spielen ist. Und: Falls
sich die Familientradition als die bestimmende nachweisen lieBe, bliebe trotzdem
noch die Frage, ob man denn nicht berechtigt wire, in der Spielart trotzdem einer
Koryphide wie Telemann zu folgen, also etwa die Inventionen so (mit Parallelen)
zu spielen, wie Telemann sie gespielt hat oder hitte.

AbschlieRend sei an Hand eines Zitates aus der dlteren Verzierungsforschung
auch im Zusammenhang mit der Parallelenfrage darauf hingewiesen, daR die
Erkenntnisse, die sich heute — anscheinend vollig neu — ergeben, bereits am Jahr-
hundertbeginn in der Forschung lebendig waren, daf sie aber nicht weiterverfolgt
wurden und ungenutzt liegen blieben.®’

Sieht man einmal von der Positions- und Hilflosigkeit eines Autors wie EHRLICH®
ab, der zwar alle von Verzierungen ausgehenden Parallelenméglichkeiten unter Hin-
weis auf die Schrecklichkeit der entstehenden Klinge peinlich umgeht, dann aber
den unumstoéRlichen Parallelen innerhalb der Kompositionen den Wert von ,,herr-
lichen Herbheiten zumift, so gibt es doch im genannten Zeitraum recht freie und
unangepal3te Auflerungen zum Parallelenproblem.

%1969, vgl. dazu die Zitate hier 67.
2 Vgl. Abschnitt Ib.
* 1898, 15.
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So hat J.A.FuLLER-MAITLAND®® an einer offenbar unbeachteten Stelle seiner
Arbeiten das bisher im Anschluf an Telemann Gesagte mit einer erstaunlichen
Selbstverstindlichkeit — wenn auch ohne Belege zu nennen — ausgesprochen. Man
mochte die viele Zeit beklagen, die bis heute auf Grund der Unkenntnis dieser
Stelle fiir das Problem der Quinten- und Oktaven-Vermeidung verwandt worden ist.
Eigenartigerweise setzt sich FuLLER-MarTrLanD hinsichtlich der Interpretation von
J.S.Bachs Ornamentik fiir die Bevorzugung der Tiirk’schen Vorhaltslehre (1789)
vor derjenigen von C.Ph.E.Bach ein, ohne daR er dies Vorgehen begriinden wiirde?,
und wendet sie strikt auf die Arie ,,So ist mein Jesus nun gefangen* aus der Mat-
thaus-Passion an, obwohl diese langen Appoggiaturen ,,do undoubtedly give very
curious progressions‘’. Aber er schlieRt mit grofer Sicherheit an:

,,We must remember that the appoggiatura notes are entirely free from harmonic rules, and
it did not really matter in the time of Bach whether such notes made even consecutive fifths
with some other part or not. The application of this same rule [ Lingenregel in der Art Tiirks]
to thousands of other instances is a fascinating employment for the lovers of Bach, and it is
one which may be recommended very specially to conductors and editors.*

Hier zeigt sich ein Mut zu neuartigen, wenn auch nicht vollig abgesicherten Ideen,
der in der spiateren Forschung nur noch selten aufzufinden ist’', und dessen Man-
gel die Forschung lange Zeit gehemmt hat, das vor allem durch DoLmeTscH bekrif-
tigte Dogma vom Quinten- und Oktavenverbot differenzierter zu sehen und
schlie@lich aufzuheben.

19112, 547,

0 K. 5.0, 545 vgl. auch hier 46, Anmerkung 39.

?1 So ist bezeichnenderweise der einzige Vertreter der spiteren Forschung SCHERING (1931),
der dhnliche, wenn auch bei weitem nicht so weitgehende Auffassungen dufert: ,,Die Abwei-
chungen der einzelnen unter sich beleidigten das Ohr deshalb nicht, weil trotz der agréments
die Hauptmelodie stets durchklang. Wo wirklich Reibungen vorkamen, mag man sie als
besonderen Reiz empfunden haben.”” (140) In neuerer Zeit hat auch DONINGTON (1965,
1970) dhnliche Bemerkungen gemacht: ,,Just let such consecutives happen, and they will
usually sound right, indeed very good** (1965, 381). Und 1956 (AnnM) hat Ernst FERAND
fiir die ,,extempore polyphony‘‘ um 1600 als ,,remnant of Renaissance practice’* an Hand
von Zitaten Banchieris (1614) eine ganz eigene idsthetische Qualitit der entsprechenden Dis-
sonanzen und Parallelen nachgewiesen. Sie galten nicht als unvermeidliches Ubel, sondern als
,,Udito gustosissimo‘* und ,,meraviglioso effetto®. Dergleichen Sonderbewertungen fiir den
,,half-composed half-improvised counterpoint® (FERAND) hat Gloria ROSE (1965) an Hand
von Opernpartituren und Auffiihrungsberichten fiir das ,,improvising orchestra® durchs ganze
17.Jahrhundert nachgewiesen.
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ANHANG

Die auf S. 49 angekindigte Tabelle zur c-moll-Invention soll zeigen, welche Vor-
schlige im Laufe der Geschichte der Verzierungsforschung gemacht worden sind,
um den ,regelrechten* Pralltriller dieser Invention und damit die dadurch sich
ergebenden Parallelen zu umgehen. Der einzige Vorschlag zur ,,regelrechten Aus-
fihrung ist an den SchluB gestellt, wo er auch chronologisch hingehért. Zu Anfang
seien noch einmal die mit dem gefihrlichen Pralltriller behafteten Takte der Inven-
tion aufgefiihrt.

T. 3 (auch T. 25; dort Balk
eine Oktave tiefer) ik 13 T. 23

T

il
iy
i

ii
I
|

DANNREUTHER (1909, 56) empfiehlt fiir die entsprechende Stelle in der Invention

15 den Schneller % Nt

BEvscHLAG (1908, 132f.) empfiehlt in vergleichbaren Fillen (Fugenthema Par-
tita V1, Satz I) den Schneller ndch ,,unserer Maxime ...: den Triller mit dem Haupt-
ton anzufangen ... Beim Pralltriller bevorzugen wir entschieden die dreinotige Aus-

fihrung m [sic! soll heilRen fi: | ala J.C.F.Bach, vor der viernotigen, welche
z.B. Ruthard (Peters) ohne Grund begiinstigt. Hitte J.S. schon bei dem Zeichen 4
die Ausfihrung JJJ2, im Sinne gehabt, so hitte er ja der umstindlichen Notation
—mw gar nicht bedurft.” (129)

LanpsHoFF (1933, Beilage I, 1) macht keine Anmerkungen. Auf S.V bezieht er
sich auf die im Ms. Berlin, Deutsche Staatsbibliothek, Mus. P 803 {iberlieferte Ver-
zierungstabelle von J.L. Krebs. Hier bezeichnet er die Verzierung als ,,einfachen
Pralltriller*‘.

KreuTz (1950, 6): T.13 ist als ,,dreigliedriger Pralltriller oder nach C.Ph. E. Bach
als ,,Schneller“ zu spielen. Dies gilt wohl auch fiir die anderen Stellen, da Prall-
triller ,,nicht anders als bei fallenden Sekunden im Legato vorkommen.* EMERY
(1953, 147) nimmt T.3, 23, 25 als ,,Schneller* wegen Parallelengefahr; T.13 ist
(124) ,,unplayable and must therefore be a scribal error.*

Bopky (1960, 173) meint, das ,,Seufzer-Motiv* ,,scheint sich jeder dokumenta-
risch belegten Erklirung zu entziehen ... Es scheint sich also keine andere Losung
als der Drei-Noten-,Schneller‘ anzubieten.*

”* So verfihrt auch H. GERMER in seiner Ausgabe von Bachs Ausgewihlten Clavierwerken (Ed.
Litolff 2004).
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ALDRICH (1963, 307): T.3 und 13 sind weder Pralltriller noch Schneller, son-

dern eine Sonderform des tremblement feint G , wobei hier (Parallelen-Gefahr!)
Bach die ,,appoggiatura and its resolution®* ausgeschrieben hat, bzw.: ,,Bach writes
the preparation of the trill as an ordinary note.” u- ist demnach zu spielen als

N

Ly

NEUMANN (1964, 203) empfiehlt wegen der Parallelengefahr die Vorausnahme
der Obernote, des ganzen Pralltrillers oder eine Trillerausfithrung auf Schlag, aber
mit dem Beginn der Hauptnote, wobei er Couperin und andere Quellen heran-
zieht (vgl. auch seine entsprechende Empfehlung fiir den vergroBerten Umkeh-
rungskanon aus dem Musikalischen Opfer®’.) Zu spielen wire also etwa so:

G el oo L ot |ELLIF ¢

DoNINGTON (1970, 255) schlieflich 1dRt trotz — allerdings verdeckter — Parallelen-
gefahr im erwihnten Kanon des Musikalischen Opfers ,,regelrecht* auf Schlag von
oben spielen und betont auch die Ubertragbarkeit auf andere Fille wie diesen:

o) _ e
P R —
P &' ————— —

3 vgl. hier 48.
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II1 JOHANN SEBASTIAN BACH

Die bisher dargestellten Gedankenginge und Losungsversuche innerhalb der Ver-
zierungsforschung konkretisieren sich in den meisten Fillen in besonders scharfer
und eindeutiger Weise am Gegenstand derjenigen Musik, die seit Beginn der Musik-
wissenschaft und der Verzierungsforschung, ja iiberhaupt seit dem Beginn der Wie-
derentdeckung ,,vorklassischer Musik den Begriff der Alten Musik reprisentiert
hat, nimlich an der Musik Johann Sebastian Bachs. Und entsprechend dem uber-
wiegenden Anteil, den auch in den iibrigen Zweigen der Musikwissenschaft die
Beschiftigung mit Bachs Musik bildet, ist im Bereich der Verzierungsforschung die
Auseinandersetzung mit Bach das zentrale und umfangreichste Vorhaben. Aus die-
sem Grunde ist es auch lohnend, ber drei Einzelaspekte, die bisher immer wieder
gestreift wurden, am Beispiel der Bach-Ornamentforschung eingehendere Untersu-
chungen anzustellen, nimlich a) iiber den jiingsten Entwicklungsstand der Vorhalt-
und Trillerforschung, b) iber Auseinandersetzungen in Bezug auf einige beriichtigte
,,Problemstellen* in Bachs Musik und schlie@lich c) iiber die immer wieder im
Laufe dieser Arbeit angesprochene Frage, welche Bedeutung die Ornamentsetzung
und -schreibung fiir die sozialen Beziehungen zwischen Komponist, Interpret und
Publikum haben, ausgehend von der Auseinandersetzung zwischen Scheibe und
Birnbaum iiber Bachs Musik.

A) DIE NEUERE DISKUSSION UM DIE LOSUNG
VON ALTEN SPIELREGELN:
VORHALT- UND TRILLERSPIEL IN DEN WERKEN BACHS

Die Erforschung der sich in den Werken Bachs ergebenden Verzierungsfragen war
nach vielversprechenden Anfingen in der Zeit um die Jahrhundertwende wihrend
der zweiten Dekade des Jahrhunderts vor allem durch das Wirken DormETscHs ! in
eine Sackgasse geraten. Was folgte, waren fast 50 Jahre dumpfen und tatenlosen
Befolgens der von DoLmETscH und anderen verfestigten Dogmen, vor allem derer
des Auf-Schlag-Spiels, des Obertontrillers und des Parallelenverbotes. Nach dem
zweiten Weltkrieg kam die gesamte Verzierungsforschung langsam wieder in Bewe-
gung.

Neben einigen kleineren, aber wichtigen Einzelforschungen wie dem Buch von
Scumitz (1953) tiber die Stiftwalzen des Pére Engramelle? werden z. T. Spielanwei-
sungen von einer Allgemeinheit und Unbrauchbarkeit in Umlauf gesetzt, die den

' Vgl. hier 30ff.
Es ergeben sich daraus fiir die Zeit um die Mitte des 18.Jahrhunderts kurze Vorschlige auf
Schlag. In diesem Zusammenhang ist auch auf die Linienschrift-Versionen von Verzierun-
gen hinzuweisen, die der Englinder Creed in der ersten Hilfte des Jahrhunderts mit seiner
Fantasiermaschine vornahm (vgl. SCHLEUNING 1970, 196): fiir einen ,,Shake and a turn“
2B, .

i T — e | P T e — —
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Spieler nur hemmen kénnen. So heilt es bei PRINGSHEIM (1953)%: |, Bis zu einem
gewissen Grade gilt natiirlich fir den Vortrag der Musik des 18. Jahrhunderts die
Maxime: ,Erlaubt ist, was gefillt'*. Und KELLER (1956)* stellt sogar ,,ein fiir alle
Stile giiltiges Gesetz‘‘ auf, das lautet: ,,Uberall da — aber auch nur da —, wo statt
des Trillers auch ein Vorhalt stehen konnte, beginnt der Triller mit der oberen
Nebennote.” Da unerkldrt bleibt, ,,wo ein Vorhalt stehen konnte*’, ist das Gesetz
dunkel. Wie wiirde es sich bei einem Thema wie dem folgenden verhalten:

s i e

Daneben beginnt aber auch in der Bach-Ornamentforschung eine eigenstindige
und neuartige Entwicklung, die z.T. sehr entschieden mit den traditionellen Vor-
stellungen bricht. Dies gilt fiir eine der friihesten dieser Arbeiten, einen kleinen
Aufsatz von ALDRICH (1949).° Auf Grund einer genauen Analyse der italienischen
Verzierungspraxis, wie sie sich in der Melodiefithrung von Bachs Sonaten- und Kon-
zerttranskriptionen fremder Werke zeigt, kommt ALDRICH zu dem zunichst nahe-
liegenden Schluf, daf Sticke wie etwa der langsame Satz aus dem Italienischen
Konzert exakt die improvisierte Verzierungspraxis italienischer Prigung iiber einem
einfachen Satzgeriist widerspiegeln. ALDRICH nimmt diesen Improvisationscharak-
ter der Niederschriften Bachs im Sinne einer individuellen Verzierungspraxis ernst
und leitet daraus eine Forderung ab, die eine klare Alternative zu der durch die
Werkideologie geprigten Interpretation darstellt: Bachs Kompositionen sollten nie
,,suffer through the mis-interpretation of playing them as written (31)! Die Erfin-
dungskraft des Spielers soll also tiber der ,,Texttreue* stehen, da die Texte nur
Festlegungen einer Verzierungsmoglichkeit sind. Ziel ist das ,,acquiring a sense of
the living art of improvising ornamentation that goes beyond the stereotyped and
necessarily mechanical methodology of the textbooks. It is here that the analysis
of Bach’s practise can be of invaluable assistance® (75).

In dieser Meinung des amerikanischen Forschers spiegelt sich, auf Bach bezo-
gen, jene Uberlegung aus Teil ITa dieser Arbeit, in der der Unterschied Komposi-
tion—Verzierungen nicht als dsthetischer, aufs Werk bezogener Gegensatz gesechen
wurde, sondern als ein Gegensatz der musikalischen Produktionsweisen des Kom-
ponisten und des selbsterfindenden Interpreten. Daf dabei auch die Riicknahme
der vom Komponisten in einzelnen Fillen ausgeschriebenen Verzierungen® und
deren Ersatz durch selbsterfundene angeregt, ja sogar gefordert wird, damit statt
des leblosen Nachspielens wieder das Gegeniiber von Komposition und selbster-
fundenen Interpretationszusitzen zustande kommt, also ein Stiick , living art*
bedeutet wohl die konsequenteste und radikalste Aussage, die die Verzierungsfor-
schung bis heute gewagt hat.

52,

613,

Vgl. auch sein Buch iiber Bachs Orgelverzierungen von 1950.

Im Anhang dieses Abschnitts 72—75 findet sich eine von Wanda LANDOWSKA 1909 vorge-
nommene Dekolorierung des von ALDRICH angesprochenen Bach-Satzes. Zwar ist diese Redu-
zierung aus anderen Griinden erfolgt, jedoch kann sie ALDRICHs Anregung unterstiitzen.

o v b W
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Bemerkenswert ist auch, daf solche Anregungen innerhalb der amerikanischen
Forschung nicht isoliert geblieben sind. 1955 schreibt EMERY fast noch dezidierter:

,,The point is that the player who experiments [z.B. mit Ornamentinderung und -zusatz
sowie rhythmischen Anderungen usw., wie EMERY sie fiir einige Bach’sche Werke vorschligt]
.. is ... more to be commended than one who plays literally. The former may be wrong, but
at least he is trying to reconstruct Bach’s intentions. The latter is not even trying; he is little
more than a machine. It is time, and more than time, for these principles to receive some
attention in our schools of music* (193).”

Inwieweit solche Anregungen und grundsitzlichen Umorientierungen praktische
Konsequenzen gehabt haben bzw. heute noch haben, ist schwer zu tberblicken.
Die Verzierungsforschung jedenfalls ist aufer in einigen wenigen Fillen® von einer
anderen Seite her dem besinnungs- und fantasielosen Befolgen alter Regeln zu
Leibe gertickt, und zwar auch wieder vorrangig innerhalb der Untersuchungen zur
Musik Bachs. Zentralpunkt dieser Untersuchungen ist die Triller- und Vorhaltpro-
blematik. Der Beginn dieser neu einsetzenden Richtung, hier exemplifiziert an den
Arbeiten von EMERY (1953, vgl. Rez. Krorz, 1954), Bopky (1960, dtsch. 1970)
und der des deutschen Nachziglers WicHMANN (1966), ist noch relativ konventio-
nell.

Die beiden Biicher von EmMEry und Bopky behandeln einzelne Problemstellen
aus Bachs Werken, nach Verzierungsarten geordnet. Dabei gibt es eine grof3e Fiille
interessanter und einleuchtender Einzelhinweise, auch manche unkonventionelle
Bemerkung, etwa bei EmMERY: , By adding ornaments systematically to a theme
that Bach left unornamented one can sometimes exhibit imitation in passages
where it is easily overlooked* (114). Wichtig i1st EMERys Grundsatzerklirung der
verschiedenen Kurztriller-Arten bei Bach (Appendix 1), ndmlich Pralltriller,
Schneller, trillo und ,,imperfect shake‘. Sonst aber sind die Biicher von recht alt-
hergebrachten Auffassungen geprigt; so berufen sich beide Autoren auf Quantz
und C.Ph.E.Bach (Emery 19, 78ff.; Bopky 185), lehnen Parallelen strikt ab (vgl.
hier Kap. IIb), und postulieren mit groBer Selbstverstindlichkeit den Obertontril-
ler (EMERY 54, Bopky 156f., dort aber Ausnahmeregeln noch nach DANNREUTHER)
und den Auf-Schlag-Vorhalt (Bopky 183, bei EMERY aber Ausnahmen 77f.). Es ist
nicht sehr sinnvoll, hier iber die jeweils mehr oder weniger einleuchtenden Vor-
schlige der Autoren zu den Einzelbeispielen zu berichten.

WicHMAaNN widmet viele Seiten seiner Arbeit (216—230) hauptsichlich dem
Problem der Rezitativfille bei Bach, wobei wichtige Erkenntnisse aus der Ausein-
andersetzung mit ScHERING (1923) gewonnen werden. In einem anderen Teil
(84—91) wird Bachs Koloraturenverwendung exemplifiziert. Dabei zeigt sich aber
die Riickstidndigkeit, die dem Buch in vielem anhaftet, so, wenn ausgerechnet tiber

Diese Anregungen stimmen mit manchen Vorschligen aus der alten Theorie iiberein, so z. B.
mit demjenigen des St.Lambert von 1702, ganz neue Ornamente zu erfinden und dadurch
die vorgeschriebenen zu ersetzen (zitiert bei HARICH-SCHNEIDER, 1939, 1970, 82).

Z.B. die praktischen Versuche an Schiitz’scher Musik durch Ulrich Siegele und Alfred Diirr.
Vgl. Kongreff-Bericht Leipzig 1966, Kassel etc. 1970, 208—215.
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die Parodie-Texte ,,Qui tollis peccata mundi*“ und ,,Ach, bleibe doch, mein lieb-
stes Leben* gesagt wird: ,,Ein deutlicher Beweis fiir die fehlende Bezogenheit zwi-
schen Text und Musik bildet die Verwendung ein und derselben musikalischen Idee
bei Werken mit ganz verschiedenen Inhalten* (86). Und tiber GorLpscumipTs (1907,
186) Vorschlag einer kurzen, motivverarbeitenden Kadenz in der Arie ,,Ich will
Dir mein Herze schenken‘ fillt Wicumann auf den Erkenntnisstand von vor einem
Jahrhundert (WAGNER) zuriick:,,Dieser Ausfithrung wird heutzutage niemand mehr
zustimmen koénnen. Das Figurenwerk richtet lediglich Verwirrung an und beein-
trichrigt die Schlichtheit und Einfachheit der Textaussage‘ (87).

Dagegen ist der Verzierungsteil von Robert DoNiNGTONs Lehrbuch The interpre-
tation of early music (11963, °1974)° durch bemerkenswerte Klarheit und histori-
sche Fundiertheit gekennzeichnet.

Eine der wesentlichen Thesen dieses Verzierungsteiles ist diejenige, daR die friih-
barocke Ornamentik (Kap. IX) keine langen Vorhalte kannte, da die Vorhalte noch
keine harmonischen, sondern ,,mainly melodic*“ Funktionen hatten.'® Traten doch
einmal lange Vorhalte auf, dann waren sie ,,not yet big enough to produce essen-
tial changes in the harmony* (104)." Ferner — und dies ist fiir die spitere Ausein-
andersetzung mit NEUMANN besonders wichtig — antizipieren ,,Baroque ornaments
never ... the beat* (130), eine Meinung, in der sich DoNINGTON auch nicht durch

die Schreibung in der Couperin-Tafel (1713) oder in der des Abbé le Fils (1761)
beeinflussen 1iRt (178, 194):

COUPERIN ;
Tremblement lié sans DONINGTON s ABBE LE FILS
étre appuye ,Interpretation’’
A a3 e e S Ao o /'\g | |
) { ll i H % — { : || | iﬁf _'ll :J.V e T‘ 1‘ =) } % 1 S——

Zum Beispiel von Abbé¢ le Fils schreibt DoNINGTON: ,,In both cases the ornament
falls on the beat, as usual“ (194).” Anfang des 19. Jahrhunderts werde der Triller
aber wieder, wie im 16. Jahrhundert, ,,a primary melodic ornament. As such, it
should perhaps more logically have a main-note start™ (191), und dies, obwohl
noch sehr viele Komponisten den Barock-Triller ,,von oben auf Schlag® anwen-
deten. ;

So hilfreich die Fille der Informationen in DoNiNGTONs Buch auch ist, gibt es
darin doch auch AuBerungen, die noch weiter reflektiert werden sollten, wie etwa
folgende Einzelfeststellung: Im Zusammenhang mit einem point d’arrét, der vor

? Vorstudien dazu sind die Artikel ,Ornamentation‘‘ und ,,Ornaments* in Grove’s Dictionary

of Music and Musicians (1954).
Diese These vertrat schon HAMMERSCHLAG (1949),
Vgl. dagegen DEPPERTs Gedanken zur harmoniebildenden Kraft der accenti in der Musik des

17.Jahrhunderts (1971): Dadurch sei unter Umgehung des Dissonanzenverbots der Septim-
akkord mdoglich geworden.

Vgl. dagegen GOLDSCHMIDTs gegenteilige Feststellungen 1907 und friiher, hier zitiert 31.
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einem einfachen, verkirzten und evtl. von einer kurzen Pause eingeleiteten Nach-
schlag steht, wird gesagt, dieser Ruhepunkt ,,cannot arise when the trill is termi-
nated by a turned ending taken normally at the speed of the trill itself* (184). Hier
ist der Begrindungszusammenhang unklar. Kann der point d’arrét an der besagten
Stelle nicht auftreten, weil es hierfiir keinen historischen Beleg gibt oder weil er
mitsamt der Pause das angeblich einheitliche Tempo von tremblement und Nach-
schlag unterbrechen und zerstéren wiirde? Die ganze Frage wire auf der Grund-
lage der franzosischen Trillerlehre nochmals dahingehend zu stellen, ob nicht bei
pathetischen, langsamen, gesetzten Musiksticken die Form des Schluftrillers mit
abgesetztem, langsamem Doppelnachschlag moglich wire, etwa:

ritardando
S S i

Offenbar meint doch Bach im Priludium X, T.10 des Wobltemperierten Klaviers
(Teil I) einen solchen Triller. Das Schlagen des Trillers im Nachschlagtempo, d.h.
in ZweiunddreiBigsteln ist wohl kaum diskutabel, da es zu langsam und zu mecha-

nisch klingt:'’ ir
et
f

Die Fragen, die DoNiNngTONs Buch aufwirft, bilden in vielem den Ausgangs- und
Bezugspunkt der folgenden Auseinandersetzungen speziell um die Verzierungspra-
xis Bach’scher Musik, die bis heute andauern und noch keineswegs entschieden
sind. Ein neuartiger Ansatz ist die Interpretation der Bach’schen Triller unter Ver-
wendung der differenzierten franzésischen Trillertheorie durch Avrprich (1953).
Er bemiiht sich, angesichts der ,,ambiguity and the relative unimportance of the
signs for the trills in Bach’s music'* durch eine genaue Analyse der melodischen
und harmonischen Bedingungen der Trillerstellen ,,[to] reveal the notational pro-
cedures that Bach used to suggest a particular interpretation of the trill for each
instance (294f.). ArpricH sucht fiir jede der franzésischen Trillerformen eindeu-
tige Beispiele aus Bachs Werken zu finden, und zwar in der Aufteilung nach
,,cadential*‘ und ,,non-cadential trills*‘.

So steht z.B. die Notatlonswelse e u J fiir das tremblement appuyé, wobei
Fehlschreibungen wie etwa f £7 J zu berichtigen sind (296). Auch kompliziertere

Ausschreibungen werden identifiziert, etwa eine double cadence aspiree in T.8 der

Franzosischen Ouverture (303) oder ein tremblement feint in dem verzierten Seuf-
zermotiv, wobel auch die Schreibung C} aufzuldsen ist als £ », d.h. als Folge

—

von Vorhalt und Trillerauflosung.

2 Vgl. hierzu auch BODKY (1970. 176), der hier seltsamerweise den ,,Eindruck eines Schleifers*
hat. ALDRICH (1963, 299) hiilt das Tempo von Nachschligen fiir vollig beliebig.
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Durch die auf Bach bezogene Analyse der franzosischen Trillerlehre und speziell
durch die Bemerkung, daR in der double cadence der anfingliche Doppelschlag
sehr oft schon vor dem Schlag beginne (301ff.), leitet ALDRICHS Schrift schon jene
Kontroverse um das Antizipationsprinzip ein, die mit den die Forschungstradition
erschiitternden Schriften von NEUMANN seit 1964 beginnt.

Die erste Arbeit von NEUMANN zeigt, wie erstaunlich unterschiedlich verschie-
dene Forscher die gleichen historischen Lehrwerke Frankreichs zu lesen vermogen.
NEUMANN kommt ndmlich entgegen seinen Vorgingern durch eine minutiése Ana-
lyse der Werke zu dem Schluf, daB in der franzosischen Tradition, wie auch in der
dlteren Praxis der tibrigen Linder, keinerlei Einheitlichkeit besteht, daR vielmehr
simtliche Moglichkeiten des Trillerbeginns — auf dem Schlag, vor dem Schlag, mit
und ohne Obernotenbeginn — gleichberechtigt nebeneinander stehen, und daR die
u.a. von HAMMERSCHLAG (1949) und DoNINGTON (1963) aufgestellte Behauptung,
zu Bachs Zeit sei nur die harmonieverindernde Moglichkeit Auf Schlag — Ober-
note regelrecht gewesen, verarmend auf die Interpretation wirke (194). In der
Frage der Bachschen Musik seien Trillerregeln nie pedantlsch anzuwenden, man
konne von Fall zu Fall beliebig entscheiden.

Diese Bach-Problematik setzt der Aufsatz von 1965 fort. Nochmals wird her-
vorgehoben, daR es so etwas wie ,,Baroque convention (4) nicht gab. Die trockene
und pedantische Anwendung der Ornamente nach den nur behelfsmaBigen Verzie-
rungstabellen widerspricht nach Meinung des Autors nicht nur dem ,,spirit of orna-
mentation itself”, sondern auch dem ,,spirit of the Baroque* (5). Daher spricht
sich NEuMaNnN fiir Trillerzusitze bei Bach (7f.) und gegen die Brauchbarkeit von
C.Ph.E.Bachs Regeln fiir die Musik des Vaters'* aus, letzteres vor allem in Bezug
auf die Vorschlagsregeln: J.S.Bach habe nur kurze Vorschlage bei der Schreibung
von ,grace notes* gemeint, die langen aber stets ausgeschrieben (9f.). Die kurzen
,,grace notes'‘ seien, wie NEUMANN in einer langen Auseinandersetzung mit den
alten Quellenschriften und der modernen Literatur zu beweisen sucht, stets ,,lightly
and shortly* vor dem Schlag zu spielen. Dies gelte fiir alle Notchen-Schreibungen

wie [ﬁr [t oder [ fr = FJr ). Es gebe iiberhaupt ,,an infinite variety of ratios*,

etwa auch jene ohne Akzent und auf dem Schlag (9—15, 126f.)."” In Bezug auf
den Triller wiederholt NEumann seine Ansicht der jeweiligen Entscheidungstrei-
heit, deren Unsicherheit sich aber darin zeigt, daB NEUMANN genau das unprakti-
kable Kriterium fiir die Entscheidung nennt, das schon vor ihm KELLER (1956)'®
benutzte: Je nach der Mdéglichkeit von Vorschligen ohne Triller sollte auch der
Triller mit oder ohne Obernote beginnen (130). Auch bei den zusammengesetz-

1% vgl. Kap.IIb,

15 Evtl. liegt es an der praktischen Unerfahrenheit der Autoren, daR sie niemals die sehr reiz-
volle und wohl auch grundsitzlich wichtige Méglichkeit ins Auge fassen, einen Vorschlag so
zu spielen, daR unklar bleibt, ob er vor oder auf dem Schlag ausgefiihrt wurde. Es wird stets
vergessen, da die Beurteilung der praktischen Ausfiihrung nicht ein Problem absoluter Zeit-

messung ist, sondern eine Frage auch der Absichten des Spielers.
16 vgl. hier 62.
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ten Trillern'” und beim Schleifer miisse man sich auf Grund der Ausschreibungen
in Bachs Musik und der franzosischen Zeitgenossen vom ,,downbeat complex*
l6sen (131). Die Begrindung mittels der Parallelengefahr erscheint in diesem
Zusammenhang allerdings weniger iiberzeugend.®,,It is necessary totake a new look
to the many restrictive rules and taboos which surround so much current thought
on Bach Ornamentation ... We can be sure that many of these rules will stand to
be revealed to be without foundation (133).

Seine Wendung gegen die ,restrictive rules* des ,,downbeat complex** hat NEu-
MANN in konsequenter Fortfithrung seiner Arbeit in einem langen Aufsatz 1969
bekriftigt und mit einer GroRzahl von theoretischen und praktischen Beispielen
fir Couperin erhirtet. Unter wiederholter Ablehnung von C.Ph.E.Bach, den er
beziiglich dieser Frage fiir einen AuBenseiter hilt, erbringt er eine Fiille von Bewei-
sen fiir die Richtigkeit der Auffassung, daf die Appoggiatur zu antizipieren ist.”
Fragwiirdig bleibt freilich nach wie vor das Parallelenkriterium (77f.).2°

Dieser Beweislast haben sich die iibrigen Fachautorititen nach anfinglichem
Widerstand schlieBlich doch beugen miissen.

DonNINGTON schrieb 1965 einen besorgten Brief an den Herausgeber von Music &
Letters, in dem er Antizipationen nur als ,,exceptions®, ihre generelle Einfiihrung
aber als ,,outside the style, and therefore wrong** bezeichnet. Ferner bestitigt er
den Wert der theoretischen Schriften des C.Ph. E. Bach-Kreises fiir die vorangegan-
gene Generation und bestirkt nochmals seine Auffassung von der rein harmoni-
schen Funktion der Vorschlige beim Auf-Schlag-Spiel, obgleich er dadurch — ent-
gegen C.Ph.E.Bach — dazu gezwungen wird, mogliche Stimmparallelen anzuer-
kennen. Er sucht der Antizipationsfrage durch terminologische Argumente den
Boden zu entziehen (,,The passing appoggiatura is an appoggiatura in name, but
not in substance*, 381) und wirft NEumann Ubertreibung vor!

SchlieRlich aber nennt er einen Grund fiir sein Beharren auf der ,,downbeat*‘-
Lehre, der seine Abhingigkeit von der DoLmerscH-Tradition plotzlich ungewollt
erhellt und in das Bild einer Wissenschaft paflt, die einer Auswirkung der eigenen
Forschungen auf die Praxis nur mit duBerster Vorsicht gegeniibersteht und vor
allem den praktischen Musiker als unfihig zu selbstindigen Entscheidungen auf-
falt: ,,It has been hard to get musicians to accept that [,,down-beat“-Lehre]: it is
both injudicious and incorrect to throw them into confusion all again* (382).

Diese — im Wortsinn — konservativen Argumente haben NEUMANN, wie der Auf-
satz von 1969 zeigt, nicht beeindruckt. Auf diesen Aufsatz sind neben der Arbeit
von HOoFMANN (1971)%! zwei weitere Antworten gefolgt, in denen Friedrich NEU-
MANN und DoNINGTON (beide 1970) die Argumente Frederick NEUMANNS nun grund-
satzlich akzeptieren, aber einige Gegenargumente vorbringen, die geeignet sind,

'7 Vgl. ALDRICH.

' vgl. Kap. IIb.

' Schon BODKY (1970, 183) sprach sich im Falle dieses Beispiels aus dem Musikalischen Opfer
wegen Parallelengefahr fiir Antizipation aus.

vl Kap.IIb.

1 vgl. SchluR von Kap.IIb,
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das Problem noch weiter zu differenzieren: Einmal wird das Zustandekommen
von Parallelen ber ,,downbeat-execution® nicht mehr als verpont erachtet, und
zum anderen kommt der rhythmische Wert der Stellen, an denen Appoggiaturen
anzubringen sind (médnnlich/weiblich), stirker als bisher als entscheidender Faktor
ins Gesprich.

Der Eindruck, der sich aus den zuletzt referierten Meinungen der Verzierungs-
forscher ergeben mag, daR nimlich doch ein Minimum an gemeinsamen Perspekti-
ven und Richtungen bestehe und ein Herauskommen aus dem Kleinkrieg um Ein-
zelfragen und Vorschlag-Interpretationen zu erwarten sei, ist aber irrig. Dies wird
deutlich, wenn man den Aufsatz In Defense of the French Trill von Michael
CoLLINS (1973) liest. Diese ausfiihrliche Arbeit ist nichts anderes als eine minutidse
Widerlegung simtlicher Argumente Frederick NEumANNs von 1964. COLLINS ist
AvrpricH-Schiler und der Aufsatz sein Beitrag zu einer ALDRICH-Festschrift; so ist
es wohl kein Zufall, da er simtliche Argumente um die Trillerausfiihrung wieder
auf den Stand vor NEUMANN, also auf den von Avrbricu*? zurlickfithrt. Nach einer
Analyse aller zweifelhaften Trillerarten in Wort- und Notenbeispielen der franzo-
sischen Theoretiker von vor 1700 bis um 1770 kommt der Autor zu den bereits
gelaufigen Regeln: Der Triller beginnt stets von der Obernote aus, auch wenn er
von unten her erreicht wird; nur bei einer Verlingerung bzw. Vordehnung des
appuy ist ein Trillerbeginn von der Hauptnote aus moglich, jedoch immer nur
dann, wenn dieser Beginn auf einen schwachen Taktteil fillt. Sonst muf eine Bin-
dung an eine obere Vornote in den Triller auf schwerem Taktteil tiberfihrt werden,
damit der Triller von oben beginnt. Grundsitzlich gilt, daf ein Trillerbeginn mit
Hauptnote nur moglich ist, wenn ,,the preparation on the upper auxiliary is dis-
sonant* und wenn dafiir gesorgt ist, ,,that other conditions are favorable** (439).
Ob mit dieser letzten Bedingung die Schwere des Taktakzentes gemeint ist, bleibt
dunkel.

CoLLiNs bezeichnet NEumANNs Ergebnisse pauschal als ,,folly*, ,,misunderstan-
ding* und ,,dogmatic*. Sein eigenes Vorgehen ist jedoch hier und da durch Partei-
lichkeit sowie durch die Tendenz gekennzeichnet, Einheitlichkeit zu erzwingen,
etwa wenn er die fir nur einen Komponisten giiltigen Verzierungsanweisungen auf
alle anderen tbertrigt oder die Bedeutung eines speziellen musikalischen Zusam-
menhanges auf andere ausweitet.

Angesichts der Tatsache, daf die ganze Forschungsgeschichte hindurch immer

wieder gegenteilige Belege angefiihrt worden sind, wirkt ein Satz wie der folgende
selbst recht dogmatisch:

,,It should be made clear once and for all that these small notes [Obernétchen vor Trillern],
in use from the 17th into the 19th century, were employed to indicate a dissonant note that
was to substitute for the consonant one that appeared on the beat* (409).

In dhnlicher Weise werden auch andere Problemfille behandelt: So heif3t es bei
der Besprechung der cadence sans appuy: ,,Neumann claims some documentation
for a start on the main note for this type, and we will examine those cases, most

2 Vgl. hier 65.
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of which result from musinterpretations® (420f.). Vor Gericht wiirde man in einem
solchen Fall von Voreingenommenheit sprechen. Sehr starke Befangenheit steckt
auch dahinter, wenn (425) bei einem dhnlichen Triller, der auf den Zylindern bei
Bedos de Celles zumindest teilweise vor dem Schlag erscheint, die unwiderlegbare
Realitit dadurch verindert wird, dal dem Zylinderschneider Balbastre eine Unkor-
rektheit angelastet wird (,,M.Balbastre inadvertently cut short his articulation or
,jumped the gun‘ in this case*.)

An zwei Stellen mu der Autor eingestehen, dal’ er seine Erkenntnisse nicht
mehr auf objektive Beweisfiihrungen an Hand der Quellen stiitzen kann: ,,What I
believe emerges from this discussion of Dandrieu, van Holmont, and Fiocco 1s this:
.. (419); ,,He [Rousseau] is the only author of whom it can be said without
doubt that he begins some of his trills on the main note. I can only assume that
his trills are either aberrant or notated badly. What I believe to be a better realiza-
tion appears in brackets ... (430). Prinzipiell ist es auch im Rahmen einer wissen-
schaftlichen Betrachtungsweise selbstverstindlich legitim, wenn eigene Beurteilun-
gen zur Beweisfilhrung eingebracht werden. In diesem Fall, in dem es darum geht,
zweifelsfreie Interpretationen der alten Texte zu liefern, ist dies jedoch nicht zulis-
sig. Die einzige saubere Losung des Falles wire darin zu sehen, daf die Uneinheit-
lichkeit in den Trillerschreibungen und -anweisungen eingestanden wird und diese
Tatsache zum Ausgangspunkt neuer Gedanken genommen wird. Sonst nimlich ver-
liert sich die Forschung in die parteiliche Verteidigung bestimmter Dogmen. Aus
den alten Notenbeispielen liRt sich fast jede Realisationsmoglichkeit beweisen,
wenn der Wille nur groR genug ist. Die Frage, ob ein schneller Pralltriller mit der
Hauptnote oder der angebundenen vorangegangenen Obernote beginnt, nennt
Corrins wegen der Geschwindigkeit der Tonabldufe und der erschwerten Apperzep-
tionsmoglichkeit durch das Ohr,,really quite academic* (427). Aber das Geschwin-
digkeitskriterium laRt sich auch auf andere Triller erweitern. Ist der Kampf um die
Obernote dann auch dort ,,academic‘?

Damit befindet sich die Forschung tiber Verzierungsfragen des friihen 18. Jahr-
hunderts im Moment in einer Situation der Offenheit und Unentschiedenheit, die
als positiven Effekt den Abbau jener Verfestigungen und Regelmechanismen hat,
die seit Jahrzehnten dem Spiel von Barockmusik einen Zug der Verfremdung und
Unselbstindigkeit verlichen hat, was wiederum der Vermittlung des ,,intendierten
Gesamtklanges'* (StecLicH) bzw. auch des Affektgehalts im Wege stand. Anderer-
seits aber trigt der derzeitige Stand der Forschung einen Keim von Gefahr in sich,
weil die bearbeiteten Probleme aus der Konzentration auf die Mikrostrukturen der
Musik erwachsen sind und erkannt wurden und im Moment keine Perspektiven
hoherer Ordnung gesehen oder gesucht werden, die fiir den Forscher oder den
Musiker Entscheidungen im Einzelfall erleichtern oder erméglichen. Vielleicht
wird Neumanns angekiindigtes Buch Gber Bach-Ornamentik solche im folgenden
Abschnitt vorgeschlagenen Aspekte des Text-, Affekt- und Satzzusammenhangs
stirker berticksichtigen. Es wire wichtig, einen Ausweg aus der atomistischen
Betrachtungsweise der auffithrungspraktischen Fragen zu finden; denn diese bir-
det dem Einzelnen, der sich einer Fille widersprechender Fakten gegeniibersieht,
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die letztlich unerfiillbare Aufgabe auf, sich an irrationalen Kriterien wie Einfithlung
in den ,,golit* der Zeit oder an Argumenten zu orientieren, die auf Grund ihrer
theoretischen Ambivalenz oder Widersprichlichkeit beim Praktiker schlieRlich nur
Enttiuschung, Desinteresse und Resignation hervorrufen. Diese Situation spiegelt
sich in den beiden aus der gleichen Wurzel stammenden, sich aber vollig widerspre-
chenden Sentenzen DONINGTONS (1965):,,No one interpretation of a Baroque orna-
ment can be singled out as alone correct®, und ,,Know the style, do the obvious
thing, and it will nearly always be right* (381).
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ANHANG

Wanda LanpowskA hat schon 1909 (186f.) eine Dekolorierung des Mittelsatzes
des [talienischen Konzerts von J.S.Bach vorgenommen. Angeregt wurde sie hierzu
moglicherweise durch die in der vorliegenden Studie im Abschnitt Illc referierten
Vorwiirfe Johann Adolf Scheibes gegen Bachs Verzierungs-Ausschreibungen. LAN-
powskas Absicht war offenbar, gesichertes Material iiber Bachs Bearbeitungstech-
nik und Verzierungsmittel zu erhalten und dabei den italienischen Charakter des
zugrunde liegenden Satzmodelles herauszuarbeiten, wie thn auch ArLprich (1949,
30) fir diese ,,Basic melody*‘ konstatiert. Die von ALDRICH vertretene, daran
anschlieBende Forderung (hier referiert 621.), der heutige Spieler solle nun dieses
Gerippe nach eigenem Gefallen selbst neu verzieren und somit Bach nicht als Kom-
ponist, sondern als Ornamentist an die Seite treten, ware Wanda LANDOWSKA wahr-
scheinlich hochstens als eine Art Sakrileg in den Sinn gekommen. Jedenfalls mift
sie selbst ihrer Arbeit nur wissenschaftlichen, keinen spielpraktischen Wert bei. In
diesem Zusammenhang fillt auch der bereits von Krorr (vgl. 34) her bekannte
Vergleich dekolorierter Musik mit ornamententbléBten ,,gotischen Bauwerken®.
Die Autorin schreibt tiber ihre Bemithungen, von dem Bach-Stiick das Satzgerippe
zu Tage treten zu lassen: ,,Voici I'aspect qu’aurait eu I’Andante de ce Concerto, si
Bach n’avait pas réalisé les ,manicres‘ en grandes notes® (185). Dabei bedeuten die
Zeichen in der unverzierten Fassung folgendes (190f.):

G ,,Maniéres arbitraires [willk. Manieren]| ... certaines grandes notes pour embellir la ligne
mélodique d’arabesques et de variantes®,

also offenbar Scheibes ,,Verblihmungen® dhnlich; allerdings wird hierdurch jede
Art von Melodik als Verzierung deutbar.

H ,, Tempo rubato, anticipation ou retard‘

O ,,Appoggiatures simples écrites par Bach en petites notes**

* ,,Signes d’ornements indiqués par Bach: cinq pincés (mordant), cinq trilles (trillo) et
quatre cadences doubles (doppelt-cadence).”

Die Ergebnisse sind:,,Nous trouvons dans les 49 mesures de ’Andante du Concerto
italien plus de 150 ornements, dont 16 seulement ont été indiqués par Bach, 14
par des lignes et 2 en petites notes;tous les autres ontété réalisés par lui en grandes
notes. L’abondance de maniéres arbitraires s’explique facilement, étant donné le
caractére italien du morceau* (191), und — allgemeiner — , les [Ornamente] enle-
ver ou les supprimer est un sacrilege, semblable a celui qu'on commettrait en
abattant les ailes, les gargouilles, les chimeres et les autres ornements de l’égli§_e
de Notre Dame de Paris, pour lui donner une surface unie et les lignes séveres d’un
temple oriental* (184). Der anschlieBende Notentext sollte im Sinn von ALDRICH
erprobt werden.
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B) PRAKTISCHE UBERLEGUNGEN AN DREI BEISPIELFALLEN

Die Diskussion der Bach-Verzierungsforschung soll fortgesetzt werden, indem
unterschiedliche Ausfiihrungsvorschlige zu beriihmten Problemfillen in Bachs Wer-
ken zitiert und verglichen werden und daran anschliefend jeder dieser Fille unter
einem fiir die gesamte Verzierungsfrage grundsitzlichen Gesichtspunkt neu tber-
dacht wird.

1. Am Beispiel der Arie ,,So ist mein Jesus nun gefangen‘* aus der Matthdaus-Pas-
sion wird die Bertcksichtigung des Affektes und der Bildfiguren bei der Entschei-
dung tiber die Ausfithrung der Vorschlige thematisiert.

2. Am Beispiel des Themas der Goldberg-Variationen wird die Frage diskutiert,
inwieweit und unter welchen Bedingungen ausgeschriebene Parallelstellen fiir die
Ausfiihrung der in Notchen oder Zeichen angedeuteten Verzierungen von Nutzen
sein konnen.

3. Am Beispiel der Arie ,,Erbarme dich* aus der Matthdus-Passion wird ebenfalls
das Problem von Parallelstellen mit ausgeschriebenen Verzierungen behandelt, aber
unter Einbeziehung der Frage, ob Notchenschreibung und Ausschreibung in
Zusammenhang stehen mit der Differenzierung von charakteristischen Themen-
Rhythmen und uncharakteristischen Begleitfiguren.

1.,,So ist mein Jesus nun gefangen®, Arie Nr.27a aus Johann Sebastian Bachs Maz-
thaus-Passion 23

Auf der folgenden Seite sind die Loésungsversuche aus der Geschichte der For-
schung zusammengestellt. Deutlich zeigt sich die Tendenz, allzu grofe Lingen nach
dem Vorbild C.Ph. E. Bachs wegen der sich dabei ergebenden seltsamen Fortschrei-
tungen zu vermeiden; wie Bopky (1960, 187 f.) anmerkt, wiirden sich in einem Fall
(T.45) Quinten ergeben. Nur Sachs, DormETscH und FULLER-MAITLAND beharren
auf der ,,regelrechten* Ausfithrung des Vorhalts als ganzem Viertel, und zwar mit
Hinweis sowohl auf die historischen Theoretikeranweisungen als auch auf den
sthetischen Reiz der ,,curious progressions‘* (FULLER-M.).

,,S0 1st mein Jesus nun gefangen®, Arie Nr. 27a aus Johann Sebastian Bachs Matthiius-Passion®?

Originalnotation T. 13
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233 NBAII, 5, ed. Alfred Diirr, Kassel etc. 1972, 95—115.
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Dieser Beispielfall Bach’scher Ornamentproblematik soll dazu anregen, Einseitig-
keit innerhalb des Entscheidungsprozesses zu vermeiden. Es wird oft so getan, als
seien die wesentlichen bzw. einzigen Kriterien fir diese Entscheidung die Regeln
der Satztechnik, die Regeln der Theoretiker oder ein HochstmaR an ,,Schénheit*.
Dabei sind die beiden erstgenannten Kriterien nach dem allgemeinen Bewuf3tsein
zumindest der neueren Forschung sehr fragwiirdig — vgl. den Abschnitt tiber Quin-
tenparallelen! —, und das dritte Kriterium ist diffus.

Es soll stattdessen hier angeregt werden, stirker den Affekt des jeweiligen Stiik-
kes, im Falle textgebundener Musik auch die bildfigirlichen Interpretationsmog-
lichkeiten der Verzierungen als Entscheidungshilfen heranzuziehen.*

In welche Richtung dieser Weg fithren kénnte, zeigt folgende Uberlegung:

Der Haupttext bezieht sich auf die Gefangennahme Jesu in Gethsemane nach
dem Verrat durch Judas und heil3t — unter den Choreinwiirfen ,,Lalt ihn! Haltet!
Bindet nicht!* —: , Soist mein Jesus nun gefangen. Mond und Licht ist vor Schmer-
zen untergangen, weil mein Jesus ist gefangen. Sie fiihren ihn, er ist gefangen.*

Der Hauptaffekt ist durch das Textwort ,,Schmerzen** deutlich gemacht. Schon
dies allein wirde fur starke Heftigkeit und hohen Dissonanzgrad sprechen, wie sie
zu langen Appoggiaturen gehoren. Daneben ist die bildfigiirliche Bedeutung der
Musik zu beachten. Neben der Erwidhnung der Dunkelheit ist fiir unseren Zusam-
menhang wesentlich, dal der Text sagt: ,,Sie fithren ihn, er ist gebunden® und
,,gefangen®. Der imitierende Satz der Oberstimmen steht wohl fiir das ,,Fihren*
als Abbild des Vorausgehens und des erzwungenen Folgens, der Achtelbal® even-
tuell fir das Schreiten. Nicht damit erklirt ist das unabléssige komplementirrhyth-
mische Ineinandergreifen der jeweiligen zwei Uberstimmen, das — wenn man nur
die unverzierten Haupttone beachtet — lautet:

e s R :

r. Dr oder
Es erscheint naheliegend, in dieser rhythmischen Konstellation das Bild des ,,Bin-
dens*, d.h. des Knotenschlagens, zu erblicken, etwa nach dem graphischen Schema:

e tnielaiatuin

Fir diesen Fall miffte man einen kurzen Vorschlag von BEYSCHLAG, GOLDSCHMIDT,
WacNER und EMERY anwenden, der sich eventuell noch nach Art Frederick NEU-

MANNs2® zum Nachschlag verschirfen lieBe, etwa J 3 |J. 3 usw.

2% Es konnte auf diese Weise von dem erkannten Affekt oder Textbild auf die Auffiihrungsweise
der Verzierungen geschlossen werden. Von da ausgehend kénnte aber — weiterfithrend — auf
der Grundlage vergleichender Studien das Auftreten bestimmter Ornamente oder Ornament-
kombinationen als Erkennungszeichen fiir den Affekttyp der Musik (z. B. Instrumentalmusik)
ausgewertet werden. So konnten auch die Ornamente zur Affektanalyse dienen.

5 vgl. hier [73 ff.].
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Dabei entsteht aber die Gefahr, den Grundaffekt des Schmerzes zu vernachlis-
sigen. Zumindest bei einer Losung nach Art NEumanns wire der Charakter wohl
zu hektisch, um den ,,Schmerzen* angemessen zu sein, und bei der Version mit
dem kurzen Vorschlag mifte der Vorschlag ganz schwer eingesetzt werden. Viel-
leicht sind WicumanNs und Gorpscumipts Vorschlige in diesem Sinne zu verstehen.

Die zweite Moglichkeit, die des Achtelvorschlages (Bopky, ScHERING) hat den
Nachteil, daR sie den Komplementidrrhythmus an seinem empfindlichsten Punkt,
dem Wechsel der stitzenden Unterstimme, trifft und ithn dadurch zerstért: damit
und mit der Parallelbewegung an den entscheidenden Stellen geht das Bild der sich
ineinanderschlingenden Fiden verloren:

Bei der dritten Moglichkeit, der mit Viertelvorschligen (SacHs, FULLER-MAITLAND,
DoLMETSCH), ist zwar ebenfalls die Komplementaritit in ihrer Exaktheit durchbro-
chen, doch ist das Ergebnis weniger schwerwiegend, da der Wechsel der Ober-
stimme nicht zugleich mit dem Wechselschlag der Unterstimme erfolgt:

L -
Das Bild des ,,Bindens‘‘ bliebe also erhalten, und ebenso — entgegen der ersten
Méglichkeit — der durch den langen Vorhalt bewirkte Klageaffekt.

Es ist also zu erwigen, ob man das Bild des Bindens besonders deutlich sehen
bzw. horen will (Moglichkeit 1, aber nicht zu kurz und mit Nachdruck ausgefiihrt)
oder ob man dieses Bild — etwas verundeutlicht allerdings — mit der langen Klage-
Appoggiatur verbinden will (Moglichkeit 3). Moglichkeit 2 wire nach dem Krite-
rium der Bildfigur auszuscheiden. Allerdings wird ihre Verwendung, wenn man
von der Analyse der bloRen Rhythmusaufzeichnung ausgeht, nahegelegt durch die
Gestalt der Takte 11—12, wo es in der Oberstimme heift:

. r——
K;)V 1 Lyl I L I

Man kénnte die Rhythmusform 3, JJ in T.12 als eine Variation des in den vor-
angegangenen Takten von Bach gemeinten Hauptrhythmus auffassen und dement-

sprechend diesen als ) ) ausfihren.

Die verschiedenen Méglichkeiten miissen sorgfiltig abgewogen werden. Auch
wenn dabei das Kriterium der Bildfigur (,,Binden‘‘) als zu wenig gewichtig betrach-
tet werden sollte, als da® ihm EinfluR auf die Stelle zugebilligt wiirde, so soll doch

ik



ein Uberdenken aller gegebenen Moglichkeiten AnlaR dazu geben, in Zukunft in
jedem Fall bei Entscheidungen iiber Verzierungsausfihrungen den Grundaffekt
und — bei textgebundener Musik — auch die bildfigiirlichen Moglichkeiten ver-
stirkt in Betracht zu ziehen.

2. Goldberg-Variationen: Themenbeginn 2

Die Originalnotierung und die Losungsvorschlige verschiedener Forscher und Inter-
preten sind auf der Folgeseite zusammengefalt.

Die Ausfiihrung des ersten Taktes ist nach dem Stand der heutigen Forschung
verhdltnismiRig klar: Der pinceé li¢ entsteht aus der Uberbindung des g”" vom zwei-
ten zum dritten Viertel (entgegen WAGNER, FULLER-MAITLAND, DOLMETSCH, KELLER)
und einem oder mehreren Mordentschligen mit dem unteren Ganzton g”’ (entgegen
WAGNER).

Die Punktierung kann, besonders bei mehreren Schligen, verschirft werden
(entgegen WAGNER, DOLMETSCH), evtl. sogar mit eingeschobener Pause (wie bel
DANNREUTHER).

Problematisch und vielen Deutungen offen ist aber der zweite Takt mit seinen
zwel als Sechzehntel-Notchen aufgezeichneten Vorschlidgen (bzw. Nachschligen).

Die naheliegende Suche nach Parallelstellen mit Ausschreibungen der Notchen
kann irrefihrend sein, denn: Wenn im gleichen Stiick Sigel- und Noétchennotierung
der ,gleichen* Verzierung auftreten, bedeutet das nicht unbedingt, ,,daf ... nun
auch die angedeuteten Vorschlige dieselbe Ausfiihrung unbedingt haben miiten,
wie KroLL schon 1866 feststellte. Ob dies nun nur daran liegt, da in der alten Zeit
»gewisse Freiheiten der Interpretation vorbehalten* blieben (KroLt), oder ob
objektiv begriindbare Umstinde hierfiir ausschlaggebend waren, soll im folgenden
untersucht werden.

FaRlt man die Parallelstellen des gesamten Themas ins Auge, so kann die Stelle
T. 13 nicht unbedingt als Muster fiir ein antizipierendes Spiel in T. 2 gelten, auch
wenn Melodik und Tonlage weitgehend und die BaR-Akkordbrechung vollstindig
identisch ist:

Hier steht nimlich die ganze Melodiefigur an einer metrisch vollig anderen Stelle
als in T.2. Wihrend sie dort die zweite Stelle in einer Viertaktgruppe einnimmt, so
hier die erste, was bei dem strikten Viertaktaufbau des Themas von hoher Bedeu-
tung fiir die rhythmische Einzelausarbeitung ist. Eine Sicherheit fiir den auffiih-

26 ABA 111, 2, ed. C.F.Becker, Leipzig, 0.]:; 263.
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,Goldberg'-Variationen, Aria®® Originalnotation T. 1-2
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rungspraktischen Zweck bietet die Stelle T.13 also ebensowenig wie etwa die
,,Jombardisch* ausgeschriebene Stelle T.7, da dieser Takt die dritte Stelle in einer
Viertaktgruppe einnimmt:

L.V DY
y .G 1 1
| fanY =t |
. 7 —— - |

d e}

=

Demgegentiber ist es moglich, die Takte 9 und 10 sowie 17 und 18 als Muster her-
anzuziehen. Fir T.2 wiirde sich dadurch eine Lésung ergeben, daf die Notchen
nicht antizipierend gespielt werden, was auch von daher fragwiirdig ist, dag sie an
die Folgenoten angebunden sind, sondern subtrahierend, d.h. auf dem Schlag
erfolgen. Eine Zusammenstellung der drei genannten Stellen macht die Zusammen-
hinge deutlich.?’
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Einschrinkend ist zu sagen, daR T.10 nur dann als Muster fir T.2 gelten kann,
wenn das Anfangs-d" negiert wird. Exakt ist demgegeniiber die Entsprechung zu
T.18, wo das d” sein Pendant im ersten Notchen e” hat.

i e
o

A [

Aus dem Vergleich zwischen T.2 und T. 18 wird ferner deutlich, daR der zweite Vor-
halt in T.2 nicht unbedingt wie der erste Sechzehntel-Linge haben muR (KELLER,
WacNEr und Lanpowska), sondern daR auch Achtellinge (Kirkpatrick) oder gar

27 Die mit dem Akkord in der linken Hand jeweils zusammenstimmenden Tone in der rechten
Hand sind eingekreist.
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Viertellinge (DOLMETSCH, FULLER-MAITLAND), vielleicht auch — um ein lautenartig
freies Zusammenklingen mit der linken Hand zu gewihrleisten — freie Linge in
Art der Version von Leonhardt moglich ist.*®

Es bleibtdie Frage bestehen, warum Bach an entsprechenden Stellen unterschied-
liche Schreibungen anwendete. Bei ausfiihrlicher Betrachtung dieses einen schwie-
rigen Falles kénnen wohl nur unsichere Spekulationen die Antwort sein.*” Ein wel-
terer Fall kann aber vielleicht zur Losung hinfiihren.

3. ,,Erbarme dich*, Arie Nr.39 aus Johann Sebastian Bachs Matthdus-Passion3°

Ein Ausgangspunkt fir die Losung der in diesem Stiick auftretenden Verzierungs-
probleme kann die Auswertung von Parallelstellen sein, wie sie von SCHERING vor-
genommen wird (vgl. die zusammenfassende Darstellung der Loésungsvorschlige
durch die Forschung auf der Folgeseite).

Eine Losung der Frage, wieweit solche Parallelstellen den Riickschluf3 auf Pro-
blemfille zulassen und aus welchem Grunde teils mit Notchen bzw. Sigeln, teils
mit Ausschreibung gearbeitet wird, wire allgemein fiir die Verzierungspraxis von
hochster Bedeutung. Diese Frage macht umfangreiche Vergleichsuntersuchungen
von Parallelstellen auch unter Einbeziehung von verschiedenen Lesarten notig, wie
sie z.T. schon bei EMERY und Bobky begonnen worden sind. Solche Untersuchun-
gen werden auch wichtige Erkenntnisse iiber die Funktion der Notenschrift und
der Verzierungen fiir Aufbau, Gliederung und Anordnung der musikalischen Satz-
teile durch den Komponisten ergeben. Ein kleiner Versuch in dieser Richtung soll
hier an der genannten Arie vorgenommen werden, und zwar nicht nur an den

8 Eine entsprechende Untersuchung des Anfangssatzes der Bach’schen Flgtensonate in E-dur
ist wiinschenswert, da ihr Beginn in Schreibung und Melodik den Verhiltnissen zu Beginn der
Variationen sehr stark dhnelt, die Parallelstellen im Laufe des Satzes aber anders geartet sind.
Der Satz beginnt:

* Noch nicht weiter aufgegriffen wurde eine Untersuchung von BEER (1952) iiber die englische

Klavierornamentik des 17.Jahrhunderts. In ihr werden Zusammenhinge zwischen Ornamen-
ten und Artikulation hergestellt, die auch fiir das Spiel des Bach’schen Themas von Wichtig-
keit sind. Die Folgerung aus einer statistischen Untersuchung iiber die Frage, wie oft und an
welchen Stellen in den Klavierwerken Purcells welche Verzierungen auftreten, ist die bis in
Mozarts Zeit als giiltig erachtete Regelung, daR auf- und absteigende einfache Appoggiaturen
Bindung an die Folgenote einschliefen, wihrend nach Triller, Pralltriller und Mordent die
Folgenote ,,slightly detached zu spielen ist bzw. die ,,phrase to be interrupted*. An Theoreti-
kerzitaten wird zu erhirten gesucht, daR der Zweck der Verzierungszeichen Artikulation ohne
Riicksicht auf Taktstriche sei (7): ,,It is claimed that the ornamentations are indications of
phrasing and articulation® (10). Nach BEER (12) ist der Beginn der berithmten Haydn-Sonate
D-dur folgendermaRen zu spielen:

- e

=i tasnadddidl

e hie

3 NBA 11, 5, ed. Alfred Diirr, Kassel etc, 1972, 179—184.
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», Erbarme dich®, Arie Nr. 39 aus Johann Sebastian Bachs Matthius-Passion
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Melodiestimmen — wie es lblicherweise geschiecht —, sondern an allen Stimmen
des Satzes. Allerdings entfillt hier ein Vergleich der verschiedenen Lesarten,
obgleich er sehr wichtig wire. Er miilte systematisch in einer entsprechenden
Spezialstudie durchgefiihrt werden.

Schon der RiickschluR ScueriNGs von T.7 auf eine volltaktige zweiunddreilig-
stel-Ausfiihrung des Schleifers in T.1 gibt zu Reflexionen Anla iiber den Grund
der unterschiedlichen Schreibung an beiden Stellen. (Sie betreffen auch ScHERINGS
Losung fir T.3.)

Notwendig ist aber zuvor eine Analyse des Themas. Das Thema zerfillt in zweli
gleich lange Hilften, T.1—4 (Vordersatz) und T.5—8 (Nachsatz), die strukturell
gegensitzlich angelegt sind.

Im Vordersatz erfolgt ein Wechsel von Harmonik und Mittelstimmentdnen nahezu
regelmidBig bei jedem 3/8-Schlag. Der Baf pulsiert dazu in stetiger Achtelbewe-
gung. Im Nachsatz dagegen wechselt die Harmonik — aufer gegen Schluf — nur
taktweise; die Mittelstimmentdne ruhen jeweils auf einem Orgelpunktba. Die vom
BaR des Vordersatzes weitergefiihrte Achtelbewegung alterniert in T.5 und 6 halb-
taktig zwischen Mittelstimmen und Baf, um dann in T.7 wiederum ganz auf den
BaR tberzugehen, wihrend sich in den Mittelstimmen auf jedem 3/8-Schlag ein
Tonwechsel vollzieht. Insofern kann T.7 als partielle Wiederaufnahme der Struk-
tur des Vordersatzes gelten.

Die Gegensitzlichkeit der beiden Themenhilften wird weiter durch die Schrei-
bung der Sologeige profiliert. Diese weist im Vordersatz ausschlieBlich die Rhyth-

musform J. JJ bzw. J—ﬁj auf, der sich an Ruhepunkten punktierte Viertelwerte

einordnen. Die Verzierungen sind ausnahmslos mittels Zusatzzeichen angedeutet
und den charakteristischen Hauptnotengruppen vorangestellt: ein Schleifer (»)

und sechs Vorschlige (Jj_) sowie eine ,,tr'‘-~Anweisung.

Im Nachsatz dagegen gibt es, abgesehen von einer ,,tr*-Anweisung in der Schlu@-
kadenz, keinerlei Verzierungszeichen. Statt dessen verindert sich die rhythmische
Gestaltung von der gleichmiRigen und durchsichtigen Formelhaftigkeit des Vorder-
satzes zu einer komplizierten Kombination differenzierter Rhythmusformen. Ihr

Grundmuster in T. 7 ist (mit Aufwirtsschleifer zu Beginn) E’_L%' ) O

und 6 (mit Abwirtsschleifer zu Beginn) EEL [ L bzw. ECC [ Ef oder auch
deren Kombination M , wobei jeweils die mit Kreuz kenntlich gemach-

ten Noten deutlich lange Vorhalte vor harmonisch wichtigen Tonen sind. Das rhyth-
mische Grundmuster fiir T.5 und 6 148t sich demnach angeben als , .. J, das fur
T.7 als ,7J), d.h. es entspricht dem des Vordersatzes. Hier wird — wie auch

schon hinsichtlich der Struktur der Mittelstimmen und des Basses — die Intention
spiirbar, ein Hochstma® an Klarheit und Durchsichtigkeit zu gestalten. Zu Beginn
soll ohne Stérung — etwa durch eine komplizierte Schreibweise — mit einem Blick

die Rhythmus-Form JJJ) und damit der an sie gebundene Siciliano-Charakter
erfaBbar sein. Hier werden die Verzierungen also im Dienste des Typischen des
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Satzcharakters als Zusatzzeichen geboten, so daf der charakteristische Rhythmus
unverfilscht in den Hauptnoten zum Ausdruck gebracht werden kann.

Schwieriger liegen die Dinge im Nachsatz. Nachdem der Hauptgedanke im Vor-
dersatz vorgestellt worden ist, nimmt die gesamte Satz- und Schreibweise hier plotz-
lich den Charakter einer durchfithrungsartigen Fortspinnung an.

Das zeigen am deutlichsten die iiber einen Takt sich erstreckenden, quintschritt-
artig verbundenen Harmonieflichen auf Orgelpunktbasis ab T.5 und die Verschie-
bung der Punktierung im Grundrhythmus der Geigenstimme: vom Siciliano-Muster

[J) zur Form JJJ. Diese ist in der Musik des Barock hochstens aus der begin-

nenden Polonaisenentwicklung bekannt. An dieser Stelle aber ist sie, im Gegensatz
zum Siciliano-Muster des Vordersatzes, keinesfalls als klares, charakteristisches
und unmiBverstindliches rhythmisches Muster zu werten, sondern als Bearbeitung
des Anfangsrhythmus aufzufassen. Sie ist ein Teil der hier einsetzenden durchfiih-
renden Episode, in die auch eine kumulierende Verarbeitung der Verzierungen des
Vordersatzes integriert ist. Wie dort, so kommen auch hier nur Schleifer (von unten
und oben) und Vorhalt vor. Thre Anwendung iRt sich etwas deutlicher erkennen,
wenn man den — fir jeden anderen Zweck zweifelhaften — Versuch macht, eine
Umschreibung des Nachsatzes in Notentext mit Zusatznotchen vorzunehmen, z.B.:

i . L
T. 5 F‘b[' * (2 mal), ﬂ' a' (2mal) T.6 1'{: f" (3 mal) ﬁr IE- r (1)

T.7ﬁ‘.' p‘),fj

# oder gar i f (4 mal)

Ab T.7 wire eine abschlieRende Zusammenfassung der Vordersatz- und bisherigen
Nachsatzmaterialien beobachtbar insofern, als der Grundrhythmus zuriickkehrt,
aber in der durchfithrungsbedingten Verzierungsgestalt der Takte 5 bis 6. Die aus
diesen Beobachtungen ableitbare Hypothese wire also, daf die Sekundarschrei-
bung (Notchen, Sigel) im thematischen Teil am Beginn erscheint, damit der fir die
Ausfithrung wichtige charakteristische Rhythmus unmiverstindlich in den Haupt-
noten erkennbar ist, daf} aber die komplizierte ,,Ausschreibung* zusammen mit
der Verarbeitung anderer Kompositionselemente in ihrem Erscheinen an den nach-
folgenden durchfithrungsartigen Teil gebunden ist, der nicht mehr den Anspruch
des Typischen und Charakteristischen erhebt. Demnach wiirde Sekundérschreibung
dann verwendet, wenn ein besonders wichtiger Grundrhythmus (evtl. auch eine
besonders wichtige Grundmelodie) hervortreten soll, Verzierungsausschreibung
dagegen in Kompositionsteilen ohne besonders charakteristischen, hervorzuheben-
den Grundrhythmus. Freilich ist diese Hypothese weit davon entfernt, zuverlissig
bewiesen zu sein. Sie soll lediglich als Anregung fiir weitere Forschungen dienen, in
deren Rahmen sie zunichst genau auf ihre Verifizierbarkeit bzw. Differenzierbarkeit
hin Gberprift werden mifite.

Im Falle ihrer Verifizierung aber miilte gefolgert werden, daf ein Riickschlu
von den Ausschreibungen auf die Ausfiihrung der unausgeschriebenen Verzierun-
gen ein zweifelhaftes Unternehmen ist, da damit evtl. die Absicht, durch die
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Sekundirschreibung einen charakteristischen Rhythmus und eine mit ihr vielleicht
zusammenhingende modifizierte Spielweise hervortreten zu lassen, verhindert
werden konnte. Im vorliegenden Fall lieRe sich dann die Ubernahme des kurzen,
volltaktigen Schleifers von T.7 auf T.1 vielleicht noch rechtfertigen; anders sieht
es aber bei den Riickbeziigen fiir die tibrigen Verzierungen in T.1 bis 3 aus, da ihre
Quellen, die Ausschreibungen in T.7 und 13, offenbar durchfiihrungsartigen Teilen
entstammen.

Von daher wire zu fordern, dall in Zukunft als auswertbare Parallelstellen nur
solche Stellen gelten, an denen die fragliche Verzierung in vergleichbarer Funktion
,,ausgeschrieben* wiederkehrt, eine Situation, die im vorliegenden Fall etwa dann
gegeben wire, wenn der Vordersatz in einem spiteren Ritornell in ausgeschriebener
Form nochmals auftrite. Das tut er aber nirgends, und es ist fraglich, ob solche
Fille iberhaupt vorkommen.

Daneben gelten als ebenfalls auswertbare Parallelstellen solche, bei denen zugleich
in mehreren Instrumenten in unterschiedlicher Notierung die gleiche Spielaufgabe
gestellt ist. Dies mag in der vorliegenden Arie in T.42 der Fall sein’', wo es heilt:

— ,-\‘ FEN h NN l
Violino solo L f AP Rek i ot [ e
e =S -
Al 04 i —a t e ]
to I ¥4 |71 [Y r | == h L :L’
—
- ren,um mei-ner Zih - ren wil - len;

Hierfiir kann im Rahmen dieser Arbeit keine Ausfiihrungslésung angeboten wer-
den. Aber die Analyse von Stellen dieser Art wiirde sicherlich auf der Basis umfas-
senderer Vergleichsarbeit tiefen Einblick in Verstindnis und Praxis der Barock-
Ornamentik geben, vor allem im Hinblick auf das Verhiltnis zwischen Instrumen-
tal- und Vokalmusik. Denn offenbar hat die diskrepante Notierung zu tun mit der
Diskrepanz zwischen musikalischer und textlicher Struktur: Sind die Worter ,,mei-
ner und ,,willen‘‘ nicht wichtig genug, als daR sie durch die thematischen Vorhalte
hervorgehoben werden dirften? Ist das Wort ,,Zihren dagegen so wichtig, dal®
auf seine Hervorhebung durch einen Schleifer nicht verzichtet werden kann, auch
wenn dieser — aus Griinden der Textunterlegung — im Takt verschoben ist, also
gleichsam zu spit kommt? Wenn dies zutrife, wiirde aus dieser Stelle eine tiefgrei-
fende Inkongruenz zwischen der Charakteristik des Arienthemas und der Textun-
terlegung folgen, auf Grund deren sich der Singer bzw. die Singerin — durch mehr
oder weniger schnelles und damit mehr oder weniger textverwischendes Anschlie-
Ren des Schleifers an das cis” — fiir eines der beiden Elemente entscheiden mufte.

In jedem Fall wird durch dieses Beispiel die Sicherheit ins Wanken gebracht,
mit der bei Bach, z.B. fiir den Arienbeginn, die Ausfithrung des Schleifers in Not-
chennotierung als volltaktig angenommen wird. Das Beispiel fordert, wie der Ver-

M Die Stelle kommt schon in T.19 mit gleichem Text, aber im Alt unverziert, vor. SCHERING
(1923, 24) schreibt merkwiirdigerweise nach der Besprechung der ersten Arienhilfte: ,,Die in
der zweiten Hilfte der Arie vorkommenden Fille regeln sich hiernach von selbst.*
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gleich mit der thematischen , Ausschreibung® in der Geige zeigt, eindeutig eine
Schleiferausfiihrung vor dem Schlag; es sei denn, man wollte fiir ein um ein Sech-
zehntel verschobenes doppeltes Erklingen des gleichen Schleifers eintreten. Das
wiirde aber den Grundrhythmus stark verletzen.

Schlieflich sei noch auf eine sehr wichtige, in der Literatur wohl ibergangene
Stelle der Arie hingewiesen, die evtl. Gber die Linge des Vorschlages in T. 3 etwas
aussagen kann, namlich T. 16f. (transponiert auch T. 40f.), wo es heilt:

Spricht diese Stelle fiir die Versionen WAGNER und GorLpscumipT? In jedem Fall
deutet sie in Richtung der vorgetragenen, den Zweck der Verzierungsschreibung
betreffenden Hypothese. Ab T.13 ist in einem verarbeiteten Teil die Hauptthemen-
bzw. Siciliano-Charakteristik geschwicht, und gleichzeitig sind die Verzierungen
ausgeschrieben. Ab T.15 kehrt der Themenvordersatz in fis-moll in der obligatori-
schen Sekundirschreibung wieder. In T. 16 springt das Thema in ,,durchbrochener*
Arbeit von der Geige zur Stimme. Die Geige ist nun nicht mehr thematisch, son-
dern hat eine neue Begleitfigur zum Themenkopf. Deshalb auch wird ihr die the-
mengebundene Siciliano-Nétchenschreibung der Vorhalte vorenthalten, bis die
Wiederaufnahme der Themenmelodie in T. 17 (entsprechend T. 3) ihr diese Schreib-
weise wieder zuteilt.

So gesehen wiirde die ,,Ausschreibung* in T.17 in der Geige als Folge des Uber-
ganges auf nichtthematisches Melodiematerial zu verstehen sein. Das bedeutet,
daR nach dem Vorgang in T.16 die Notchen in T.17 nicht unbedingt als Achtel
gespielt werden missen. Ausschreibung und Schreibung in N6tchen miissen eben
keinen eindeutigen gegenseitigen Erklidrungszusammenhang bilden, sondern kon-
nen durchaus zur Kennzeichnung einer differenzierenden Spielweise dienen, durch
die die Charakteristik der Themenmelodik klar von der nichtthematischen Melo-
dik abgehoben wird.*®> Immerhin aber macht das unmittelbare Nebeneinanderste-
hen der beiden Notierungen stutzig und lif3t eine umfassendere Analyse dieser

a4 Vgl. auch SCHERINGs Gedanken zu Nr. 66 (,,Komm, siRes Kreuz*‘) der Matthdus-Passion, wo
er fiir T. 25 und T.28 ,,sanfte Sechzehntel*-Vorhalte empfiehlt.
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und dhnlicher Stellen sowie der Frage, ob auch hier auswertbare Parallelstellen vor-
liegen, notig erscheinen. So entwickelt ALpricH’? hinsichtlich dieses Problems fol-
gende Konzeption: ,,... a detailed study of written out versions of ornamentation
and a comparison of the processes of elaboration used in them with the techniques
described in treatises on improvisation would serve a double function: a. it would
provide models for performance of pieces in which the ornamentation was not
written out, and b. it would give us an insight into the workshop of composers
and show how ornamental formulas were used as ingredients of composition.*

Es zeigt sich, daf die an Beispielen von Bach angeregten Verzierungskriterien
wie Affekt, Bildfigur, ausgeschriebene Parallelstelle oder Themencharakter sehr
wohl dazu fithren konnen, auf Spielentscheidungen hinzuarbeiten, die auf struk-
turellen Gegebenheiten des Satzes und einwandfrei feststellbaren inhaltlichen
Bedingungen (z.B. Affekt) beruhen. Forschungen in dieser Richtung kénnten den
Spielern eine Reihe unzweideutiger Fakten vermitteln und damit die Voraussetzung
fir eigene Entscheidungen schaffen. Dadurch wiirde auch die Gefahr verringert,
daR sie an historisch nicht haltbare ,,Erfahrungen® von Verzierungsforschern
gebunden sind, was ihnen nur den Blick fiir ihre eigenen Erfindungsméglichkeiten
beim Spiel alter Musik verschlieBt. Ein wenig geschulter und gegeniiber Gedruck-
tem nicht emanzipierter Spieler wird aber derartige Nachteile fiir sein Spiel
erfahren, wenn er Passagen liest wie die folgenden:

Eine Beschleunigung des Trillers ,,ist der Bachschen Musik wenig gemif3*
(Kreuz, 1950, 6); trotz Bachs Ubertragung der Marcello’schen & f -Figur als F
wire eine ihnliche Mordentinterpretation etwa der Themen Wohbltemperiertes Kla-
vier I e-Fuge oder As-Priludium ,,doch recht ,unbachisch*** (Bopoki, 1960, 179);
oder: ein Schleiferspiel auf dem Schlag sei an einer bestimmten Stelle ,,manifestly
weak®, eine bestimmte Vorhaltlinge ,,seems rhythmically weak® (EMERY, 1953,
29, 85).

=4 KongrefS-Bericht New York 1961, Bd.1I, Kassel etc. 1961, 167; vgl. auch die Zitate aus dem
Aufsatz von 1949, hier 62.
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C) DIE KONTROVERSE SCHEIBE—BIRNBAUM
UND IHRE BEDEUTUNG FUR DEN WANDEL
SOZIALER BEZIEHUNGEN ZWISCHEN
KOMPONIST, INTERPRET UND PUBLIKUM IM 18. JAHRHUNDERT

Ein Angelpunkt fir die Besprechung der Bach’schen Verzierungstechnik sind in
der Literatur immer wieder Zitate aus dem Streit zwischen Scheibe und Birnbaum
iber die Beurteilung der Bach’schen Musik gewesen. Dabei fillt auf, daR die Quel-
lentexte meist nur sehr knapp zitiert sind — oft ist nur die friheste Bemerkung
Scheibes angefiihrt — und ausgesprochen oder unausgesprochen auf Bachs Klavier-
musik bezogen werden. Es soll hier das unergiebige Unternehmen unterlassen wer-
den, alle die entsprechenden Stellen aus der Spezialliteratur anzufiihren, und statt
dessen erstmals eine moglichst erschopfende Zusammenstellung der historischen
Textstellen gegeben werden. Diese Erginzung der bisherigen Forschung erscheint
notig, da sogar die um Vollstindigkeit bemiihten Bach-Dokumente®® einige hier
wichtige Stellen nicht wiedergeben. Die dort fehlenden Stellen werden in der fol-
genden Zusammenstellung aus Scheibes neuer, vermebrter und verbesserter Sam-
melausgabe des Critischen Musicus®® erginzt.

Am Anfang steht die allbekannte, anonym veroffentlichte Passage von Scheibe
aus dem 6.Stiick des Critischen Musicus vom 14.5.1737 (zit. nach Ausgabe 1745,
S. 62):

... Er [Bach] ist ein auRerordentlicher Kiinstler auf dem Clavier und der Orgel; und er hat zur
Zeit nur einen angetroffen, mit welchem er um den Vorzug streiten kann [Hindel] ... Dieser
grofe Mann wiirde die Bewunderung gantzer Nationen seyn, wenn er mehr Annehmlichkeit
hitte, und wenn er nicht seinen Stiicken durch ein schwiilstiges und verworrenes Wesen das
Natirliche entzoge, und ihre Schonheit durch allzu groRe Kunst verdunkelte. Weil er nach
seinen Fingern urtheilet, so sind seine Stiicke iiberaus schwer zu spielen; denn er verlangt, die
Singer und Instrumentalisten sollen durch ihre Kehle und Instrumente ebendas machen, was
er auf dem Claviere spielen kann. Dieses aber ist unmoglich. Alle Manieren, alle kleinen Aus-
zierungen, und alles, was man unter der Methode zu spielen verstehet, druckt er mit eigentli-
chen Noten aus; und das entziehet seinen Stiicken nicht nur die Schénheit der Harmonie,
sondern macht auch den Gesang durchaus unvernehmlich ...

Kurtz: Er ist in der Music dasjenige, was ehemals der Herr von Lohenstein in der Poesie war.
Die Schwiilstigkeit hat beyde von dem natiirlichen auf das kiinstliche, und von dem erhabenen
auf das Dunkle gefiihret ...

Im 15. Stiick vom 17.9.1737 aber findet sich eine Passage, die weniger bekannt ist
und auch nicht in die Bach-Dokumente aufgenommen ist (Ausgabe von 1745):

In einigen Arten von Clavierstiicken unterscheidet sich die deutsche Musikart von den iibri-
gen sehr merklich. Wir finden bey den Auslindern weder eine so vollkommene Einrichtung
noch Auszierung, noch Ausarbeitung dieser Stiicke, als bey den Deutschen; wie sie denn die-

¥ Bach-Dokumente, ed. Bach-Archiv Leipzig; Bd.Il Fremdschriftliche und gedruckte Doku-
mente zur Lebensgeschichte J.S, Bachs 1685—1750 ed. W.Neumann und H.-J.Schulze, Kassel
u. Basel 1969.

3 Leipzig *1745.
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ses Instrument vor allen Nationen mit der groRten Stirke, und nach der wahren Natur dessel-
ben auszuiiben wissen. Die beyden grofen Minner unter den Deutschen, Herr Bach und Herr
Hindel bezeugen solches auf das Nachdriicklichste (148).

Es folgt nun Birnbaums fir unseren Zusammenhang duferst wichtige Entgegnung
auf Scheibes erste Schrift, die ,,Unpartheyischen Anmerckungen tiber eine bedenck-
liche stelle in dem sechsten stiick des Critischen Musicus‘ vom Januar 1738. Die
die Verzierungen betreffenden Stellen seien hier vollstindig zitiert (Bach-Doku-
mente II, 303 f.; Ausgabe von 1745, S.848, 854f.):

Was heist schwiilstig in der Music? Soll es in dem verstande genommen werden, wie in der
rednerkunst diejenige schreibart schwiilstig genennet wird, wenn man bey geringen dingen
die prichtigsten zierrathen verschwendet, und deren verichtlichkeit nur noch mehr an den
tag bringt; wenn man von aulen allerley unniitze pracht herhohlet ohne das wesentliche
schone vor augen zu haben; wenn man bey dem putz auf niedertrichtige gezwungene und
lippische kleinigkeiten verfillt, und die griindlichen gedancken mit kindischen einfillen ver-
wechselt ... (301 bzw. 848)
Dieser componist verschwendet ja eben nicht seine prichtigen zierrathen bey trinck- und
wiegen liedergen, oder bey andern lippischen galanterie stiickgen. In seinen kirchenstiicken,
ouvertiiren, concerten und andern musicalischen arbeiten, findet man auszierungen, welche
denen hauptsitzen, so er ausfiihren wollen, allzeit gemiR sind. (302 bzw. 845f.) [Scheibes
Bemerkungen iiber die Ausschreibung von Verzierungen bei Bach wird zitiert.] Entweder
merckt der verfasser dieses an, als etwas, was dem Herrn Hof-Compositeur allein eigen seyn
soll: oder er hilt es vor einen fehler liberhaupt. Ist das erstere; so irrt er sich gewaltig. Der
Herr Hof-Compositeur ist weder der erste, noch der einzige, der also setzet. Unter einer zahl-
reichen menge von componisten, so ich diessfalls anfiihren konnte, berufe ich mich nur auf
den Grigny und Du Mage welche in ihren Livres d’orgue sich eben dieser methode bedient
haben. (304)
[Hierzu sagt Scheibe in der Ausgabe von 1745:
,,Grigny und Du Mage moOgen zwar in ihrer Zeit ein Paar gute Leute gewesen seyn: allein,
daR ihre Livres d’orgue des Herrn Magisters Meynung von der Notwendigkeit des Aus-
druckes der Manieren in starken Instrumental- und Vokalstiicken, als von welchen der
Verfasser des Briefes [Scheibe selbst] redet, bestirken sollten, erfordert einen groRen Glau-
ben. Kenner der Musik werden allerdings einen Unterschied unter blofen Orgelsachen und
unter andern vielstimmigen Vocal- und Instrumentalstiicken machen.* (824, Anm. 26)]
Ist das letztere, so kann ich doch die ursache nicht finden, warum es den nahmen eines fehlers
verdienen sollte. Vielmehr halte ich es, aus nicht zu verwerfenden griinden, vor eine néthige
klugheit eines componisten. Einmahl ist gewis, daf dasjenige, was man methode zu singen
und zu spielen nennt fast durchgehends gebilliget und vor angenehm gehalten werde. Es ist
auch dieses unstreitig, daf die methode, alsdenn erst das gehor vergniige, wenn sie am rech-
ten orte angebracht wird, hingegen dasselbe ungemein beleidige und die hauptmelodie ver-
derbe, wenn sich der musicierende derselben am unrechten orte bedienet. Nun lehret ferner
die Erfahrung, da® man meistentheils die Anbringung derselben dem freyen willkiihr der Sin-
ger und instrumentalisten tiberlist. Wiren diese alle von dem was in der methode wahrhafftig
schon ist sattsam unterrichtet; wiisten sie sich derselben allzeit an dem orte zu bedienen, wo
sie der hauptmelodie zur eigentlichen zierde und besondern nachdruck dienen kénnte; so wire
es eine iberfliissige sache, wenn ihnen der componist das in noten noch einmal vorschreiben
wollte, was sie schon wissen. Allein da die wenigsten hiervon genugsame wissenschaft haben;
dennoch aber durch eine ungeriumte [sic!] anbringung ihrer methode die hauptmelodie ver-
derben; ja auch wohl offt solche passagen hinein machen, welche von denen, die um der
sache eigentliche beschaffenheit nicht wissen, dem componisten leicht als ein fehler angerech-
net werden konnten; so ist ja wohl ein jeder componist und also auch der Herr Hof-Compo-
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siteur befugt, durch vorschreibung einer richtigen und seiner absicht gemiRen methode, die
irrenden auf den rechten weg zu weisen, und dabey auf die erhaltung seiner eigenen ehre zu
sorgen ... (304f.)

Scheibes ,,Beantwortung der unpartheyischen Bemerckungen® aus dem Mirz des
gleichen Jahres (1738) ist noch wichtiger. Leider drucken die Bach-Dokumente nur
Scheibes ganz unwesentliche Entgegnung ab, Birnbaum habe ithm unrechterweise
die Annahme unterschoben, Bach sei der erste gewesen, der Verzierungen aus-
schreibt. Damit wird Scheibe dem Verdacht ausgesetzt, er kénnte sich vor dem
schwerwiegendsten Teil der Birnbaum’schen Kritik gedriickt haben, was aber kei-
neswegs der Fall ist. Scheibe schreibt nimlich (Ausgabe von 1745):

Wenn aber ferner der Herr Verfasser den Ausdruck der Manieren entschuldigen will: so muR
er gewill nicht wissen, welche Unordnungen daraus entstehen. Man hat schon von uralten
Zeiten her den Ausdruck der Manieren verworfen, und man hat es lingst erkannt, daf die
hiufigen Auszierungen die Sitze auferordentlich undeutlich machen. Sonderlich aber hat
man sie aus den Mittelstimmen verbannt, weil sie die Harmonie verderben, und sehr oft, wo
nicht unerlaubte, doch widrige und harte Ginge verursachen. Ich kénnte mich diessfalls auf
verschiedene musicalische Scribenten berufen, die dieses alles aufs deutlichste bekriftigen.
Das ist wahr, man muf} die Hauptstimme mit einigen Zierathen erheben. Man muf eine
gewisse Methode mit groRtem FleiRe aussuchen, um die Melodie flieRender zu machen, und
den Singern und Instrumentalisten Gelegenheit zu weiterm Nachdenken zu geben. Man muR
aber nicht alle kleinen Vorschlige, Accente, Liufer, und wie sie alle Namen haben, weder in
die Hauptstimmen, noch in die Mittelstimmen setzen. In diesen letztern ist es sonderlich ganz
und gar unerlaubt, sonderlich in Arien, weil in diesen die Hauptstimmen von den iibrigen nur
begleitet werden. Man wiirde also durch weitliufige Manieren den Hauptgesang verdunkeln
und undeutlich machen.

In starken Choren, Fugen und anderen arbeitsamen Stiicken giebt es insonderheit die grofite
Unordnung und Verwirrung, wenn alle Stimmen mit diesen Zierathen verbrimet sind. Die
Hauptstimme vertrage nur etwas weniges, und es wiirde die ganze Harmonie unordentlich
und schwiilstig machen, wenn man alle Kleinigkeiten der Methode und die Manieren hinzu-
setzte. Dieses erkliret zum Theil das Verworrene, weil dadurch wirklich tausend {ibelklin-
gende Sitze entstehen, und also die wahre Annehmlichkeit und das Natiirliche in ein unan-
stindiges und unannehmliches Wesen verwandelt werden.

Wollte man endlich auch groRe Singer und Instrumentalisten um ihre Meynung befragen,
gewil, ihre Antwort wiirde keinesweges mit der Einsicht des Verfassers der Anmerkungen
iibereinstimmen; sie wiirden sich vielmehr noch wundern, daf man ihnen ein Recht streitig
machen will, dessen Entziehung ihnen zum Schimpfe gereichet. Man muf allemal den Sin-
gern und Instrumentalisten die Freyheit lassen, ihre Geschicklichkeit zu zeigen; man muf}
ihnen so gar dazu Gelegenheit geben, wenn man seine Stiicke nicht muthwillig verderben,
und sie einer matten und verdrieRlichen Auffithrung unterwerfen will (893f.).

Hierher gehoéren auch noch folgende Sitze der gleichen Schrift (Bach-Doku-
mente 11; Ausg. 1745):

Was Wunder! wenn also der Herr Hofcompositeur auf dem Clavier und Orgel zwar ein auler-
ordentlicher Kiinstler ist, in der Composition musicalischer Stiicke aber gewisse nicht geringe
Fehler begehet. ..., daf der Herr Hofcompositeur zur Ausarbeitung seiner Stiicke eine allzu
grofRe Kunst anwendet ... (316 bzw. 889)

Nun unternimmt Birnbaum im Mirz 1739 wiederum eine,,Vertheidigung der unpar-
theyischen Anmerckungen®, die nur aus dem Abdruck in Scheibes Critischem
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Musicus von 1745 bekannt ist. Er fat Scheibes Kritik nochmals zusammen und

fahrt fort:
Mit einem Worte, er verwirft den MiRbrauch. Den miRbilliget auch der Herr Hofcompositeur,
und also wird mein Gegner nimmermehr erweisen konnen, daB er darinnen der Sache zu viel
thue. Scheinet es auch, als wenn er diessfalls etwas mehr thite, als man sonst insgeheim zu
thun gewohnt ist: so habe ich bereits in meinen Anmerkungen die Ursachen angezeiget, die
ihn darzu berechtigen, und welche mein Gegner stillschweigend zugestanden hat. Und da ich
in meinen Anmerkungen den Ausdruck der Manieren, nach dem Sinn und Meynung des Herrn
Hofcompogsiteurs, nur um der unerfahrnen und ungeschickten Singer und Instrumentalisten
willen, gebilligt habe;auch mich daselbst ausdriicklich erkliret; daR wenn alle dergleichen Per-
sonen die Methode ohne Vorschrift recht zu gebrauchen wiiBten, es allerdings eine vergebene
Sache seyn wiirde, ithnen das noch einmal vorzuschreiben, was sie schon wissen: so hitte mein
Gegner gar leicht daher schlieen, ja sogar mit Augen sehen konnen, daf dieses alles grofle
Singer und Instrumentalisten nichts angehe ... (1023f.)

Damit ist die Kontroverse beendet. Sehr wichtig sind aber noch zwei Stellen aus
dem Critischen Musicus vom Dezember 17397, wo Scheibe im 69. Stiick ausgerech-
net das mit ausgeschriebenen Verzierungen reich versehene Italienische Konzert
Bachs als ,,ein vollkommenes Muster eines wohleingerichteten einstimmigen Con-
certs** bezeichnet, das ,,von den Auslindern aber nur vergebens wird nachgeahmet
werden‘’; damit erweise sich Bach als ein Komponist, ,,mit dem wir den Auslin-
dern ganz sicher trotzen kénnen*. Und gleich darauf, im 70. Stiick®’, sagt Scheibe
,von den tropischen, uneigentlichen und verblihmten Ausdriickungen in der
Musik®, sie seien ,,eine neue und zierliche Veranderung eines kurzen melodischen
Satzes, um denselben nachdriicklicher, oder wohl gar erhabener zu machen, doch
ohne Verletzung der Harmonie*‘;solche ,,musikalische Metaphora‘‘ seien ,,also allen
musikalischen Stiicken gemein®, diirften aber , nicht in das Schwilstige und Ver-
worrene‘‘ fallen, wo sie die ,,Melodie dunkel und unverstindlich** machen. Und:

Wenn mir erlaubet wire, meine Blitter mit Noten auszuschmiicken, so wiirde ich allhier
Gelegenheit genug haben, meinen Lesern mancherley auserlesene Arten des verbliihmten
Ausdruckes zu zeigen, zumal wenn ich die vortrefflichen Werke eines Hassens, eines Grauns,
eines Telemanns, und einiger anderer groRen Minner unserer Zeit, insbesondere aber eines
Bach, der darinne vornehmlich ein groRer Meister ist, durchblittern wollte (645f.)

Es ist zu beachten, daR Scheibe an anderer Stelle®® und in anderem Zusammen-
hang, nimlich in Hinblick auf den sparsamen Gebrauch von Dissonanzen, Hasse
und Graun weit iiber Bach stellt.

Bei griindlicher Lektiire all dieser Stellen muf man zu dem Schluf kommen,
daR sich Scheibes gesamte Kritik weder auf Bachs Orgel- und Klavierspiel noch auf
seine Kompositionen fiir diese Instrumente bezieht — Bach wird als Spieler und
Komponist der Tasteninstrumente gerade wegen seiner Verzierungskunst aufs
hochste gelobt —, sondern auf seine mehrstimmigen Kammer-, Chor- und Orche-
sterkompositionen. Das geht aus folgenden Stellen klar hervor:

%% Ausgabe von 1745, 637f.
°7 645 ff.
% Ausgabe von 1745, 886 mit Anmerkung.
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Im 15.Stlick (1737) hebt er einen Teil von Hindels und Bachs Klavierwerken
u.a. gerade durch Erwihnung der ,vollkommenen Auszierung'* von den Klavier-
werken der ,,Auslinder* ab. Und daf auch die Kritik an jenem Dunklen, Schwiil-
stigen und Kinstlichen, das in Bachs ,,Ausdruck‘*? , aller Manieren, aller kleinen
Auszierungen®* , mit eigentlichen Noten* beschlossen liegt (6. Stiick), sich auf
,,starke Instrumental- und Vokalstiicke* bezieht, sagt die Fulnote von 1745 zu
Birnbaums ,,Anmerckungen’ deutlich, etwa durch den Satz: ,,Kenner der Musik
werden allerdings einen Unterschied unter bloBen Orgelsachen und unter andern
vielstimmigen Vocal- und Instrumentalsachen machen®.*® Zu bedenken ist auch,
daR dem zitierten kritischen Text Scheibes aus dem 6. Stiick eine bewundernde
Passage tiber den Tastenkiinstler Bach vorangeht, so daf die Vermutung gerecht-
fertigt scheint, daf die negative Stelle sich auf ,,Stiicke* in groflerer Besetzung
bezieht. Auch in weiteren Zitaten ist die Kritik auf , Stiicke** fiir ,,Singer und
Instrumentalisten** bezogen, nicht auf das, was Bach mit dem ,,Clavier* beginnt.
Auch die beiden Texte Birnbaums beziehen sich — sieht man von den GrigNy und
Du MAGE betreffenden Stellen ab — auf , Kirchenstiicke, ouverturen, concerten*
sowie ,,Singer und Instrumentalisten*".

Auch in Scheibes Erwiderung auf Birnbaum wird Bach gelobt als ,,auferordent-
licher Kinstler* ,,auf dem Clavier und Orgel*, getadelt ,,in der Composition musi-
calischer Stiicke: Er verwende ,,zur Ausarbeitung seiner Stiicke eine allzugroRe
Kunst*. Auch hier ist die Rede von ,,Singern und Instrumentalisten®, und zwar im
Zusammenhang mit ,,starken Choren, Fugen und anderen arbeitsamen Stiicken*".
SchlieR®lich wird in der ersten Stelle von 1739 ausdriicklich Bachs reich verziertes
Italienisches Komzert gerihmt. In der zweiten Stelle wird Bach als Meister der
,, Verblihmung®, also wohl als Meister der verzierenden Variation, gelobt. Die Tat-
sache, daR der Autor diesen Eindruck beim ,,Durchblittern‘ von Bachs Werken
bekam, lilt die Deutung zu, daB es sich hierbei um gedruckte oder handschriftliche
Klaviermusik handelte.

Hieraus ergibt sich, dall man die Analyse der Scheibe’schen Kritik und damit
auch der gesamten aufklirerischen Urteile iber Bach sehr stark nach Stil- und Gat-
tungskriterien differenzieren muf. In der solistischen Klavier- und Orgelmusik,
also in Konzerten, Sonaten, Partiten, Priludien und Fugen, scheinen Menge und
Ausschreibung der Verzierungen fiir Scheibe kein Mangel, sondern geradezu ein
Zeichen besonderer kiinstlerischer Qualitit, ein besonderes Giitezeichen deutscher
gegeniiber etwa italienischer Musik zu sein.*!

Sowohl die Klaviermusik als auch alles andere aber unterliegt Scheibes Verbot,
die Nebenstimmen zu verzieren, denn nur so kann der Gesang der Hauptstimmen

% So Birnbaum in der Ausgabe von 1745; vgl. hier 91ff.

% vgl. hier 91.

41 s ist daran zu erinnern, dafy Scheibe zeitlebens ein Bewunderer der Musik C.Ph. E. Bachs war,
der ja die Kiinstlichkeit des Vaters in seiner Klaviermusik weiterfithrte und verstirkte, dessen
Ensemble- und stark besetzte Kirchenmusik aber sehr viel stirker den einfachen, ,,natiirli-
chen® Charakter trigt, den Scheibe forderte! Die Klaviermusik hat also offenbar innerhalb
der Diskussion eine Sonderstellung.
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klar zu Tage treten. In groBer besetzten Werken darf aber nach Scheibe auch in
den Hauptstimmen die Ausschreibung und genaue Festlegung der Manieren nur
sehr sparsam gehandhabt werden. Scheibe bietet hierfiir eine doppelte Begriindung
an: Einmal wiirde sonst die Klarheit und Natiirlichkeit der Melodie verdunkelt,
zum anderen die zur Lebendigkeit der Auffiihrung notwendige Freiheit der Singer
und Instrumentalisten, selbstindig Manieren anzubringen, beschnitten. Damit
bleibt allerdings offen, wie in einem solchen Fall die Manieren anzuwenden sind.
Offenbar mochte Scheibe nicht einer mit willkirlichen Manieren reich ausgestatte-
ten Musik das Wort reden, wie seine hiufigen Ausfille gegen das italienische
Gesangswesen im Critischen Musicus zeigen, sondern cher einem gemifigten
Gebrauch der wesentlichen Manieren nach franzosischer Art. Aber zwischen der
Selbstenthaltung des Komponisten und der Ziigelung des Interpreten bleibt ein
gewisser Freiraum improvisatorischer Ungewiheit. In diesem Punkt ist Birnbaum
wesentlich pragmatischer und schligt sich entgegen Scheibe klar auf die Seite des
Komponisten: Alle Verzierungen kénnen genau ausgeschrieben werden, damit fiir
den Fall, daR die Ausfithrenden keine groBen Kenner sind, keine Fehler im Verzie-
rungswesen gemacht werden und damit so die ,,Ehre* des Komponisten erhalten
bleibt — wihrend Scheibe die ,,Ehre* des Interpreten verteidigt. Damit liefert Birn-
baum dem laienhaften Interpreten ein gutes Rezept fiir den Umgang mit Bach’
schen Verzierungen. Wie dagegen der geiibte Spieler mit den ausgezierten Kompo-
sitionen verfahren soll, ob er weglassen, zusetzen oder ersetzen soll, geht aus Birn-
baums Auferungen nicht hervor.

Es ist offensichtlich, daR diese Kontroverse um das Verzierungswesen hinsicht-
lich der sozialen Zeitbeziige von grofer Bedeutung ist. Daher soll sie den Ausgangs-
punkt fir eine nochmalige griindliche Reflexion der sozialen Begleitumstinde bil-
den, die sich aus der historischen Verzierungspraxis im Hinblick auf die Stellung
von Komponist und Kunstwerk ablesen lassen.

In welcher Weise das distanzierte Verhiltnis vieler Forscher zur praktischen
Anwendung alter Verzierungsmethoden lediglich eine Schutzfunktion fiir die Inte-
gritit der Originalkompositionen verkorpert, wurde bereits bei der Diskussion der
Forschung um 1900 deutlich gemacht** Dort wurde auch auf einen ,,imperialisti-
schen* Zug in dieser werkschiitzenden Haltung gegen die Verzierungspraxis hinge-
wiesen.*? Spater im Verlauf der Arbeit wurde fir die Zeit der Auseinandersetzun-
gen bis ins 18. Jahrhundert zuriick ein Zwiespalt zwischen dsthetischem und histo-
risch-sozialem Forscher-Standpunkt konstatiert, der als Zwiespalt zwischen zwei
unterschiedlichen musikalischen Produktionsweisen — der traditionsgebunden
umformenden, erfinderisch bearbeitenden der Interpreten einerseits und der ein-
deutig fixierenden und anweisenden der Komponisten andererseits** — gedeutet
wurde.

2 Vgl. hier 23 ff.
4 vgl. hier 27 ff.
* Vgl. hier 35ff. und die Zitatensammlungen bei DONINGTON (1963) u. HAAS (1934, 193f1.).
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Es ist nun gerade dieser Gegensatz, ob eher dem Spieler bzw. Singer oder dem
Komponisten die ,,Ehre* der Verzierungssetzung gebiihre, der sich in der Scheibe—
Birnbaum-Kontroverse spiegelt.

Die Selbstverstindlichkeit, mit der ein historischer Musikschriftsteller wie
Johann Gottfried Walther dafiir eintritt, ,,da ein guter Singer, wie auch ein Orga-
nist dergl. Figuren anbringe, ob sie schon auf dem Papier nicht exprimiret sind*,**
oder mit der ein moderner Forscher wie Arnold SCHERING es positiv wertet, ,,wie
oft der praktische Musiker von den Regeln abwich und seinerseits als Gesetzgeber
auftrat*“*, diese Selbstverstindlichkeit, mit der Scheibes Position vertreten wird,
ist recht selten unter den Beurteilern der Verzierungspraxis.

In den meisten Fillen wird ganz klar die Integritit des Kunstwerks und die Seite
des Komponisten vertreten. Dabei ist SCHERINGs Sorge, dal} die alten Meister ange-
sichts der heutigen Spielpraxis ,,den Kopf schiitteln und sich fragen (wiirden): ist
das wirklich deine Musik, die die Menschen des 20. Jahrhunderts da machen?¢*7,
noch begreiflich, denn der Komponist hat ja recht mit seiner Feststellung: ,,Wie es
in meiner Zeit geklungen hat, davon habt ihr keine Ahnung!*‘ Anders aber ist es,
wenn moderne Forscher die historischen Werke vor der historischen Spielpraxis zu
retten beabsichtigen. Dies ist immer dann der Fall, wenn es um eine Erklirung des
Verfalles der Verzierungspraxis und -schreibung im 18. Jahrhundert geht.

Das Ausschreiben der Vorschlige in festen Notenwerten erklirt Krorr (1866)
S0:

,,Endlich nahm der Gebrauch der Wechselnoten einen so freien Flug, dall der Componist

dem individuellen Ermessen nicht mehr zutrauen konnte und mochte, das Gewollte iiberall

zu treffen, und die Wechselnoten lifteten thr Visier und stellten sich in Reithe und Glied mit
den iibrigen Noten** (XXVIII).

LacH (1913) erklirt die Tatsache, daB das ,,Kolorieren ... im Laufe des 18. Jahr-
hunderts ... allmihlich immer mehr zuriickgedringt und ihm zuletzt aller Boden
entzogen wurde®, mit der ,,allzugroBen Eigenwilligkeit und MaBlosigkeit der San-
ger und Spieler, gegen die die Komponisten vorgingen, indem sie ,,die Verzierun-
gen selbst fixierten und bis ins kleinste Detail ausschrieben.*®

MERSMANN (1919/20)* beklagt sich, da das viele Verzieren den, kiinstlerischen
Ausdruck gefihrdet und eine ,,zerstorende, auflosende Kraft** entwickelt habe,
,welche die Technik des Kolorierens in einer verhiltnismiRig kurzen Zeit ver-
nichtete*, denn: ,Immer mehr wird das Streben des Komponisten deutlich, die
Anwendung der Manieren selbst zu fixieren. LUNGERSHAUSEN (1934) meint3°:
,,Aber mit der Selbstherrlichkeit des Solisten wuchs auch das SelbstbewuRtsein
des Komponisten. Er wollte sein Werk zur Geltung kommen lassen. Und so kam
es, daB er gesanglicher (d. h. personlicher) schrieb und fiir den Ausfithrenden schon

45 Zitiert bereits 54f.

4 1905/06, 372.
+7 1931, 131,

B 4141

4 123f und 142.
W 576,
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gleich die hauptsichlichsten Verzierungen in das Original eintrug.” Wenn diese
Begrindungen fiir den Riickgang der Verzierungen im 18. Jahrhundert auch recht
einseitig sind, so machen sie doch deutlich, daf der zugrundeliegende historische
Vorgang und seine Erklirung einen wichtigen Schlissel fir das Verstindnis der
sozialen Seite des Problems abgibt.

Ausgehen konnte man dabei von der bei Caccini, Herbst, Praetorius und vielen
anderen zu findenden Behauptung, das Verzieren kénne kaum durch Worte und
Regeln und nur behelfsmiRig durch Notenbeispiele vermittelt werden, sondern
wire im Grunde nur durchs Beispiel, also durchs unmittelbare gehorsmiRige Erfas-
sen zu erlernen. Da demnach die Verzierungskunst sich gegen Rationalisierungs-
und Systematisierungsversuche sperrt und ihr Erlernen des personlichen Vorbildes
bedarf, ist von vornherein der Kreis der Lernenden recht klein und das gute Ver-
zieren auf einen exklusiven Kreis von Kennern beschrinkt. Dieser elitire Charak-
ter der Verzierungskunst wird in élteren Zeugnissen hdufig betont, so etwa bei
Caccini, wenn er sagt: ,,Quest’ arte non patisce la mediocrita‘*!, oder bei Bacilly,
der meint, es sei besser, den accent nicht in Noten aufzuzeichnen, ,,lassant a ceux
qui auront connaissance des endroits qui y sont propres a la pratiquer. *?

Wenn man dies in Zusammenhang bringt mit der in der Scheibe—Birnbaum-
Kontroverse wiederum deutlich gewordenen Auseinandersetzung zwischen Kom-
ponist und Interpret um das Vorrecht, die jeweilige musikalische Produktionsweise
durchzusetzen, so ergibt sich fiir den beschriebenen Wandel der Verzierungen im
18. Jahrhundert von dem fakultativen zum in Noten ,,absorbierten‘‘ Melodiebe-
standteil (Lach)*® ein sehr komplexer Begriindungszusammenhang, der hier nur
angedeutet werden soll.

Wenn man einmal lediglich die Rolle des Komponisten in diesem Proze betrach-
tet, so ist es sehr einseitig und ungeniigend, seine Bemiithungen, die Verzierungen
aufzugreifen und melodisch in seine Werke einzubauen, lediglich als Merkmale sei-
nes zunehmenden Selbstbewuftseins und seiner Aufwertung zum bestimmenden
Herrn der musikalischen Produktion zu interpretieren. Der Vorgang ist weit viel-
schichtiger.>*

Es ist zwar unbestritten, dall viele Komponisten dazu neigen, den Interpreten
das Verzierungsmonopol zu bestreiten oder — wie im Falle Bachs — es durch Notie-

31 Zit. nach GOLDSCHMIDT (1890, 25).

2 KELLER (1950, 32f.) hilt zwar eine ,,aristokratische Haltung** fiir eine ,,Vorbedingung zum
richtigen Gebrauch der Verzierungen®, jedoch entstammt dieser Gedanke wohl weniger sach-
immanenten Momenten, als vielmehr chauvinistischen Regungen, wie sie schon bei Zelter
(vgl. hier 11) zu beobachten gewesen waren. Ein biirgerlicher Musiker wie J. G. Walther ver-
ziere — so KELLER — | ,geschmacklos‘’, wenn er durch reiches Verzieren das ,,Lebensgefiihl von
Versailles** sich anmafRe: Die Verzierungen ,,stehen ihm so wenig an wie der reich betrefte
Galarock eines Hofmarschalls einem biederen Stadtorganisten. Wie sparsam ist demgegeniiber
Bach mit seinen Verzierungen!**

33 Vgl. hier 39.

2 Vgl. die Ausfiihrungen hierzu fiir eine andere ,,freie’* Musikart im gesellschaftlichen Ubergang
des 18. Jahrhunderts, nimlich die Freie Fantasie: P. Schleuning, Die Freie Fantasie. Ein Beitrag
zur Erforschung der klassischen Klaviermusik, Goppingen 1973,
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rung zu beschneiden. Jedoch ist diese Auseinandersetzung, bei der Scheibe die
Seite des Interpreten vertritt, alt und nicht allein ausreichend fiir den Umschwung
im Verzierungswesen.

Ebenso unbestritten ist es, dal das Endergebnis, nimlich die vollstindige Verfi-
gung und Planung von Verzierungen allein durch den Komponisten seit dem Beginn
des 19. Jahrhunderts, auf eine fast liickenlose Zuriicksetzung der Produktivitit und
Erfindungskraft des Interpreten hinauslauft.®> DaR aber die Entwicklung in diese
Richtung einfach als ein Akt des Selbstschutzes und der autoritiren Durchsetzung
des Komponistenwillens gegeniiber dem Interpreten zu bewerten sei, ist eine per-
sonalistische Vereinfachung, die die sozialen Umstidnde, unter denen sich im
18. Jahrhundert der musikalische Wandel vollzog, nicht berticksichtigt. Wie weit-
gehend hierbei in der sich stirkenden kompositorischen Selbstbesinnung eine tat-
sichliche Emanzipation von sachfremden Auftrigen und interpretatorischer,,Will-
kiir** mit dem Zwang vermischt war, auf die Erfordernisse des neuartigen, anschwel-
lenden biirgerlichen Marktes einzugehen, konnen die Absichten klar machen, mit
denen zwei unterschiedliche Verdffentlichungen verzierter Musik im 18. Jahrhun-
dert unternommen wurden: die Zwolf methodischen Sonaten von Georg Philipp
Telemann (1728/32) und die Sechs Sonaten fiir Clavier mit veranderten Reprisen
von Carl Philipp Emanuel Bach (1760).

In beiden Fillen geht es nicht mehr um die Wahrung der ,,Ehre** des Komponi-
sten, wie es Birnbaum fiir Johann Sebastian Bach annimmt, sondern um eine Wen-
dung des Komponisten ans Publikum bzw. an die Liebhabermusiker in Sachen
Ornamentik.

Telemann fiigt der Partitur der ersten Sitze seiner Flotensonaten ein drittes
System hinzu, das die mitwesentlichen und willkiirlichen Manieren reich geschmiick-
te Melodiestimme enthilt. Diese Sonaten sollen — wie eine Zeitungsankiindigung
von 1728 sagt — ,,denen sehr niitzlich sein ..., so der sangbaren Manieren sich
befleiRigen wollen®. Der didaktische Sinn ist mit den Worten des Herausgebers
Max Seiffert der folgende: ,,Stindiger Vergleich beider Lesarten miteinander soll
den Musikliebhaber, dem es an berufsmiRiger Anfiihrung gefehlt hat, zu wachsen-
der Einsicht anleiten, wie ein platter Gesang durch ... Manieren gefilliger zu
machen sei, und so seinen Geschmack ... allméhlich vervollkommnen.**® Telemanns

55 Interessant ist es, von der ,,Wut* und ,Entristung’* Berlioz’ in dessen Lebenserinnerungen zu
lesen iiber die ,,kleinen Niedertrichtigkeiten‘ eines ,,perfiden Oboisten*, der es wagte, in sei-
nem ,,veralteten Stil** wihrend der Probe zur Landlichen Szene der Symphonie fantastique
,,Iriller und Mordente anzubringen®’; zitiert bei G. SCHECK, Die Flote und ibre Musik, Mainz
1975, 157. Dabei darf aber nicht vergessen werden, daR in Sonderbereichen die Verzierungs-
praxis bis weit ins 19. Jahrhundert hinein weiterblithte, vor allem in der Oper. So hat Austin
CASWELL (1975) z.T. fiinffache Verzierungs- und Variationsvorschlige fiir eine groRe Zahl
bekannter Opernarien (z.B. von Meyerbeer) bekanntgemacht, die eine bekannte franzosische
Singerin um 1850 zum Zweck der Unterweisung und des offentlichen Vortrags erfunden
hatte.

¢ Beide Zitate nach G.Ph. Telemann, Musikalische Werke, Bd.1, ed. M. Seiffert, Kassel und Basel
1955, V.
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Absicht ist es offenbar, dem u.a. von Bacilly®” vorgetragenen Argument, Verzieren
lasse sich nicht durch Regeln, sondern nur durchs klingende Beispiel erlernen, mit-
tels einer voll verzierten Fassung zu entsprechen, und dadurch gleichzeitig die
Fihigkeit der Verzierungskunst weiter zu verbreiten. Er hebt den elitiren Charak-
terder Ornamentik durch exemplarische Beispiele auf. Die Liebhaber sollen dadurch
auch an anspruchsvoller Musik produktiv und eigenerfinderisch titig werden
konnen.

Anders dagegen C.Ph.E.Bach, der im Vorwort seiner gut dreifig Jahre spiter
erschienenen Sonaten mit veranderten Reprisen, (d.h. verziert ausgeschriebenen
Satz-Teilwiederholungen) schreibt®®:

,,Das Verindern beim Wiederholen ist heutzutage unentbehrlich. Man erwartet solches von
jedem Ausfiihrer ... BloR dieses Verzieren ... preft oft den meisten Zuhérern das Bravo aus.*

Nach einer Aufzihlung der hierbei durch Unkenntnis oder mangelnde Laune verur-
sachten Fehlermoglichkeiten heift es weiter:

,,Bei Verfertigung dieser Sonaten habe ich vornehmlich an Anfinger und solche Liebhaber
gedacht, die ... nicht mehr Geduld und Zeit genug haben, sich besonders stark zu {iben. Ich
habe ihnen das Vergniigen verschaffen wollen, sich mit Verinderungen héren zu lassen, ohne
dag sie es notig haben, solche entweder selbst zu erfinden oder sich von anderen vorschrei-
ben zu lassen und sie mit vieler Mithe auswendig zu lernen. Ich freue mich, meines Wissens
der erste zu sein, der auf diese Art fiir den Nutzen und das Vergniigen seiner Gonner und
Freunde gearbeitet hat.*

Hier sind nicht mehr Wissensvermittlung und die Hebung des Geschmacksniveaus
die leitenden Ideen wie bei Telemann, sondern ein offen opportunistisches Einge-
hen auf die negativeren Begleiterscheinungen des frithen biirgerlichen Laienmusi-
zierens: ein unangemessenes Nachahmen der professionellen Musizierpraxis zum
einzigen Zweck, moglichst viel Beifall zu bekommen. Das frithe, aufstrebende Biir-
gertum konnte sich, zumal in Deutschland, mit seiner allgemeinen wirtschaftlich-
kulturellen Erhebung im 18. Jahrhundert nicht auch sofort eine eigene ausgeformte
Musiksprache schaffen, sondern suchte sich der musikalischen Mittel des Feudalis-
mus zur eigenen Aufwertung zu bemichtigen, was natiirlich auch bedeutete, dalk
die Suche nach dem eigenen Standpunkt verzogert wurde. Der Drang zur quasi-
aristokratischen, feierlichen Hausmusikstunde, in der der Hausvater als Virtuose
auftritt und von geriihrten Verwandten reich beklatscht wird, ist heute noch ver-
breitet, nur dal beim Spiel von Schubertstiicken oder Mozartsonaten keine Ver-
zierungsproduktion mehr erwartet wird. Dies war aber um 1750 der Fall. Vorbil-
der waren das Hoffest und der Virtuosenauftritt. Dazu gehorten frei erfundene
Verzierungen und groBer Beifall. Ausbildung und Ubung des Virtuosen konnten
die auf allgemeine, umfassende Bildung zielenden Biirger auch nicht in Ansitzen
erreichen; auf das Erfolgserlebnis wollten sie aber gleichwohl nicht verzichten. Hier
sprang der Komponist, sich selbst als Helfer anpreisend, mit der musikalischen

7 Vgl. hier 97.
58 Zitiert nach FERAND (1956, 22).
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Kriicke ein und ermdglichte damit dem Birger den Gang aufs Podium. Diesen den
eigenen Moglichkeiten inadiquaten Anspriichen der neuen Biirger trug er Rech-
nung, indem er genau das tat, was er angeblich mit seiner Tat verhindern wollte:
Er brachte die Spieler dazu, sich ,,von andern etwas vorschreiben zu lassen®’, nim-
lich von sich selbst.

Diese unangemessene Musizierpraxis®® konnte nicht lange aufrecht erhalten wer-
den. Sie hemmte Spieler und Komponisten gleichermallen. Die Lésung war,
bestimmte bewihrte Verzierungsfloskeln als feste melodische Wendungen in die
Komposition zu ibernehmen und auferdem die bereits an der Ornamentik orien-
tierte, reichverschnorkelte Melodik in Art des Italienischen Konzertes einzuschrin-
ken und gesanglich, d.h. linear zu glitten. Hiermit wurde den Spielvoraussetzun-
gen des neuen Biirgertums Rechnung getragen und eine Basis geschaffen fiir eine
Weiterentwicklung der Komposition zu einer Musiksprache, die den Hor- und
Spielbediirfnissen und -fihigkeiten der sich emanzipierenden Biirger tatsichlich
entsprach.

Bezeichnend fiir diese Umbruchsituation ist, dald eines der wesentlichen Merk-
male des Verzierens, namlich das des Vermehrens und Bereicherns, seine Selbst-
verstindlichkeit verlor. Vor allem beim Anbringen der willkiirlichen Manieren tra-
ten Fille in Art von Charaktervariationen auf, in denen das Muster von Zierat
gereinigt wurde. So berichtet Douglas A. LEE (1976) von verzierten Geigensonaten-
Fassungen Franz Bendas, die in einzelnen Fillen®® Reduktionen der Ausgangsme-
lodik darstellen und Formen des ,,singenden Allegro*‘ annahmen, also des melodi-
schen Ideals des Birgertums.

Schon im spiten 18. Jahrhundert begann also im Zuge der ,,Verbiirgerlichung*
der Musikkultur die Entfremdung der Komponisten und Musiker von der Verzie-
rungspraxis. Darum ist es auch illusorisch, heute, nachdem dieser Verbiirgerlichungs-
ProzeB 200 Jahre lang seinen Lauf genommen hat, eine Art Rekonstruktion der
alten Verzierungspraxis zu versuchen.Von den bedeutenderen Forschern und Musi-
kern wird dieser Versuch auch schon lange nicht mehr unternommen; der gesell-
schaftliche ProzeR, der sich im 18. Jahrhundert anbahnte, ist irreversibel, und
damit auch die musikalische Entwicklung.

Es ist diese Einsicht, die Braukopr (1968, 25—29) dazu fithrt, die Absurditit
des Satzes ,,GroBere Werktreue, daher zuriick zum Original** deutlich zu machen.
Er stellt eine sich im Anspruch steigernde Reihe von Konsequenzen zur Erzielung
des ,,intendierten Gesamtklangs* auf, die sich aus dieser Forderung ergibt: Alte
Instrumente — Knabengesang — Alte Ridume — und schlieflich die schon von Furt-

59 Gje ist auch wirksam in der Erfindung der , Fantasiermaschine® (vgl. SCHLEUNING, 1970,
200), 1752 von J.Fr.Unger als am Cembalo befestigte Papierwalze erdacht mit dem Zweck,
,,gewisse Auszierungen‘‘ eines grofen Meisters, zu deren Wiedergabe ,,die gewShnlichen Noten
nicht geschickt genug** sind, die aber ,,der Melodie einen solchen Nachdruck geben, daR sie
ohne selbige nur das halbe Leben behilt®, auch dem,,zur Nachahmung vorstellen zu kénnen*,

der ,,nicht das Gliick hat, den Componisten selbst bey seinem Claviere zu héren®
“ A0 67
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wingler 1932 als unerfiillbarer SchluBpunkt gesehene ,,Mentalitit des damaligen
Publikums*.®!
Von daher versucht Braukopr auch, Mahlers , gereinigte* Mozart-Auffiihrungen

zu verteidigen:

,,Hitte Mahler die ernsthafte Tiefe und revolutionire Kithnheit des ,Figaro® seinem Publikum
begreiflich machen kdénnen, wenn er die Ornamente nicht beseitigt hitte, die von eben die-
sem Publikum fiir das Signum verspielten Rokokogeistes gehalten wurden? Der Verzicht auf
herkommliche Auszierung der vokalen Linie, so will uns scheinen, war in jener Epoche kei-
neswegs ein Kampf gegen Mozart, sondern vielmehr ein Bemiihen, Mozarts GréRe ins BewulRt-
sein zu heben. Damit sind wir bei der letzten Forderung angelangt, die Furtwingler in seiner
schon zitierten Schrift stellt: der Forderung nach Wiederherstellung der ,Mentalitit’ des histo-
rischen Publikums. Sie ist, wie sich von selbst versteht, unerfiillbar ... Wir diirfen mit einigem
Recht annehmen, daR spitere Generationen auch unseren ,werktreuesten’ Interpreten vor-
werfen werden, gegen den Geist der Meisterwerke verstofen zu haben, denn wir kénnen uns
wohl kaum bewuft sein, in welcher Weise unsere eigenen idsthetischen Vor-Urteile jeweils
unseren Begriff der ,Werktreue® geprigt haben* (28).

So einleuchtend die Aufdeckung jener Aporie ist, die sich aus der Forderung nach
unbedingter Werktreue ergibt, so zweifelhaft ist doch das Eintreten fir Mahlers
Auffithrungsmethoden, da es doch letzten Endes genau die Auffassung einer werk-
und meisterorientierten Haltung im Sinne von GorLpscumipT aus der Zeit um 1900
widerspiegelt.®?

Auch die Uberlegungen Nicolaus HARNONCOURTS stof3en an diese Grenze zwi-
schen logischen Reflexionen tber das ,,echte* Klangbild und einer positiven Spiel-
empfehlung. Jedoch ist ein stindig wachsendes MaR an Konsequenz zu beobach-
ten, das mit immer weiterem Fortschreiten der eigenen Spielpraxis schon fast den
Boden entzieht.

1965 im Begleitheft der Johannes-Passion-Kassette heilt es noch:

,,Man wird eines Tages erkennen miissen, daf der Wunsch, alte Musik in unbearbeiteter, mog-
lichst originaler Form zu héren, eine Kettenreaktion (Tempi — Besetzungsstirke — Akustik
der Sile — Klang und Klangmischung der Instrumente) hervorruft, in der es kein Stehenblei-
ben gibt und an deren Ende eine in jeder Hinsicht den Gegebenheiten der Entstehungszeit
entsprechende Auffithrung steht* (22).

1970 (Matthdus-Passion) heildt es aber bereits:

,,Natiirlich wissen wir, dal wir auch mit all unseren Originalinstrumenten und Knabenchd6ren
keineswegs eine Auffithrung des 18. Jahrhunderts gleichsam keimfrei in die heutige Zeit iiber-
tragen konnen, wir wollen es auch gar nicht. Zu viel ist seither musikgeschichtlich geschehen ...
Wir wollen tatsichlich mit den Mitteln des 18. Jahrhunderts eine Interpretation des 20. Jahr-
hunderts machen. Es wire uns als Musiker vollig unméglich, auf historischen und authenti-
schen Instrumenten des 18. Jahrhunderts zu musizieren, wenn diese keine anderen Vorziige
hitten als ihre Authentizitit. Tatsichlich bieten sie uns aber reichste klangliche und techni-
sche Anregungen, die die Interpretation stindig beeinflussen*'.

6 A.a.0.,25-29
%2 vgl. hier 23.
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Im Beiheft zur h-moll-Messe (1968) schlielllich heillt es:

,,Man konnte ebensogut ganz neue Wege mit neuen Mitteln unserer Zeit versuchen, wie es
genaugenommen Mendelssohn mit den Mitteln seiner Zeit getan hat ... Derartige Interpreta-
tionen kdnnen wir auch von den heutigen schépferischen Kiinstlern erwarten. Was wir aber
wirklich nicht tolerieren diirfen, sind jene halbhistorischen Bachauffithrungen, die diese Musik
durch die starke Brille einer anderen historischen Zeit, der Romantik, zeigen; so aber stellt
sich die Bach-Interpretation im ,groBen Musikleben® dar. Dieser zweifache Historismus ... ist
in sich unwahrhaftig ...*%?

Das koénnte klingen, als wire vom Concentus musicus ein Schritt in die Richtung
der Musik fur Renaissance-Instrumente von Kagel oder des Bach actuel von Zacher
zu erwarten. Es scheint jedoch, daR HARNONcOURT sich scheut, den letzten Schritt
in der Reihe der Bedingungen historischer ,,Echtheit zu tun, nimlich den der
,,Mentalitit* (Braukopr) bzw. der sozialen Realitit der Horer und Spieler. Jeden-
falls deutet die Ziircher Orfeo-Auffithrung von 1976 (Regie: Jean-Pierre Ponnelle)
in diese Richtung, da die Oper nicht auf die modernen Zuhérer, sondern auf das
firstliche Publikum in Mantua ausgerichtet ist, das neben den Darstellern auf der
Bithne prisent ist und fiir das die Singer auch ihre Kiinste zeigen. Auch der Gedanke,
den HARNONCOURT in einem Interview anlaRlich der Auffithrung duBerte®, das
Aktuelle im Orfeo sei, wie in Cosi fan tutte, der Tatbestand, ,,daf ndmlich
Gefiihle, Verhaltensweisen des Menschen, die zeitlos sind, in einer zeitlosen grofRen
kinstlerischen Art dargestellt und verarbeitet werden®, weist nicht auf eine Vertie-
fung der Auseinandersetzung zwischen historischem Wissen und dem BewuRtsein
sozialen Wandels hin.

Offenbar ist die einzige Chance, die Probleme der historischen Spielpraxis, also
auch der Verzierungspraxis, einer Losung niherzubringen, die Bemiihung, Wissen
und Ubung dieser Spielweise mehr als bisher zu verbreiten, und zwar so, dag die
Spieler nicht autoritir an Regeln oder Lehrmeister fixiert werden®®, sondern an
Hand von Beispielen jene freie Erfindungsmoglichkeit sich aneignen, die sie unab-
hingig macht von der Ehrfurcht vor der ,Werk*-Integritit und ihnen eine dem
Komponisten gleichwertige Erfindungsautonomie im Sinne einer eigenstindigen
Produktionsweise zurlickgibt.%¢

Solches Vorgehen, das dem Beispiel der Methodischen Sonaten Telemanns oder
den Ratschligen Kunns®? von 1900 folgen wiirde, ist jedoch im Moment kaum zu
erwarten. Daran zeigt sich, daf das von Musikwissenschaft und Musikpraxis stets
beteuerte lebhafte Interesse an alter Musik ohne praktische Konsequenzen bleibt.

Zwel weitere Hinweise auf die vorhandene Diskrepanz zwischen verbalen Bekun-
dungen und faktischen Ergebnissen bietet zum einen die Tatsache, daR der Umfang,
der Bemerkungen zum Verzieren alter Musik in modernen Editionen zugemessen

63 Vgl. DART (1954; deutsch 1959, 181): ,,Es ist widersinnig, heute eine Brille aus dem 19. Jahr-
hundert aufzusetzen, um einen Bach aus dem 18.Jahrhundert zu lesen.*

% Bericht und Interview in der ZEIT vom 16. 1. 76, 35.

8 Vgl. hier [103].

% vgl. hier [38].

7 vgl. hier [17].
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ist®®, minimal ist, zum anderen die Folgenlosigkeit, die dem Vorschlag von
E.R.Jacoby von 1964°° beschieden war, fiir ,,die breite Schicht der Durchschnitts-
musiker* eine von einer musikwissenschaftlichen Gesellschaft geleitete Plattenreihe
zur historischen Auffiihrungspraxis herauszugeben: ,,Richtige und falsche, oder
mehrere mogliche Interpretationen bestimmter Stellen berithmter Werke® sollten
beispielhaft darin enthalten sein. Auch das Fehlen von Kursen zur historischen
Auffithrungspraxis in den Musikhochschulen bzw. ihr Auftreten als seltene Sonder-
und Zusatzveranstaltungen sind Belege hierfiir, ebenso die vollstindige Negierung
der Existenz einer solchen Disziplin in fast allen musikwissenschaftlichen Universi-
tatsveranstaltungen.

Diesen Umstinden zum Trotz mufl aber daran festgehalten werden, da® nur eine
Stirkung des am historischen Beispiel geformten Selbstbewuf3tseins und der pro-
duktiven Selbstindigkeit der Spieler und Singer gegeniiber Komponist und ,,Kunst-
werk‘‘ die Moglichkeit bieten, den produktionshemmenden Vorgang praktisch zu
bearbeiten, der im Zuge der ,,Verbiirgerlichung* der Musik im 18. Jahrhundert die
Interpreten zu nur noch ausfihrenden Werkzeugen des Komponistenauftrages
machte, und der die Unverletzlichkeit des Kunstwerkes zum Dogma erhob. Ohne
diese Stirkung der Interpreten-Position im ProzeR der Musikproduktion sind alle
Diskussionen um die Wiederbelebung alter Musik und um die Losung auffihrungs-
technischer Probleme miiRig. Es liegt auf der Hand, da die Zurickgewinnung einer
Interpreten-Autonomie keine allgemeine Regression auf die gesellschaftlichen
Umstinde des 17. und 18. Jahrhunderts voraussetzt, denn sie bedingt etwas, was
weder im Feudalismus noch im darauf folgenden Biirgertum moglich war: eine
weite Verbreitung historischer Kenntnisse und die Moglichkeit, daB diese Kennt-
nisse individuell erprobt bzw. experimentell befragt, auch auferhalb von Speziali-
stenkreisen diskutiert und verglichen werden und so zu einer Autonomie der Aus-
fihrenden gegeniiber dem , Kunstwerk‘* fithren.

8 Vgl. Editionsrichtlinien musikalischer Denkmiler und Gesamtausgaben, ed. G.v.Dadelsen,
Kassel 1967.
% Kongrefbericht Salzburg 1964, Bd. 11, Kassel etc. 1964, 62.
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IV BIBLIOGRAPHIE

In der folgenden Bibliographie ist versucht worden, die Spezialliteratur des unter-
suchten Fachgebietes moglichst vollstindig aufzufiihren.

Auf Grund der historischen und sachlichen Begrenztheit dieses Gebietes wire es
sinnlos, die Bibliographie nur nach dem Alphabet oder nach Themengruppen zu
ordnen. Deshalb ist hier die Literatur nicht nur alphabetisch, sondern auch chro-
nologisch aufgefiihrt. Damit ist dem Leser die Mdglichkeit gegeben, einen Uberblick
uber die mengenmilige Verteilung der Arbeiten im Verlauf der Forschungsge-
schichte zu gewinnen und sich die historische Aufeinanderfolge der Forscherper-
sonlichkeiten vor Augen zu fiihren, die im Bereich der Verzierungstragen beschaf-
tigt waren. Da die meist nur mit Kurztiteln versehenen Literaturverweise in den
vorangegangenen Kapiteln grundsitzlich Jahreszahlen enthalten, ist das Auffinden
der vollstindigen Titel, Druckorte usw. in der hier folgenden chronologischen Lite-
raturaufstellung leicht moglich.

Um den Uberblick zu erleichtern, wurde die chronologische Folge der Titel —
zumindest nach 1890 — durch Jahrzehnt-Abteilungen deutlicher gegliedert. Vor-
angestellt ist eine Liste der Titel, fiir die das Druckjahr nicht ermittelt werden
konnte bzw. deren Erscheinen vor 1890 liegt. Titel, die mit einem Kreuz (+) ver-
sehen sind, konnten im Laufe der auf ein Jahr begrenzten Untersuchungszeit fiir
die urspriingliche Fassung nicht eingesehen und daher nicht in die Studie eingear-
beitet werden.

Ebenfalls nicht eingearbeitet wurde die nach 1976, d.h. nach AbschluR der vor-
liegenden Arbeit erschienene Literatur zum Thema. Sie wurde jedoch im Literatur-
verzeichnis erginzt.

A TITEL VOR 1890 UND OHNE FEST BESTIMMBARES DRUCK]JAHR

1. Kiesewetter, Raphael Georg: Schicksale und Beschaffenbeit des weltlichen
Gesanges vom friithen Mittelalter bis zu der Evfindung des dramatischen Styles
und den Anfangen der Oper, Leipzig 1841

2. Kroll, Franz: joh. Seb. Bach’s Clavierwerke, 3. Bd. Das Wobltemperierte Cla-
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6. Germer, Heinrich: Die musikalische Ornamentik, Leipzig 1879 (hier zitiert
nach der 3. Auflage in frz. Sprache:De ['ornement musicale, Leipzig und Paris
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ROUSSEAUS DICTIONNAIRE
UND DIE AUFFUHRUNG DER MUSIK SEINER ZEIT:
KRITISCHES, INFORMATION UND POLEMIK

— EINE EINFUHRUNG —

vON WULF ARLT
Teil 1

Die Interpretation der Musik des 17. und 18.Jahrhunderts im Sinne der ,,histori-
schen Praxis® sieht sich heute mit einer Fille hilfreicher Texte jener Zeit konfron-
tiert. Das gilt in besonderer Weise fiir die franzosische Musik seit dem spiten
17. Jahrhundert. Hier brachten die letzten Jahre in rascher Folge den Neudruck
immer weiterer Lehrwerke fiir den Gesang und die verschiedensten Instrumente,
allgemeiner Einfiihrungen in die musikalische Praxis und einzelne threr Aspekte,
erliuternder Vorworte und nicht zuletzt kunsttheoretischer Schriften, die es erlau-
ben, die handwerklichen Informationen im weiteren Rahmen der Kunstanschauung
zu verorten. Das trifft sich mit der Tendenz zur immer stirkeren stilistischen Dif-
ferenzierung, wie sie bei einigen Musikern jener Interpretationshaltung zu beob-
achten ist. Thnen geht es — tiber die geradezu selbstverstindlich gewordene, wenn
auch je anders verstandene Unterscheidung groferer Stilbereiche hinaus, also vor
allem zwischen franzosischer und italienischer Musik — um eine Differenzierung
nach Zeit, Gattung, Komponist, ja gegebenenfalls nach der besonderen Bestim-
mung eines Werkes. Sie stellt einen der interessantesten und anregendsten Aspekte
der historischen Praxis unserer Tage dar.

Sicher bedeutet die breite Quellenverdffentlichung zunichst eine geradezu ideale
Erginzung jener Bestrebungen der Auffiihrungspraxis. Andererseits riicken damit
Probleme in den Vordergrund, die zwar letztlich fiir alle , historische* Praxis gel-
ten, jedoch hier durch die Vielfalt der vorgelegten Quellen und die Tendenz der
Interpreten zur immer weiter reichenden stilistischen Aufficherung in besonderer
Weise aktualisiert werden. Sie betreffen zum einen die zahlreichen, oft verwirren-
den Unterschiede, ja zum Teil Widerspriche in den Aussagen der Quellen, wie sie
allein schon durch den Wandel der Praxis in jenem vergleichsweise langen Zeit-
raum bedingt sind, zum anderen die Grenzen, die der Arbeit mit unterschiedlichen
Losungsmoglichkeiten fiir die gleiche Problemstellung dort gesetzt sind, wo es nicht
nur um Einsicht und Wissen, sondern in erster Linie um die kiinstlerische Realisie-
rung geht; denn diese ist ja in hohem MaRe darauf angewiesen, iiber bestimmte
Losungen ohne weitere Reflexion, also im Sinne jederzeit abrufbarer Konventio-
nen verfiigen zu kénnen. So kann sich etwa der Wissenschaftler in der Untersu-
chung der immer wieder anders beschriebenen und benannten Ornamente damit
begniigen, jene Vielfalt so aufzuschlisseln und darzustellen, wie es jetzt Frederick
Neumann mit Blick auf Johann Sebastian Bach in seinem umfangreichen Buch
uber Ornamentation in Barogue and Post-Baroque Music unternahm (Princeton
1978). Der Interpret hingegen muR sich in seiner Arbeit — gerade hinsichtlich der

115



Verzierungen und tiber die spezifischen Aspekte hinaus, die mit seinem Instrument
verbunden sind — auch dann fiir eine praktikable Auswahl der Ausfihrungsweisen
und ihrer Bezeichnung entscheiden, wenn ihm die verallgemeinernde Gegeniiber-
stellung eines ,,franzosischen und eines ,,italienischen® Stilideals zu simpel
erscheint. Seine Antwort auf diese Fragen wird stets durch sein personliches Inter-
esse, seine Haltung und nicht zuletzt seine musikalischen Vorstellungen gepragt
sein. Dabei differenziert der eine mehr und der andere weniger stark, entscheidet
sich der eine fir eine mit der Differenzierung verbundene Spezialisierung, wihrend
ein anderer generelle Losungen sucht, die ihm den raschen Wechsel in einem breit
geficherten Repertoire erlauben. Und es ist offensichtlich, da gerade in diesem
Bereich die Vielfalt der Antworten und Loésungsmoglichkeiten dazu einlidt, sich
aus der Kompilation einzelner Aussagen verschiedener Quellen eine individuelle
Spielart franzosischen Stils zurechtzulegen.

In einem freilich stimmen die hier unterschiedenen Positionen iberein: jede
riickt die Sachinformation in den Vordergrund, beschrinkt sich darauf, die Texte
danach zu befragen, was sich ihnen konkret als Anweisung entnehmen lif8t, mit-
hin an Wissen, das unmittelbar in die Praxis umgesetzt werden kann. So wie es der
Vergleich mehrerer Quellen in der Regel dabei belid3t, die unterschiedlichen Ant-
worten zusammenzustellen, zu gruppieren und gegebenenfalls noch zu beurteilen.
Nun ist die Konzentration aufs Faktische gerade bei diesen Quellen durchaus ver-
stindlich; zumal in einer Phase der Auseinandersetzung mit dem Material, in der
immer wieder neue Texte herangezogen, durch den Neudruck bekannt gemacht
und oft zum ersten Mal unter diesem Gesichtspunkt ausgewertet werden. Anderer-
seits bedeutet diese Einschrinkung einen Verzicht darauf, die Quellen gerade unter
jenen Aspekten des Interesses und der Haltung zu betrachten, die damals nicht
anders als heute Praxis wie Lehre und damit eben auch die Sachinformation
bestimmten. Ganz abgesehen davon, daR die Einengung des Blickfeldes die Aus-
wertung und vor allem den Vergleich der Texte unnotig erschwert, ja vielfach
Aspekte verstellt, die dazu beitragen konnen, zwischen den skizzierten Positionen
der Praxis zu vermitteln. Damit ist eine Aufgabe angesprochen, die Ergebnisse fiir
Wissenschaft wie Praxis verspricht.

Was heute ansteht, ist eine umgreifendere Auseinandersetzung mit jenen Texten,
zu der ja die zahlreichen Faksimile-Wiedergaben geradezu einladen. Zu untersu-
chen sind die Umstinde, unter denen die Quellen entstanden, und deren Konse-
quenzen fir Darstellung und Inhalt, mithin die je anderen Voraussetzungen sowie
die Eigenart der Autoren und ihrer Schriften, Absicht und Haltung der Verfasser
wie Anlage und Zielsetzung threr Texte. DaR diese Fragen gerade bei den franzo-
sischen Quellen des 17. und 18. Jahrhunderts ins Gewicht fallen, zeigt schon die
Vielfalt der in Frage kommenden Texte, die Lehrschriften und Polemiken, Vor-
reden, Lexika und Spezialuntersuchungen, enzyklopddische Gesamtdarstellungen
wie Abhandlungen zum Verhiltnis zwischen Musik und Sprache einschliefen, und
148t sich mit dem Hinweis auf drei Momente noch unterstreichen: (1) dal es sich
praktisch ausschlieflich um Druckwerke handelt, die sich in der Regel explizit an
ein ganz bestimmtes Zielpublikum wenden, (2) daR auch die technischen Anwei-
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sungen und zumal dort, wo es sich um Eigenheiten der franzosischen Musik han-
delt, vielfach auf Stichworte einer libergreifenden, an eine bestimmte Gesellschaft
gebundenen und von der Literaturkritik geprigten Kunsttheorie bezogen sind, in
der bezeichnenderweise der Begriff des ,,golit* eine zentrale Stellung einnimmt,
und (3) daR schliefflich Praxis und Lehre der franzosischen Musik vom 17. Jahrhun-
dert her und auch im 18. weit tiber die ,,Querelle des Bouffons‘ hinaus durch eine
immer wieder anders geartete Auseinandersetzung mit der Musik Italiens geprigt
sind, ja daB vielfach erst die Abhebung gegentiber der italienischen Musik dazu bei-
trug, Eigenart und Eigenheiten der eigenen zu beschreiben. Im tbrigen liegt es auf
der Hand, dall die Konsequenzen solcher Untersuchungen fiirs Verstindnis
bestimmter technischer Aussagen bei dem einen Text gréfer und beim anderen
geringer sind. Wie denn im Blick auf die heutige Situation der historischen Praxis
in diesem Bereich der Gewinn einer umgreifenderen Auseinandersetzung mit den
Texten sicher in erster Linie in dem Spielraum besteht, den die eingehendere Ver-
trautheit mit der Denkweise und der Haltung jener Autoren der eigenen Entschei-
dung auch und gerade im Handwerklichen erschlieft, und erst in zweiter Linie in
der differenzierteren Sachkenntnis.

Rousseaus Dictionnaire steht unter diesen Quellen in vieler Hinsicht fiir sich. So
hitte es auch bei diesem weit verbreiteten Text nicht erst des 1969 erschienenen
Faksimile-Nachdrucks der édltesten greifbaren Ausgabe aus dem Jahre 1768 bedurft,
um 1hn als eine Quelle der historischen Praxis in den Vordergrund zu riicken. Doch
erweist sich der Dictionnaire gerade aus den hier exponierten Fragen und in Ergén-
zung der vielen Lehrschriften als ein besonders aufschluBreicher Text. Das betrifft
zunachst die Tatsache, daR die Themen der Auffihrungspraxis beim Dictionnaire
im groBeren Kontext jener drei Gesichtspunkte zur Sprache kommen, unter denen
die erste Rezension des Werkes im Journal des S¢avans vom Mirz 1768 ithre Aus-
ziige gruppiert: Gelehrsamkeit im Sinne der Historie, Fragen der Kritik und des
Geschmacks und schlieBlich musikalische Theorie im engeren Sinne sowie Mathe-
matik.! Nicht weniger fillt dabei ins Gewicht, da Rousseau bei seiner Auseinan-
dersetzung mit Fragen der Auffithrung von Musik grundsitzliche Probleme anspricht,
die teils bis in die musikalische Praxis unserer Tage nichts an Aktualitit verloren
haben, teils durch die heutige Interpretation der Musik seiner Zeit in neuer Weise
aktualisiert sind, und daR sein Text vielfach in der Kritik nicht weniger als in der
Information und selbst in der Polemik — iiber das historische Interesse hinaus —
den direkten Briickenschlag in die Gegenwart erlaubt, ja daf er aus den Fragen der
historischen Praxis geradezu dazu herausfordert. Diese Verbindung von Historie
und Gegenwart mag aus der Position eines engeren Wissenschaftsverstindnisses
schon deswegen als problematisch erscheinen, weil sie allzuleicht Gefahr liuft, den
Text Rousseaus vorab aus dem Blickwinkel der eigenen Fragen und Probleme zu
lesen — ganz zu schweigen davon, daR die Konzentration aufs Musikalische Aspekte
zu isolieren oder zumindest einseitig darzustellen droht, die bei Rousseau in viel-
faltiger Weise ins Ganze seiner Personlichkeit und philosophischen Anschauung

Le Journal des S¢avans 18 (1768), 165.
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eingebunden sind. Dal die Gefahr hier um der Anregungen willen, die dieser
Zugang verspricht, wenn auch nicht gesucht, so doch in Kauf genommen ist,
mochte der Titel der Studie in der Doppeldeutigkeit anzeigen, mit der er offen-
lakt, wieweit es sich beim Verhiltnis von ,,Rousseaus Dictionnaire‘‘ zur ,, Auffih-
rung der Musik seiner Zeit*, aber auch bei den drei Stichwortern des ,,Kritischen®,
der , Information* und der ,,Polemik um die Historie und wieweit um die Gegen-
wart handelt.

ABGRENZUNGEN

Dal Rousseaus Dictionnaire de Musique explizit und mit einem ausgeprigten erzie-
herischen Impetus auf die musikalische Praxis bezogen ist, kiindigt schon das Motto
auf dem Titelblatt an; denn dort heiflt es mit den Worten des Martianus Capella:
,,Ut psallendi materiem discerent.

Das Zitat ist dem neunten Buch ,,De Harmonia® aus De nuptiis Philologiae et Mercurii ent-
nommen (hg. von A.Dick, Stuttgart 1925, 479.10) und sicher noch in weiterer Hinsicht pro-
grammatisch gemeint, so in der — fiir Rousseaus Musikanschauung entscheidenden — Beto-
nung des Vokalen, aber wohl auch im Hinweis darauf, daf es nicht um das ,,psallere* selber,
sondern um die ,,materies psallendi‘ gehe. Rousseau benutzte das neunte Buch vermutlich
in der Ausgabe von Marcus Meibom (Antiquae musicae auctorves septem I, Amsterdam 1652),
die er im Dictionnaire mehrfach erwihnt, wie Richard W. Hunt in seinen hilfreichen Unter-
suchungen zur Anlage, zum Inhalt und zu den Quellen des Werkes zeigte: The Dictionnaire
de Musique of Jean-Jacques Rousseau, Diss. North Texas State University 1967, 129.

Doch sind viele Sachfragen musikalischer Handwerkslehre, um derentwillen der
Dictionnaire in Schriften zur Auffihrungspraxis immer wieder herangezogen wird,
hier vergleichsweise knapp behandelt. Anders verhilt es sich dort, wo Rousseau
bei einem der Stichworter allgemeinere Fragen und iibergeordnete Problemstellun-
gen anspricht, so insbesondere das Verhiltnis zwischen Musik und Text, den Unter-
schied zwischen der franzdsischen und der italienischen Musik, den Geltungsbe-
reich einer Theorie, Moglichkeiten und Grenzen einer Beschreibung musikalischer
Phinomene oder auch einer Aufzeichnung von Musik sowie deren Verhiltnis zur
klanglichen Realisierung und zur Wirkung. Da ist der Text vielfach von einem star-
ken Engagement getragen, wird er — trotz des gegenteiligen Vorsatzes — gelegent-
lich auch polemisch und bietet er eine Fille anregender Einzelinformationen, bis
hin zum Hinweis auf Eigenheiten in der Umgangssprache der Musiker seiner Zeit.

Das Engagement deckt sich mit der Bedeutung, die der kritischen Reflexion iiber
seine Kunst wie dem schopferischen DenkanstoR im Selbstverstindnis des Musi-
kers Rousseau zukommt, entsprechend jener immer wieder herangezogenen spi-
ten Aussage der ,,Dialogues®: ,,J.]J. étoit né pour la Musique; non pour y payer de
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sa personne dans I’execution, mais pour en hiter les progrés et y faire des decou-
vertes. Ses idées dans 'art et sur I'art sont fécondes, intarissables ...“?. Und es trifft
sich mit der Tatsache, daf in jenen tibergeordneten Fragen — wenn nicht direkt, so
doch zumindest mittelbar — Probleme angesprochen sind, bei denen die Auseinan-
dersetzung mit Aspekten der Musik, ja musikalischen Fachfragen wesentlich zur
Klirung und Formulierung der anthropologischen Grundansichten Rousseaus bei-
trug, vor allem hinsichtlich des Verhiltnisses zwischen einerseits Musik und Sprache
und andererseits Sprache und Gesellschaft.

Tatsichlich beschiftigte sich Rousseau mit dem Material des in der Pariser Aus-
gabe auf 1768 datierten, aber dort schon seit Ende November 1767 verkauften
Dictionnaire seit 1749, als er in sehr kurzer Zeit den Hauptbestand der die Musik
betreffenden Artikel der Encyclopédie verfalite, mithin tiber einen Zeitraum von
rund finfzehn Jahren, in dem seine Hauptschriften zu jenen Fragen entstanden:
der 1750 erschienene erste Discours ber die Frage ,,Si le rétablissement des Scien-
ces et des Arts a contribué a épurer les moeurs* und der 1753 begonnene und 1755
veroffentlichte Discours sur [origine et les fondemens de l'inégalité parmi les
hommes, dazwischen die mit der ,,Querelle des Bouffons® verhingte Lettre sur la
Musique frangoise (1752/1753), dann die verschiedenen Texte der Auseinanderset-
zung mit Rameau und schlieRlich der erst posthum erschienene Essai sur ['origine
des langues, ,,ou il est parlé de la mélodie et de I'imitation musicale®, dessen Thema
Rousseau seit dem zweiten Discours beschiftigte und den er etwa mit dem Abschluf3
des Manuskripts zum Dictionnaire (1764) aus der Hand legte. Zu diesen Schriften
kommen Manuskript gebliebene Texte, so vor allem das erst 1974 in seinem (nur
zum geringsten Teil in andere Texte eingegangenen) Abschnitt zum ,,Origine de la
mélodie‘‘ veroffentlichte Principe de la mélodie einer Neuenburger Handschrift,
das gleichsam einen ,,point de croisement*‘ zwischen den ,,écrits politiques** und
den spezifisch musikalischen Schriften einnimmt.? DaR zwischen all diesen Texten
ein vielfach sehr enger Zusammenhang besteht, der die Schriften zur Musik in
neuem Licht erscheinen liRt, ist heute offensichtlich; wie aber die Texte im einzel-
nen ineinandergreifen, wie sie sich bedingen, gegenseitig erkliren oder auch wider-
sprechen, ist zumal hinsichtlich der musikalischen Texte im engeren Sinne erst
ansatzweise erarbeitet.

Das gilt insbesondere fiir den Dictionnaire, von dessen rund 900 Artikeln mehr
als 400 auf Texte der Encyclopédie zuriickgehen: meist auf eigene, in mehr als

Rousseau juge de Jean Jagues, hg. von R.Osmond, Oeuvres Completes 1, Paris 1959, 872,
Der Text wurde im gleichen Jahr von zwei Autoren veroffentlicht: Marie-Elisabeth Duchez,
.,Principe de la Melodie et Origine des langues. Un brouillon inédit de Jean-Jacques Rousseau
sur l'origine de la mélodie*, RM! 40 (1974) 33—86, dort auf Seite 48 das Stichwort vom
,,point de croisement’‘; Robert Wokler, ,,Rameau, Rousseau, and the Essai sur ['origine des
langues*, Studies on Voltaire and the Eighteenth Century 117, Oxford 1974, 179—238. Einen
kritischen Bericht {iber die Diskussion zum Zusammenhang der verschiedenen Texte unter-
einander gab jetzt Charles Porset: ,,L’inquiétante étrangeté de I'Essai sur l'origine des langues:
Rousseau et ses exégétes*, Transactions of the Fourth international congress on the Enlight-
ment = Studies on Voltaire and the Eighteenth Century 154, Oxford 1976, 1715—1758.

3
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20 Fillen aber auch auf Beitrige anderer.* Dabel ist weniges unverindert iibernom-
men, reichen die Anderungen von kleineren sprachlichen Korrekturen iber die teils
umfangreiche Erginzung oder auch Kiirzung eines Textes bis zu dessen weitgehen-
der Neuformulierung. Neue Artikel wurden schon dadurch notwendig, dal einzelne
Gebiete der Musik in der Encyclopédie von anderen bearbeitet wurden. Das betrifft
hinsichtlich der Auffihrungspraxis im engeren Sinn vor allem die Bereiche Oper
und Tanz, die dort Louis de Cahusac Gbertragen wurden. Seine Beitrige beginnen
mit dem zweiten Band, sind in auffilliger Weise auf die Biande drei und vier kon-
zentriert und reichen — entgegen eigener Verweise auf spitere Artikel — nur bis
in den achten Band, der noch drei Texte von ihm enthilt’ Im iibrigen 1Rt sich
zwar nachweisen, daf die Auseinandersetzung mit den eigenen Materialien der
Encyclopédie schon wenige Jahre nach der Verdffentlichung von deren erstem
Band im Jahre 1751 begann, dal sie bei einigen Artikeln durch Rameaus 1755
anonym veroffentlichte Erreurs sur la musique dans I’Encyclopédie intensiviert
wurde und dal das Hauptgewicht der Revision offensichtlich in die Jahre 1756—
1764 fiel, auch 1t sich gelegentlich aus dem Vergleich der erwihnten Texte sowie
aufgrund von Aussagen im Dictionnaire selber erschliefen, wann Rousseau an einem
Artikel arbeitete, in den meisten Fillen jedoch bleibt vorerst offen, zu welchem
Zeitpunkt sich Rousseau einen Gegenstand vornahm.

Fir die Auswertung des Textes aus den Fragen der historischen Praxis ergibt sich
damit, dal der Dictionnaire stets vor dem Hintergrund der Encyclopédie zu lesen
ist. Das schlie3t nicht nur den oft aufschlufreichen Vergleich auch mit den Artikeln
anderer ein, sondern meint vor allem, daR der Text die Zeitspanne von 1749 bezie-
hungsweise — sofern sich in ithm Rousseaus vorangehende musikalische Erfahrun-
gen spiegeln — zumindest vom fiinften Jahrzehnt bis 1764 betrifft, also in etwa
das zweite Drittel des Jahrhunderts. Doch reicht ja die Wirkung des Dictionnaire
weit liber diesen Zeitraum hinaus. So tibernahm bereits das seit 1776 erschienene

* Hunt spricht von insgesamt 380 Artikeln und darunter 17 fremden (a.a.0., 187 — dort

522—529 auch Verzeichnisse zum Zusammenhang zwischen Encyclopédie und Dictionnaire).
Die hier genannten Zahlen fuRen auf dem Inventory of Diderots Encyclopédie von Richard
N.Schwab und Walter E.Rex (6, 222—224 = Studies on Voltaire and the Eighteenth Cen-
tury 93, Oxford 1972), sowie auf einem erneuten Vergleich der Artikel des Dictionnaire mit
den entsprechenden Stichwértern der Encyclopeédie. Einzelnachweise fiir weitere ibernom-
mene Artikel bringt die Druckfassung meines Vortrags ,,,L’exécution — le moment de la
réflexion’. Zur Interpretation des Dictionnaire de Musigue von Jean-Jacques Rousseau’* am
Kolloquium ,,Jean-Jacques Rousseau musicien‘‘der Schweizerischen Musikforschenden Gesell-
schaft (Frithjahr 1978). Der Text erscheint im Rahmen des Kolloquiumsberichts, dessen
Druck fiir den sechsten Band der Schweizer Beitrige zur Musikwissenschaft vorgesehen ist. Er
erginzt die hier mit Blick auf die Fragen der historischen Praxis vorgelegten Beobachtungen
in der Behandlung allgemeinerer Aspekte, sowie insbesondere zum Verhiltnis zwischen Rous-
seau und Rameau.

5 Das genannte Inventar fiihrt 123 Artikel von ihm auf (a.a.0., 56f.).
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Supplément der Encyclopédie rund 350 Artikel des Dictionnaire.® Weitere Uber-
nahmen bieten etwa in Frankreich die Lexika von Meude-Monpas (1787), Castil-
Blaze (1828) und d’Ortigue (1854), sowie in England der Appendix to Grassineau’s
Musical Dictionary (1769) und das Supplement zu Chambers Cyclopaedia (1788)."
Und auch hier sind vielfach die Anderungen, Erginzungen und Korrekturen nicht
weniger aufschluBreich als die Ubernahme selber, da sie den Wandel der Praxis wie
der Anschauung spiegeln. Das gilt vor allem fiir die Musikbande der zweiten groflen
franzosischen Enzyklopddie: der Encyclopédie methodigue (1 1791 und 11 1818),
die einerseits, wie Nicolas-Etienne Framery im Vorwort des ersten Bandes erklirte,
aus Respekt vor der Leistung sowie dem Ruhm Rousseaus die Artikel des Diction-
naire unverindert Ubernahm, sie andererseits mit aufschlufreichen Erginzungen
und Korrekturen Framerys und anderer versah, so im zweiten Band insbesondere
von Momigny, der seit 1813 die Verantwortung fiir die Artikel zur Musiktheorie
und seit 1816 fir die Gesamtredaktion trug.®
Rousseau versah den Dictionnaire mit einem eingehenden Vorwort.” Manches
an diesem Text sollte ganz offensichtlich der Kritik vorbeugen — so der generelle
Hinweis darauf, dal es sich weniger um ein Lexikon als um einen ,recueil de
matériaux pour un Dictionnaire‘ handle, der nur darauf warte, von einer kundige-
ren Hand verwendet zu werden (ii1), die Information iiber die mangelhafte Quellen-
situation beim AbschlufR des Buches oder auch der Riickblick auf die Entstehungs-
geschichte, der den Zeitdruck, unter dem die Beitrige fiir die Encyclopédie ent-
standen, eher noch tbertreibt —; anderes dient der Abgrenzung, die teils auf die
Absicht des Verfassers zuriickgefiihrt ist, teils auf die Entstehung des Werkes. Das
betrifft hinsichtlich der musikalischen Praxis vor allem das Fehlen der Instrumente,
deren Behandlung in der Encyclopédie Diderot ibernommen hatte. (Im iibrigen
ein Gegenstand, der schon deswegen eine eingehendere Untersuchung verdiente,
weil er die musikalischen und die technischen Interessen Diderots verbindet und
weil sich dieser hinsichtlich handwerklicher Fragen vielfach nicht mit einer Kom-
pilation des Bekannten begniigte.)
Und hier nun ist das, was in der generellen Ausrichtung auf die Praxis einerseits
und andererseits mit einer vergleichsweise knappen Behandlung vieler Fragen der
musikalischen Handwerklichkeit auf den ersten Blick hin als Widerspruch erschei-

Sie sind ebenfalls in dem erwihnten Inventar der Encyclopédie verzeichnet (a.a.0., 292—
294); zur einmal geplanten Beteiligung Rousseaus an diesem Supplement: Kathleen Hardesty,
The Supplement to the Encyclopédie = Archives Internationales d’histoire des Idées 89, Den
Haag 1977, 149 und o6fters.

Dazu im einzelnen ein Kapitel bei Hunt (a.a.0., 358ff.) sowie seine Verzeichnisse (548—
562).

Die Uberlegungen Framerys: a.a.O., vii/viii; zu Momignys Beteiligung: Albert Palm, Jérome-
Joseph de Momigny. Leben und Werk, Koln 1969, 59.

Zitate aus dem Dictionnaire, dessen kritische Ausgabe der vierte Band der Oeuvres Completes
bringen wird, folgen grundsitzlich der erwidhnten Pariser Ausgabe und sind nur mit Klammer-
zahlen im laufenden Text nachgewiesen, entsprechend Zitate aus der Encyclopedie mit Band
und Seitenzahl.
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nen konnte, zum Programm erklirt. So steht der generellen Feststellung ,,Si ce
Livre est bien fait, il est utile aux Artistes* (iii) der Hinweis gegeniiber: ,,]’ai pensé
quun Ouvrage de la forme de celui-ci seroit précisément celui qui leur [gemeint
sind: les Musiciens| convenoit, & que pour le leur rendre aussi profitable qu’il étoit
possible, il falloit moins y dire ce qu’ils savent, que ce qu’ils auroient besoin
d’apprendre (vi). Auch dabei mag kluge Vorsicht mitspielen, also die Einsicht
darein, dal eine — wie auch immer geartete — lexikalische Zusammenfassung des-
sen, was um die Mitte des 18. Jahrhunderts in detaillierten Darstellungen musikali-
scher Handwerklichkeit an einschlidgigem Wissen vorlag, schon hinsichtlich der
Erreichbarkeit der Quellen beim AbschluR des Textes, aber wohl auch generell
iber das hinausging, was Rousseau in einer seinen Anspriichen geniigenden sowie
den damit provozierten Erwartungen entsprechenden Weise zu leisten vermochte.
Entscheidend aber war offensichtlich, daf ihm diese Einschrinkung eine Konzen-
tration auf eben jene Aspekte kritischer und schopferischer Reflexion erlaubte,
die er einerseits als einen zentralen Aspekt seines Verhiltnisses zur Musik empfand,
und in deren Vernachlissigung er andererseits ein Hauptproblem der Musiker, ja
des Umgangs mit Musik schlechthin sah.

In diesem Sinne werden die Bestimmung fiir die Praxis wie die Konzentration
auf die Reflexion durch die generelle Feststellung erginzt: ,,Les Musiciens lisent
peu, & cependant je connois peu d’Arts ou la lecture & la réflexion soient plus
nécessaires’ (vi). DaR hinter der allgemeinen Aussage im ersten Teil des Satzes
nicht ein pauschales Urteil aus einer schroffen Trennung zweier entgegengesetzter
Positionen und Haltungen steht — auf der einen Seite der Kritiker und auf der
anderen der Praktiker —, eine Trennung, die der erzieherischen Intention Rous-
seaus eher entgegengestanden hitte, gibt dem Text jene Aktualitit, die tiber die
Auseinandersetzung mit der musikalischen Praxis seiner Tage hinausreicht und ins-
besondere aus den Fragen der historischen Praxis Interesse verdient. SchlieBlich
geht es Rousseau gerade um eine Vermittlung von Denken und Tun, Wissen und
Handeln, aus der er — und das nun allerdings in aller Schirfe — auf der einen Seite
den ,vrai Artiste’* vom ,,Croque-Notes* und auf der anderen den ,homme de
génie'* vom ,,manoeuvre’ trennt (ib.). Sowohl der ,,Croque-Notes*, der Notenfres-
ser, dem er bezeichnenderweise einen eigenen Artikel widmet, von dem noch zu
reden sein wird, als auch der blofe Handwerker liegen aufRerhalb seines Blickwin-
kels; so wie er sich von vornherein von threm Urteil distanziert. Anders sein Ziel-
publikum, eben nur der ,,vrai Artiste’* und der ,,homme de génie*, eine Eingren-
zung, die thm zugleich die Offnung gegeniiber den ,,Amateurs‘ erlaubt (ix); denn
hier zihlen die anregenden ,,vues utiles* wie die ,,observations neuves & vraies,
die er selbst in den weniger gelungenen Artikeln hinreichend genug vertreten fand,
um die Publikation des Ganzen zu rechtfertigen (vi).

Die kritische Haltung, wie sie Rousseau im Vorwort des Dictionnaire umreilit,
entspricht im Rekurs auf eine unvoreingenommene exakte Beobachtung und eine
damit verbundene verniinftige Analyse seines Gegenstandes, die dem Fortschritt
dient, jenem ,,esprit de philosophie, den Diderot im programmatischen Artikel
,,Philosophie** der Encyclopédie als einen ,,ésprit d’observation et de justesse
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umreift.'® Er ist bezeichnenderweise dort besonders deutlich angesprochen, wo es
um die heikle Frage nach Rousseaus Stellung zur italienischen und damit eben auch
zur franzosischen Musik geht, also um die Vermittlung zwischen einerseits dem
Anspruch, einen Dictionnaire zu verfassen, der die Musik schlechthin zum Gegen-
stand hat und tberdies ganz spezifisch fiir die franzosische Nation bestimmt ist —
,un Livre destiné principalement pour la Nation Francoise‘* (ix) —, und anderer-
seits der Tatsache, daB sich der Autor durch seine Lettre sur la Musique frangoise
und weitere Texte als ein extremer Parteiginger der italienischen Musik exponiert
hatte, eine Position, von der Rousseau tiberdies nichts zurickzunehmen gedachte.
Hier bot sich ihm zunichst die Moglichkeit, den eigenen Standort als das Ergebnis
seiner — vom Engagement fiir die Musik getragenen — ,,comparaisons attentatives
& impartiales“ zu erkliren, wie sie fir den ,,progres d'un Art* notwendig wiren
(ix/x). Zugleich gewann er eine Legitimierung dafiir, sich dort (und — wie er betonte
— nur dort) auf die ,,querelle de deux Musiques* einzulassen, wo es der Fortschritt
der allen gemeinsamen einen Musik fordere: ,,quand il s’est agi d’eclaircir quelque
point important au progres commun‘* (x).

Andererseits ist der Dictionnaire durchaus von jenem — der produktiven Pole-
mik gegeniiber offenen — Engagement geprigt, mit dem es Rousseau 1749 mog-
lich war, in kiirzester Zeit die Artikel fiir die Encyclopédie zu verfassen. So stellt
sich einer Auseinandersetzung mit diesem Buch nicht nur die Aufgabe, den Text
vor dem Hintergrund seiner Entstehungsgeschichte zu interpretieren, sondern tber-
dies der Frage nachzugehen, wie hier jene drei Aspekte ineinandergreifen, die der
Untertitel dieser Studie nennt: Kritik, Information sowie — und das entsprechend
der Bemerkung im Vorwort vor allem hinsichtlich des Vergleichs der,,beiden Musi-
ken* — Polemik,

In dieser Hinsicht freilich ist der Dictionnaire bis heute noch nicht einmal ansatz-
weise ausgewertet, da ja auch die Arbeit Hunts vor allem eine lexikographische
Untersuchung bietet. Das gilt erst recht fiir die im Titel der vorliegenden Studie
angesprochenen Fragen und bestimmt zugleich die Grenzen, die dem Beitrag gesetzt
sind. Er kann und will nicht mehr bieten als einen ersten VorstolR, der als eine Ein-
fihrung auf die anstehenden Fragen hinweist, sie mit ausgewihlten Beispielen ver-
deutlicht und erste Ergebnisse skizziert. In diesem Sinne geht es in den anschlies-
senden Kapiteln je um eines der genannten Stichworter: im ersten um kritische
Uberlegungen und Beobachtungen zur Auffiithrung von Musik und zur Rolle des
Interpreten, im zweiten um einen Uberblick zu den Themen sachlicher Informa-
tion im engeren Kreis der Auffithrungspraxis, und im dritten um den Vergleich zwi-

' Dazu im cinzelnen und stiirker differenzierend der erwihnte Vortrag zur Interpretation des
Dictionnaire. Auf die Fruchtbarkeit dieses Ansatzes der Aufklirung fiir Fragen des Musikver-
stindnisses wies Fritz Reckow hin: ,,Richard Wagner und der esprit d’observation et d’ana-
lyse. Zur Charakteristik aufgeklirter Operntheorie*, AfMw 34 (1977) 237—259 — dort auch
(240f.) der Hinweis auf die schon von Diderot betonte Befangenheit Rameaus in dem diesem
Ansatz entgegenstehenden ,,esprit de systéme"’, sowie auf weitere Zusammenhinge, in denen
das Musikschrifttum des 18. und frithen 19. Jahrhunderts mit den Stichworten jenes Programms
arbeitet.
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schen italienischer und franzosischer Musik, mithin um die Frage, wieweit hier im
einzelnen die Sachinformation durch Polemik verzerrt wiedergegeben oder gar ver-
stellt ist. Den Abschluf bilden Beobachtungen zu zwei aus den Fragen der Auffiih-
rungspraxis zwar in je anderer Weise, aber in beiden Fillen besonders aufschluBrei-
chen Artikeln: der eine (,,Débit“ und ,,Débiter‘‘) zur vokalen Praxis und der andere
(,,Accompagnement’’) zur instrumentalen. — Dall im tbrigen jedes dieser Kapitel
anders angelegt ist, entspricht der Absicht, den Hinweis auf einige Aspekte, unter
denen der Dictionnaire fir die historische Praxis von besonderem Interesse ist, mit
einer Einfiilhrung in die Probleme zu verbinden, die sich beim Umgang mit dem
Text aus diesen Fragen ergeben. So bietet das erste, hier noch vorgelegte Kapitel
gleichsam einen Gang durch die Artikel eines bestimmten Problemkreises, der das
Verhiltnis der Texte zueinander wie zur Encyclopédie in den Vordergrund rickt:
ausgehend von ,,Exécution®, als dem Stichwort der Auffithrung selber, fihrt er
iber einzelne Aspekte der Interpretation, wie ,,Ensemble®, | déchiffrer versus
»lire*, oder auch ,,Phrase‘‘, zu einem weiteren Kreis von Artikeln, in denen es um
die Funktion des Interpreten und um die hohen Erwartungen geht, die Rousseau
an ihn stellt. Demgegeniiber verbindet das zweite Kapitel eine eher systematische
Orientierung mit der Verdeutlichung einzelner Aspekte. Das dritte gruppiert das
Material aus der Frage nach der , Polemik im Vergleich der beiden Musiken und
das vierte behandelt individuelle Probleme zweier Artikel. Die Kapitel bauen auf-
einander auf und erginzen sich. In jedem Fall freilich muR sich die Interpretation
auf ausgewihlte Gesichtspunkte beschrinken. Schien es schon deswegen sinnvoll,
Rousseau selber eingehender zu Wort kommen zu lassen, so auch um der Qualita-
ten seines Textes willen, die ihm die erwihnte Rezension im Journal des S¢avans
mit den Worten attestiert: ,,il a réuni les agrémens du gofit, & les charmes du style,
souvent méme le piquant de I’Epigramme & le sel de la Critique*“."

11°4.2.0. 164.

124



ASPEKTE DER INTERPRETATION

Fragen der Aufzeichnung von Musik sowie des Zusammenhangs zwischen Zei-
chensystem und klanglicher Realisierung beschiftigten Rousseau schon frith. So
reichen seine ersten Versuche mit einem neuen Notationssystem bis in die Mitte
der Vierzigerjahre zuriick. 1742 konnte er dann der Académie des Sciences sein
,,Projet concernant de nouveaux signes pour la musique** vortragen und die ein
Jahr spiter erschienene Dissertation sur la musique moderne machte seine Vor-
schldge in wesentlich erweiterter Form einem breiten Publikum vertraut.”” Auch
enthilt bereits die Encyclopédie manchen einschligigen Hinweis, so zum Problem
der Beurteilung von Musik allein aufgrund einer Aufzeichnung oder zur Rolle der
Hoérgewohnheiten und ihrer Konsequenzen fir die musikalische Praxis, fir das
Urteil {iber Musik und fiir deren Wirkung. Doch handelt es sich dabei um eher bei-
laufige Bemerkungen. Erst im Dictionnaire sind die kritischen Uberlegungen und
Hinweise zu den Fragen musikalischer Schriftlichkeit, der Interpretation eines
musikalischen Textes, der Wirkung wie des Urteils, und eben nicht zuletzt zur Rolle
des Interpreten in einen Zusammenhang gebracht. Tatsichlich finden sich viele der
betreffenden Stichworter noch nicht unter den Beitrigen Rousseaus zu Encyclo-
pédie, so ,,Exécuter®, , Exécution‘‘ und ,,Expression®, ,,Sensibilité¢‘‘ und ,,Gotit",
,,Génie“, | Prima intenzione‘ und ,,Livre ouvert®, , Ensemble®, , Acteur‘ sowie
,,Croquenote ou Croque-Sol*. Texte zu Stichwortern, die dort bereits beriicksich-
tigt sind, wurden an den entsprechenden Stellen in der Regel erheblich Gberarbei-
tet, wie etwa ,,Musique®, ,,Musicien®, , Notes* und ,,Phrase*. Das zeigt, wie hier
Problemkreise angesprochen sind, die fiir die Uberarbeitung der ilteren Materia-
lien zentral waren. Und dal Rousseau sie einerseits in einem Zusammenhang revi-
dierte, der in Formulierungen und zahlreichen Riickverweisen seinen Niederschlag
fand, und daf er andererseits durch die lexikalische Anlage in der Behandlung ein-
zelner Stichworter zur Prizisierung aufgefordert wurde, trug offensichtlich nicht
wenig dazu bei, daR die hier ins Auge gefallten Fragen musikalischer Schriftlich-
keit und Interpretation bei ihm schirfer durchdacht und priziser angesprochen
sind als in anderen Texten jener Tage, ja dal er Aspekte diskutierte, die in dieser
Weise erst weit spater wieder — aus den Konsequenzen der neuen Interpretations-
haltung des 19. Jahrhunderts sowie der praktischen Auseinandersetzung mit der
Musik vergangener Zeiten — ins Blickfeld traten.

EX£cuTiON-EXECUTER

Dall Rousseaus Materialien fir die Encyclopédie keine Artikel zu den Stichwor-
tern ,,Génie, , Golt* oder , Expression‘‘ enthielten, geht wohl auf eine erste
Abgrenzung der Bereiche durch Diderot zurtick. Im Fall von ,,Exécution*, als dem
Stichwort fiir die Fragen der Auffiihrung im Sinne der klanglichen Realisierung
eines musikalischen Textes, mag zudem mitgespielt haben, daR Rousseau seinen
Aufgabenbereich damals — neben Geschichte und Theorie seines Faches — vor allem

12 Dazu jetzt Daniel Paquette, ,,Rousseau et sa notation chiffrée’, Revue musicale de Suisse
romande 31 (1978) 186—196.

125



in den etablierten Stichwortern musikalischer Handwerklichkeit sah. Nun zeigte
sich offensichtlich hier, wie bei weiteren Stichwortern, die einerseits eine ibergrei-
fende Darstellung erlaubten und andererseits aus der Sicht einzelner Fachbereiche
spezifische Probleme brachten, dal ein Stichwort von einigen der Fachbearbeiter
berticksichtigt worden war und von anderen nicht. In solchen Fillen erginzten ver-
schiedentlich die Herausgeber und ihre Mitarbeiter. Das betrifft bei den Musik-
Artikeln fiir die ersten Binde insbesondere Diderot und d’Alembert selber und fir
die spdteren Louis Jaucourt. Andererseits scheint Cahusac seine Artikel, im Gegen-
satz zu Rousseau, erst nach und nach angefertigt zu haben, entsprechend dem
Abschluf einzelner Binde. So lag es nahe, bei den Binden zwei bis sieben den
Bestand der Musikartikel dort, wo dies notwendig wurde und moglich war, tiber
den Bereich der,,Opéra‘ zu erginzen. Das mag auch bei,,Exécution‘‘ und ,,Expres-
sion‘* stattgefunden haben. Bei solchen Stichwortern weist der Vergleich der Arti-
kel vielfach darauf hin, daR sich Rousseau bei der Arbeit am Dictionnaire in der
Anlage des eigenen Textes von der Definition oder auch der Disposition des beste-
henden Artikels der Encyclopédie leiten beziehungsweise provozieren lieR. Das gilt
auch fiir ,,Exécution‘ und 148t zugleich den unterschiedlichen Ansatz beider Auto-
ren deutlich werden.

Cahusacs Artikel bietet nach einer kurzen Einleitung einen fast zwei Spalten
umfassenden Uberblick zur Geschichte der franzosischen Oper seit den Tagen von
Perrin und Cambert, bei dem er auf die Leistung der einzelnen Komponisten hin-
sichtlich bestimmter Formen der klanglichen Realisierung eingeht: auf Lullys Ver-
dienst um das Rezitativ, auf die Entfaltung des Instrumentalen sowie weiterer
vokaler Moglichkeiten in der Folgezeit und schlieBlich — als eine Kronung, zu der
der Artikel hinfihrt — auf Rameau, als denjenigen, der alle Moglichkeiten zusam-
mengefalft und damit die den anderen Kiinsten in ihrer Vervollkommnung nach-
hinkende Musik jenen gleichgestellt hitte: ,,La Musique au contraire ne pouvoit
parvenir a la perfection, que lorsque l'exécution auroit été portée a un certain
point*, heil’t es nach einem Blick — ,,de sang froid & avec un peu de réflexion** —
auf Malerei, Dichtung und Skulptur, ,,& il falloit au génie le concours d’un tres-
grand nombre d’artistes différens que le tems pouvoit seul former. M. Rameau a
saisi le moment: il a porté 'exécution déja préparée en France par le travail & I'ex-
périence de plus de soixante ans, a un degré de perfection égal a celui de ses com-
positions dramatiques (V, 235a). Dem Riickblick geht eine knappe Erliuterung
des Gegenstandes voraus mit Hinweis auf die Bedeutung der Realisierung fiir das
Urteil wie fiir die Wirkung:

,,EXECUTION,s.f.(Opera)on se sert de ce terme pour exprimer la fagon dont la musique vocale
& instrumentale sont rendues. Il est difficile de bien connoitre une composition musicale de
quelque espece qu’elle soit, si on n’en a pas entendu 'exécution. C’est de cet ensemble que
dépend principalement l'impression de plaisir, ou d’ennui. La meilleure composition en
musique paroit desagreable, insipide, & meéme fatigante, avec une mauvaise exécution. ‘“(234a)
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Rousseau teilt das Material auf zwei Artikel auf (,,Exécuter und , Exécution‘‘)
und erginzt es mit einem nur kurz behandeltem dritten (,,Exécutant). , Exécu-
ter’ nimmt in der Disposition den Anfang des Artikels der Encyclopédie auf:

,Exécuter une piece de Musique, c’est chanter & jouer toutes les Parties qu’elle contient,
tant vocales qu’instrumentales, dans I’'Ensemble qu’elles doivent avoir, & la rendre telles
qu’elles est notée sur la partition.

Comme la Musique est faite pour étre entendue, on n’en peut bien juger que par I’éxecution.
Telle Partition paroit admirable sur le papier, qu’on ne peut entendre Executer sans dégofit,
& telle autre n’offre aux yeux qu’une apparence simple & commune, dont I’exécution ravit
par des effets inattendus. Les petits Compositeurs, attentifs a donner de la symétrie & du jeu
a toutes leurs Parties, paroissent ordinairement les plus habiles gens du monde, tant qu’on ne
juge de leurs ouvrages que par les yeux. Aussi ont-ils souvent I’adresse de mettre tant d’Instru-
mens divers, tant de Parties dans leur Musique, qu’on ne puisse rassembler que trés-difficile-
ment tous les Sujets nécessaires pour I'exécuter.”“ (206)

Die Texte unterscheiden sich zunichst in der Sachbestimmung. Cahusac bietet
eine Umschreibung, die es beim Hinweis auf den Wortgebrauch belif3t und in der
Wortwahl eher allgemein gehalten ist (,,terme pour exprimer la fagon dont la
musique vocale & instrumentale sont rendues). Rousseau hingegen prizisiert in
einer fur den Dictionnaire charakteristischen Weise: Er setzt | exécuter mit ,,chan-
ter & jouer®, als den beiden Moglichkeiten der klanglichen Realisierung auf der
Grundlage des Notierten gleich und grenzt das ,,rendre** durch den Hinweis ein:
,,telles qu’elle est notée sur la partition*. Weiter ist das bei Cahusac entweder gar
nicht im Sinne der spezifischen Fachterminologie, zumindest aber ohne weitere
Konsequenzen gebrauchte Stichwort ,,ensemble* in Rousseaus Definition als ein
wesentlicher Aspekt der Sache betont. Schlieflich ist der bei Cahusac generelle
Hinweis auf die Bedeutung der ,,Exécution zum ,,guten Kennenlernen* wie fiir
die Wirkung einer Komposition hier auf die Funktion der Sache zuriickgefiihrt —
notierte Musik ist dazu bestimmt, gehort zu werden — und dann auf den Aspekt
der Beurteilung eingeschrinkt, mithin auf jenen Gesichtspunkt, unter dem die Dif-
ferenz zwischen dem Notierten und seiner Realisierung erfahrungsgemi® am stark-
sten ins Gewicht fillt. Dabei unterstreicht auch die Parallelitit der Formulierun-
gen ,,bien connoitre* und ,,bien juger den Zusammenhang der Texte. (Daf im
iibrigen die Verdeutlichung des vertrauten Unterschieds beim Urteil iber eine Parti-
tur und iber deren Realisierung in den Kriterien dsthetischer Wertung wie in den
einander gegeniibergestellten Merkmalen guter und schlechter Musik nicht unpole-
misch ist und sich gleichsam als Nachtrag zur ,,Querelle des Bouffons* lesen lift,
kann hier unberticksichtigt bleiben.)

Nicht weniger aufschlufreich ist der Vergleich des historischen Riickblicks bei
Cahusac mit dem Artikel ,,Exécution‘‘ bei Rousseau. Zwar ist auch bei Rousseau
nach einer kurzen Bestimmung des Begriffs, die auf dem voranstehenden Artikel
fut — ,,L’Action d’exécuter une Piece de Musique‘‘ —, zunichst von der Oper die
Rede, aber eben in der Verdeutlichung dessen, was die Definition im Artikel ,,Exé-
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cuter' mit dem Stichwort des ,,Ensemble* exponierte. Das fithrt zur Auseinander-
setzung mit einer einschligigen Bemerkung Saint-Evremonds®:

,,Comme la musique est ordinairement composée de plusieurs Parties, dont le rapport exact,
soit pour I'Intonation, soit pour la mesure est extrémement difficile 4 observer, & dont
Pesprit dépend plus du golit que des signes, rien n’est si rare qu'une bonne Exéecution. Cest
peu de lire la musique exactement sur la Note; il faut entrer dans toutes les idées du Compo-
siteur, sentir & rendre le feu de I'expression, avoir sur-tout Ioreille juste & toujours attentive
pour écouter & suivre ’Ensemble. Il faut, en particulier dans la musique Frangoise, que la
partie principale sache presser ou ralentir le mouvement, selon que 'exigent le goiit du Chant,
le volume de Voix & le développement des bras du Chanteur; il faut, par conséquent que
toutes les autres Parties soient sans reliche, attentives a bien suivre celle-la. Aussi I'Ensemble
de I’'Opéra de Paris, olt la musique n’a point d’autre mesure que celle du geste, seroit-il, i
mon avis, ce qu’il y a de plus admirable en fait d’Execution.

,,S1 les Frangois, dit Saint-Evremont, par leur commerce avec les Italiens, sont parvenus a
,composer plus hardiment, les Italiens ont aussi gagné au commerce des Frangois, en ce qu’ils
,;ont appris d’eux a rendre leur Execution plus agréable, plus touchante & plus parfaite.
Le Lecteur se passera bien, je crois, de mon commentaire sur ce passage. Je dirai seulement
que les Frangois croient toute la terre occupée de leur Musique, & qu’au contraire, dans les
trois quarts de I'Italie, les musiciens ne savent pas méme qu’il existe une musique Frangoise
différente de la leur.* (206/207)

Bezeichnend fiir Rousseaus Behandlung solcher Fragen im Dictionnaire ist zunéchst
der provokative Anfang mit der Feststellung, nichts sei so selten wie eine gute
Realisierung im Ensemble. Nur entspricht die Feststellung der Erfahrung, sofern
sich diese am Anspruch Rousseaus orientiert, die Realisierung miisse vorab dem
(inharenten) ,,esprit* gerecht werden, mithin dem, was mehr vom ,,gofit* abhinge,
als vom Zeichen der Schrift. Und damit ist die anscheinend selbstverstindliche
Gleichsetzung des Notierten mit dem Erklingenden in der Definition des voran-
gehenden Artikels (,,une piece de Musique ... rendre telles qu’elle est notée sur la
partition®’), wie sie aus dem Alltag des Umgangs mit Musik vertraut ist, in heil-
samer Weise problematisiert, wird deutlich, wie der auf den ersten Blick hin nur
prizisierende Hinweis auf den Sinnzusammenhang im Komponierten beziehungs-
weise auf seine Einlésung in der klanglichen Realisierung im Stichwort ,,Ensemble*
eben jener in ihrer Selbstverstindlichkeit problematischen Gleichsetzung vorbeugt.
— Dem kritischen Ansatz Rousseaus entspricht sodann die Trennung und zugleich
Wertung zweier Aspekte der klanglichen Realisierung: auf der einen Seite das
unumgingliche, aber vergleichsweise gering angesetzte technische Moment im , lire

ko Korrigiert wurde im letzten Satz des ersten Abschnitts ,,Parties'* in ,,Paris*. Der Druckfehler
ist offensichtlich durch das ,,Parties* in der voranstehenden Zeile stehengeblieben. Auch der
Amsterdamer Druck des gleichen Jahres hat | Paris® (1, 328). Entsprechend verhilt es sich
mit ,,Saint-Euvrement'* und ,,Saint-Evremont'* am Anfang des zweiten Abschnitts. Der Hin-
weis auf Saint-Evremond bezieht sich auf folgenden Satz aus ,,Sur les Opéras‘: ,,Peut-étre
qu’il y a du changement aujourd’hui dans leur [nimlich der Italiener| maniere de chanter, et
qu’ils ont profité de notre commerce pour la propreté d’une exécution polie, comme nous
avons tiré avantage du leur, pour les beautés d'une plus grande et plus hardie composition.*
(Oeuvres en prose 3, hg. von R.Ternois, Paris 1966, 157/158).
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la musique exactement sur la Note®, und auf der anderen die Sinn-Momente, die
mit dem Hinweis auf das Ganze der vom Komponisten eingebrachten Ideen
(,,toutes les idées du Compositeur*’) sowie mit der Notwendigkeit, das Ausdrucks-
moment, ,,le feu d’expression®, sowohl zu fithlen als auch wiederzugeben (,,sentir
& rendre*’) verdeutlicht und um die Forderung erginzt sind, den eigenen Ort im
Ganzen mit wachem Ohr zu erkennen. — Charakteristisch ist weiterhin, daR die
Uberlegungen am konkreten Beispiel verdeutlicht sind — das Rousseau zugleich
den Hinweis auf die Hierarchie im ,,Ensemble‘‘ erlaubt — und daR es sich zunichst
ums Vokale handelt, oder zumindest um eine Realisierung, in der das Vokale maB-
gebend ist. Und das geht eben mit der fiir den ganzen Dictionnaire bezeichnenden
Verbindung von Kritik, Information und (einem hier zunichst feinen Zug der)
Polemik tberein. Denn die Feststellung, dalR das Ensemble der ,,Opéra‘‘ hinsicht-
lich der ,exécution das bemerkenswerteste wire, da dort die Musik kein anderes
Mal} als die Geste habe, kann aus dem Munde Rousseaus nicht ohne ironischen
Unterton gemeint sein. Wie denn der Artikel ,,Orchestre** diesen Unterton in aller
Scharfe bestatigt, wenn es am Ende einer Aufzihlung der zehn Fehler der Pariser
Oper heift: ,,10° enfin le défaut de Mesure, & le caractere indéterminé de la
Musique Frangoise, ou c’est toujours I’Acteur qui regle I’Orchestre, au lieu que
’Orchestre doit régler I’Acteur, & ou les Dessus menent la Basse, au lieu que la
Basse doit mener les Dessus.‘ (355)

DaR Rousseau dann das lingere Zitat Saint-Evremonds aufgreift, ist auf den
ersten Blick tiberraschend — zumal es sich nach den Untersuchungen von Hunt um
die einzige Nennung dieses Autors im Dictionnaire handelt."* Tatsichlich scheint
die Funktion des Zitats — von der Polemik abgesehen — darin zu bestehen, daB es
Rousseau die Gelegenheit bietet, die Bedeutung seiner Exemplifizierung auf den
franzosischen Bereich einzuschrinken. Doch ergibt sich ein weiterer Aspekt dieses
Abschnitts dann, wenn man ihn vor dem Hintergrund des Artikels in der Encyclo-
pedie liest; denn dann entspricht dieser relativierende Hinweis am Ende des iiber
die Oper Gesagten der Apotheose Rameaus im Text Cahusacs. Und damit ist des-
sen Vorstellung, in der die geniale Leistung Rameaus auch hinsichtlich der ,,Exé-
cution‘* die Musik erst anderen Kiinsten ebenbiirtig machte, bei Rousseau als ein
[rrtum entlarvt, der in der selbstsicheren Beschrinktheit der Parteiginger der
,,Opéra de Paris* seinen Ursprung hat.

Ist der Artikel ,,Exécution® in dieser Weise als ein Gegenstiick des Beitrags von
Cahusac zu lesen — und das scheint mir offensichtlich —, so wird auch die merk-
wirdige Tatsache verstindlich, da Rousseau nun gleichsam aufs neue einsetzt, um
im letzten Abschnitt eine weitere Differenzierung vornehmen zu kénnen, die
eigentlich vor den bisherigen Ausfithrungen zu erwarten wire:

,,On appelle encore Execution la facilité de lire & d’exécuter une Partie Instrumentale, &
I'on dit, par exemple, d’'un Symphoniste, qu’il a beaucoup d’Execution, lorsqu’il exécute
correctement, sans hésiter, & a la premiére vue, les choses les plus difficiles: I’Exécution prise
en ce sens dépend sur-tout de deux choses; premicrement, d’une habitude parfaite de la

4 A.2.0,, 490.
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touche & du doigter de son Instrument; en second lieu, d’'une grande habitude de lire la
musique & de phraser en la regardant: car tant qu’on ne voit que des Notes isolées, on hésite
toujours i les prononcer: on n’acquiert la grande facilité de I'Exécution, qu’en les unissant
par le sens commun qu’elles doivent former, & en mettant la chose a la place du signe. C’est
ainsi que la mémoire du Lecteur ne 'aide pas moins que ses yeux, & qu’il liroit avec peine
une langue inconnue, quoiqu’écrite avec les mémes caractéres, & composée des mémes mots
qu’il lit couramment dans la sienne.” (207)

Zwar lieRe sich zur Begriindung dieses Neueinsatzes darauf verweisen, dafd eben —
der Definition entsprechend — zunichst von einem vokalen und nun von einem
instrumentalen Aspekt die Rede sei; doch erweist sich diese Argumentation schon
dadurch als gezwungen, da Rousseau das hier anstehende Phinomen im entspre-
chenden Artikel ,,Livre ouvert mit Blick auf beide Ausfihrungsmaglichkeiten
bespricht.

,,LIVRE OUVERT. A LIVRE OUVERT, ou A L’OUVERTURE DU LIVRE. adv. Chanter ou jouer
a Livre ouvert, c’est exécuter toute musique qu’on vous présente, en jettant les yeux dessus.
Tous les Musiciens se piquent d’exécuter 4 Livre ouvert; mais il y en a peu qui dans cette
exécution prennent bien ’esprit de 'ouvrage, & qui, s’ils ne font pas des fautes sur la Note,
ne fassent pas du moins des contre-sens dans I’expression. (Voyez EXPRESSION.)* (267)

Auch im letzten Teil des Artikels , Exécution* schlieRt Rousseaus Reflexion
unmittelbar an ein Moment der Praxis an, und zwar (wie ja auch bei ,,Livre ouvert*
und vielen weiteren Beitriagen) an eine Redewendung. Und wieder geht er in der
Analyse der Sache, also hier der Leichtigkeit im korrekten Blattlesen schwierigster
Stimmen, die mit der Wendung bezeichnet ist, es habe jemand ,,beaucoup d’Ex¢-
cution®, dezidiert tibers Vordergriindig-Handwerkliche hinaus, indem er gegeniiber
der instrumentspezifischen technischen ,habitude parfaite de la touche & du
doigter* mit der,,grande habitude de lire la musique & de phraser en la regardant*
den Aspekt des Verstehens betont, wie er in der Verbindung des , lire ... & ... phra-
ser‘‘als sinngemiR gliedernde Verlebendigung angesprochen ist. So wie der parallele,
aber von einem skeptischeren Grundton getragene Artikel ,,Livre ouvert* auf die
Erfahrung verweist, daf das Blattlesen hinsichtlich der ,,expression* leicht zu einem
,,contre-sens‘‘ fihrt. Das will sagen: erst die Verbindung der Aspekte erlaubt es,
den Schritt vom Zeichen zum Bezeichneten zu vollziehen: , mettant la chose a la
place du signe*.

DaR Rousseau in der Verdeutlichung des zweiten Aspekts — der iibers Gedacht-
nis verfiigharen Erfahrung musikalischer Sinngliederung — auf die Aufzeichnung
von Sprache zuriickgreift, entspricht eben der Rolle, die die Uberlegungen zum
Verhiltnis von Musik, Sprache und Schrift fiir ihn mit den Texten der frithen Sech-
zigerjahre bekommen hatten. Nur wird dieser Zusammenhang hier nicht weiter
thematisiert. Wie denn iiberhaupt im Blick aufs Ganze des Dictionnaire nicht zu
ibersehen ist, daR der Artikel ,,Exécution®, so interessant er fiir eine Interpreta-
tion aus den hier aufgeworfenen Fragen auch sein mag, nach Geschlossenheit,
Umfang und Gewicht nicht zu den zentralen Beitrigen des Bandes gehort, ja daB
sein Stellenwert im Vergleich mit anderen Artikeln verwandter Thematik und ins-
besondere mit solchen, die Rousseau selber als sehr gelungen bezeichnete, eher
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dem einer Erginzung entspricht.”® Tatsichlich sind die hier angesprochenen Pro-
bleme im einzelnen an anderer Stelle priziser gefalt oder zumindest detaillierter
erortert. Das fihrt zundchst zum Artikel ,,Ensemble‘ und dann zu einer Bemer-
kung beim Stichwort ,,Notes*.

ENSEMBLE-NOTES

Die Sachbestimmung im Beitrag ,,Ensemble** beginnt mit einem Hinweis zum
Sprachgebrauch. Er kennt, wie Rousseau ausfithrt, Adverb und Substantiv vor allem
als ein Fachwort der klanglichen Realisierung. Das macht den Zusammenhang mit
den Artikeln ,,Exécuter'‘ und ,,Exécution‘‘ verstindlich, der hier in der Umschrei-
bung der Sache bis zur Ubereinstimmung in einzelnen Wortern reicht, und damit
im Nachhinein die Konzentration auf das Miteinander der Stimmen in jenen Tex-
ten.

»ENSEMBLE. adv. souvent pris substantivement. Je ne m’arréterai pas a ’explication de ce
mot, pris pour le rapport convenable de toutes les parties d’'un Ouvrage entr’elles & avec le
tout, parce que c’est un sens qu’on lui donne rarement en Musique. Ce n’est guéres qu’a I’exé-
cution que ce terme s’applique, lorsque les Concertans sont si parfaitement d’accord, soit
pour Iintonation, soit pour la Mesure; qu’ils semblent étre tous animés d’un méme esprit, &
que I'exécution rend fidélement i 'oreille tout ce que I'oeil voit sur la Partition.”* (197/198)

Dementsprechend ist im erliuternden Haupttext der Gedankengang derselbe wie
im ersten Abschnitt von ,,Exécution; nur ist der Text hier ausfiihrlicher.

Solche parallelen Texte sind fir die Fragen nach der Systematik der Darstellung, nach der
Begrifflichkeit, nach der Bandbreite der Beschreibungsmdoglichkeiten musikalischer Sachver-
halte und nicht zuletzt fiir die Ausrichtung des Textes auf ein Zielpublikum der Kenner und
Liebhaber, wie es im Vorwort angesprochen ist, von besonderem Interesse. Ein erster Ver-
gleich solcher Stellen zeigt, wie Rousseau einerseits zu immer wieder neuen Formulierungen
tendiert, im einzelnen durchaus auch andere Akzente setzt und dabei in je anderer Weise zu
einer kritischen Haltung provoziert — wie es ja den erwihnten Hinweisen im Vorwort auf die
,,observations neuves & vrais‘ sowie die ,,vues utiles entspricht (vergleiche oben, 122) —, daf3
er andererseits aber die Grundpositionen beibehilt, ja daR sich die Unterschiede der Formu-
lierung hinsichtlich der analytischen Schirfe durchaus erginzen. (Dies systematisch zu unter-
suchen, wire Gegenstand einer eigenen Studie.)

Charakteristisch fiir solche Unterschiede der Formulierung ist etwa, daR Rousseau in ,,Exé-
cution** mit der Formulierung ,,lire la musique exactement sur la Note* (oben, 128) den tech-
nischen Aspekt des prizisen Noten-Lesens sehr scharf betont und dementsprechend auch
einen starken Akzent auf das Ausdrucksmoment setzt: neben dem ,,entrer dans toutes les

idées du Compositeur* fordert er das ,,sentir & rendre le feu d’expression’. Hier hingegen ist
5 Rousseau wies mehrmals auf besonders gelungene Artikel hin. So erstmals im Mirz 1768 in
einem Brief an De Lalande zu dessen erwihnter Rezension (117 Anm.1), wo es heil3t: ,,.. tandis
que la plupart des articles importants m’appartiennent uniquement, et sont meilleurs en eux-
mémes, téls que Accent, Consonance, Dissonance, Expression, Gout, Harmonie, Intervalle,
Licence, Opera, Son, Tempérament, Unite de meélodie, Voix, etc., et surtout I'article Enbar-
monique ..."", Corvespondance générale, hg. von Th. Dufour, 18, Paris 1932, 156f. Eine wei-
tere Liste findet sich im ersten der ,,Dialogues* Rousseau juge de Jean Jagques. Dort sind nach
dem ebenfalls besonders hervorgehobenen Artikel Enbarmonique folgende Beitrige genannt:
. Expression, Fuge, Harmonie, Licence, Mode, Modulation, Préparation, Récitatif, Trio ...*
(a.a.0., 680).
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nur vom Lesen schlechthin die Rede und dementsprechend auch das diesem gegeniiberge-
stellte Sinn- und Ausdrucksmoment allgemeiner angesprochen: ,,L’Ensemble ne dépend pas
seulement de I’habilité avec laquelle chacun lit sa Partie, mais de I'intelligence avec laquelle
il en sent le caractere particulier, & la liaison avec le tout,

Eingehender angesprochen ist zunidchst das ja hier auch eher zu thematisierende
Verhalten im Ensemble. Wihrend es in ,,Exécution® allgemein mit den Worten
umschrieben ist ,,avoir sur-tout l'oreille juste & toujours attentive pour écouter &
suivre I’Ensemble®, findet sich hier eine Aufzihlung bestimmter Aspekte, die bei
der Interpretation der einzelnen Stimme aufgrund einerseits ihres , caractére par-
ticulier'* und andererseits ihrer ,liaison avec le tout* von Bedeutung sind: ,,soit
pour phraser avec exactitude, soit pour suivre la précision des Mouvemens, soit
pour saisir le moment & les nuances des Fort & des Doux; soit enfin pour ajouter
aux ornemens marqués, ceux qui sont si nécessairement supposés par I’Auteur,
qu’il n’est permis a personne de les mettre.* Entsprechend ist das dort eher hin-
weisartig behandelte hierarchische Verhiltnis im Ensemble mit dem Wechselspiel
zwischen erster Violine (als Orientierungspunkt der ,,Symphonie®), dem Singer
(auf der Bihne) und dem Komponisten (am Cembalo) hier detaillierter erlautert.
Eine Erliuterung, die als Erginzung zu Rousseaus immer wieder herangezogenem
Artikel ,,Orchestre’* wie hinsichtlich der verschiedenen Ensemblestrukturen in der
historischen Praxis unserer Tage von Interesse ist.

,,Ce sont sur-tout les Maitres de Musique, Conducteurs & Chefs d’Orchestre, qui doivent
guider, ou retenir ou presser les Musiciens pour mettre par-tout I'Ensemble; & c’est ce que
fait toujours un bon premier Violon par une certaine charge d’exécution qui en imprime
fortement le caractére dans toutes les oreilles. La Voix récitante est sujette a la Basse & a la
Mésure; le premier Violon doit écouter & suivre la Voix; la Symphonie doit écouter & suivre
le premier Violon: enfin le Clavecin, qu’on suppose tenu par le Compositeur, doit étre le véri-
table & premier guide de tout.” (198)

Im tbrigen schliet auch dieser Artikel mit einer scharfen polemischen Kritik an
der franzosischen Musik.

,,Exécution, ,,Livre ouvert'‘ und ,,Ensemble‘* verdeutlichen, wie ein Grundzug
der Uberlegungen Rousseaus zu Fragen der klanglichen Realisierung von Musik
darin besteht, technische Aspekte gegeniiber Sinn- und Ausdrucks-Momenten abzu-
grenzen und die letzteren zu betonen. Dabei geht es bei diesen Beitrigen in erster
Linie um die Notwendigkeit zur Abgrenzung wie um deren Konsequenzen, nicht
um die Abgrenzung an sich. Insofern ist es verstindlich, da® diese hinsichtlich des
,,Lesens*" selber eher vage gefalt ist und mehr in prizisierenden Zusitzen auf-
scheint, wie etwa in der Formulierung eines ,lire la musique exactement sur la
Note (oben 128 und 131). Anders im Artikel ,,Notes*'; denn dort ist diese Abgren-
zung selber thematisiert. Und das fiihrt am Beispiel der Ubertragungsversuche
griechischer Musik zu einer scharfen Trennung zwischen ,,Entziffern‘ und,,Lesen‘‘"®.

' Eingehendere Beobachtungen zum Zusammenhang dieser Stelle mit den Auffiihrungsversu-
chen griechischer Musik durch Burette und insbesondere mit dem Essai sur ['origine des
langues habe ich an anderer Stelle vorgelegt:,,Der Beitrag des 18. Jahrhunderts zum Verstind-
nis der Tonschrift”, Festschrift fiir Arno Volk, Kéln 1974, 81—-90.
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,,Nous la [die Musik der Griechen] pourrions déchiffrer tout aussi exactement que les Grecs
mémes auroient pu faire: mais la phraser, 'accentuer, ’entendre, la juger; voila ce qui n’est
plus possible a personne & qui ne le deviendra jamais. En toute Musique, ainsi qu’en toute
Langue, déchiffrer & lire sont deux choses trés-différentes.”* (324)

Dal diese Trennung am Beispiel der Interpretationsversuche ,,alter’ Musik nicht
nur verdeutlicht, sondern auch als Problem reflektiert wurde, erscheint aus den
Fragen der ,historischen Praxis* als eine besondere Pointe. Doch wurde sie ja von
Rousseau auf alle Musik und jede Sprache, mithin gleichermafen auch auf die
Interpretation der ,,beiden Musiken‘‘ seiner Zeit angewandt und falt sie ein Grund-
problem, das sich gerade bei der praktischen Auseinandersetzung mit der Musik
einer dlteren Zeit in aller Schirfe stellt.

,,Déchiffrer®, , Entziffern', meint nichts anderes, als das analytisch FaRbare,
soweit es in der jeweiligen ,,Ton-Schrift* fixiert ist — also Hoéhe beziehungsweise
auch Dauer des Einzeltons in einem bestimmten System —, zu erkennen und
gegebenenfalls aus der einen Aufzeichnungsweise in eine andere zu ,,ibertragen:
aus den Zeichen der einen Schrift in diejenigen der anderen zu , iibersetzen®, soweit
es die Kongruenz der beiden Zeichen-Systeme zulit. Das ist etwas, was bei jeder
Aufzeichnung von Musik moglich ist, sofern das ihr zugrundeliegende System die
entsprechenden Informationen bietet und entschliisselt ist, ein Bereich, der sich
dem rationalen Zugriff erschlief3t. Alles andere fillt unter den Aspekt des , lire*
und setzt im ,,Lesen‘ eine Vertrautheit mit Sinn- und Ausdrucksmomenten voraus,
die (wenn tberhaupt, so immer) nur partiell zu rekonstruieren sind, da sie einem
Bereich der Erfahrung angehoéren.

ExprEssioN (1)

Nun nennt jene Stelle des Artikels ,,Notes*, die bezeichnenderweise in der Ency-
clopédie noch fehlt, iiber die grundsitzliche Abgrenzung zwischen ,,déchiffrer*
und ,lire** hinaus, vier Aspekte, bei denen die nur iibers Erlebnis zu vermittelnde
Vertrautheit mit dem Notierten fiir die klangliche Realisierung, deren Wirkung
und Beurteilung ins Gewicht fallt: ,,phraser®, ,,accentuer®, ,,entendre* und ,,juger*.
Jedes der vier Stichworter steht fiir einen Bereich, mit dem sich Rousseau in beson-
derer Weise auseinandersetzte: das erste fiir die spezifisch musikalische Sinngliede-
rung, wie sie ja schon in den Artikeln ,,Exécution*‘ und ,,Ensemble** angesprochen
ist, das zweite fiir das weite Feld des Ausdrucks in seinem Zusammenhang mit der
Sprache und vor allem fiir die besondere, an die sinnliche Wahrnehmung gebundene
Kraft der Musik zur Darstellung und Erschiitterung der Leidenschaften und Gefiihle,
das dritte fir das Verstindnis und das vierte fiir die Beurteilung.'” Mit ihnen ist
jeweils eine Gruppe ineinandergreifender Artikel verbunden. Zusammengenom-
men erschlieBen sie Rousseaus Beobachtungen und kritische Uberlegungen zur

'7 Der Zusammenhang dieser Stelle mit den Auffiihrungsversuchen griechischer Musik lieR mich
,,entendre‘‘ zunichst enger, also im Sinne des verstehenden ,,Horens' fassen (so in der erwihn-
ten Studie ,Der Beitrag ..., 89). Demgegeniiber betonte Fritz Reckow in der oben (123
Anm.10) genannten Studie zur Opernisthetik (a.a.0., 251) das , Verstehen". Das scheint
mir nach der weiteren Beschiftigung mit dem Dictionnaire zutreffender.
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klanglichen Realisierung, machen sie seine hohe Bewertung dieses Bereichs und
damit zugleich des Interpreten verstindlich, aber auch den Anspruch, den Rousseau
an die klangliche Realisierung wie an den Ausfiihrenden stellt. Beides findet im
ausfiihrlichen Artikel ,,Expression‘‘ seinen Ausdruck, den er ja mehrfach als beson-
ders gelungen und fiir seinen Dictionnaire charakteristisch hervorhob.

Der ebenfalls ausfiihrliche Artikel ,,Expression'’ der Encyclopedie stammt wieder von Cahu-
sac (V, 315—318). Er entspricht insofern seinem Artikel ,,Exécution®, als er sich nach einer
kurzen und sehr allgemeinen Bestimmung, die die ,,expression‘* fiir Vokal- und Instrumental-
musik auf die ,,imitation*‘ zuriickfiihrt, vor allem mit deren Realisierung in der Oper beschif-
tigt, und zwar anhand der Opern Lullys. Ein Zusammenhang zwischen den Artikeln Rousseaus
und Cahusacs, wie er bei ,,Exécution‘‘ zu beobachten ist, besteht hier allerdings nicht. Doch
ist der Artikel aus den Fragen der Operntheorie wie der Lully-Kritik um die Jahrhundertmitte
von Interesse. So etwa darin, daR die ,,musique dramatique* als ein ,,édifice régulier‘ charak-
terisiert wird, ,,qu’il faut élever avec raison, ordre & symmétrie* (315b), sowie in der ein-
gehenden Auseinandersetzung mit dem vierten Akt der Armide, die sich zum Teil (und zwar
bis hin zur Identitit einzelner Sitze) mit den Ausfithrungen im dritten Band seines La Danse
ancienne et moderne ou Traité bistorique de la Danse beriihrt: La Haye 1754, 85—91 (158/
159 der Faksimile-Ausgabe Genf 1971).

So sind dort nach der generellen Bestimmung, in der vom ,,Musicien‘‘ schlechthin
die Rede ist, zwei Formen der ,,expression‘ unterschieden und einander in dem
Sinne zugeordnet, daf erst ihr Miteinander die volle Wirkung der Musik ausmacht:
der eine ,,de Composition‘‘ und der andere ,,d’exécution‘‘:

,,EXPRESSION. s. f. Qualité par laquelle le Musicien sent vivement & rend avec énergie toutes
les idées qu’il doit rendre, & tous les sentimens qu’il doit exprimer. Il y a une Expression de
Composition & une d’exécution, & c’est de leur concours que résulte 'effet musical le plus
puissant & le plus agréable.“ (207) — Die Abgrenzung entspricht der Formulierung im Arti-

kel ,,Musicien“: ,,Ce nom se donne également a celui qui compose la Musique & a celui qui
I’exécute* (305)

Und wie der Artikel im (lingeren) ersten Teil von den Aufgaben des Komponisten
handelt, so bietet der (kiirzere) zweite eine zusammenfassende Darstellung der
Anforderungen an den Interpreten, in der zugleich seine Funktion angesprochen
ist und sein Rang aufscheint.

Dieser eindriickliche Text, der — soweit ich sehe — im 18. Jahrhundert durchaus
fiir sich steht (und der den Abschluf dieses Kapitels bildet), nimmt in zahlreichen
Stichwortern jene Bereiche auf, die mit den vier Aspekten des,,Lesens* im Artikel
,,Notes* angesprochen sind. Insofern setzt sein volles Verstindnis ein Ausleuchten
dessen voraus, was Rousseau in den Artikeln zur musikalischen Sinngliederung, zur
vielfiltigen Rolle des ,,accent’, zum Verstehen sowie zum Urteil ausfiihrt. Da} das
im Rahmen dieser einfithrenden Studie nicht moglich ist, liegt auf der Hand. So
muf} sich die folgende Verdeutlichung auf drei Momente beschrinken, die in je
anderer Weise dazu beitragen, Stellung und Inhalt des zentralen Textes iiber den
Interpreten im Dictionnaire zu erhellen. Beim ersten geht es an Hand der Neuge-
staltung des dlteren Textes ,,Phrase‘ aus der Encyclopédie zum gleichnamigen Arti-
kel des Dictionnaire (mit der Information tiber das Stichwort selber) um die in der
Uberarbeitung sehr klar und in knappster Form fabare Gewichtsverlagerung auf
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die Interpretation hin. Es folgt der Hinweis auf einige Aspekte des Stichworts
,,Accent®, als eines Schliisselbegriffs bei Rousseau, der mit der Frage nach dem
Sprach-Charakter der Musik verbunden ist und wesentlich dazu beitrigt, die hohe
Wertung der klanglichen Realisierung wie des Interpreten verstindlich zu machen.
Den Abschluf bilden einige Bemerkungen zum Artikel ,,Goflit", als einem zentra-
len Begriff fiir die Interpretation aus dem Bereich der beiden letzten jener vier
Stichworter.

PHRASE

Vergleichsweise gering waren die Folgen neuer Einsichten seit der Arbeit an der
Encyclopédie im engeren Bereich der Sinngliederung, wie sie im ersten jener Stich-
worter angesprochen ist. Auch konnte der Artikel ,,Phrase* der Encyclopédie bei
der Redaktion des Dictionnaire schon deswegen als Grundlage dienen, weil er iiber-
aus knapp formuliert war und vergleichsweise stark im Allgemeinen blieb. Das
betrifft die Definition sowie die beiden mehr technischen Abschnitte zu Melodie
und Harmonie. Hier beschrinkt sich die Uberarbeitung, wie die folgende Wieder-
gabe zeigt, auf eine prizisere beziehungsweise vorsichtigere Formulierung. (Daf}
auch diese allgemeinen Bestimmungen dann erstaunlich aufschlufreich sind, wenn
man sie im Kontext der anderen Artikel zur Kompositionslehre liest, kann hier
nicht weiter verfolgt werden.)

Die Wiedergabe folgt dem Dictionnaire (370/371). Zusitze gegeniiber der Encyclopedie (X11,
529/530 = E) sowie Varianten sind kursiv wiedergegeben. Unterschiede in der GroR- und
Kleinschreibung sowie in den Satzzeichen bleiben ebenso unberiicksichtigt wie Kursive im
Original, die ausschlieRlich das Kennwort des Artikels betreffen. Bei der parallelen Wieder-
gabe sich stark unterscheidender Partien steht links als Haupttext der Dictionnaire und
rechts die dltere Fassung der Encyclopédie.

PHRASE, s.f. Suite de Chant ou d’Harmonie, qui forme sans interruption un sens plus ou
moins achevé, & qui se termine sur un repos par une cadence plus ou moins parfaite.

Il y a deux especes de phrases musicales. En Mélodie la phrase est constituée par le Chant,
c’est-a-dire, par une suite de Sons tellement disposés soit par rapport au Ton, soit par rapport
au Mouvement (E: a la mesure), qu’ils fassent un tout bien lié, lequel aille se resoudre sur
une Corde essentielle (E: des cordes essentielles) du Mode ou 'on est.

Dans I’'Harmonie, la phrase est une suite réguliére d’Accords tous liés entr’eux par des disso-
nances exprimées ou sous-entendues; laguelle (E: Cette suite), se résout sur une Cadence
absolue, & selon l'espece de cette Cadence: selon que le sens est plus ou moins achevé, le
repos est aussi plus ou moins parfait.

C’est dans 'invention des phrases musicales, C’est dans l'invention des phrases musicales,

dans leurs

Proportions,
dans leur entrelacement, que consistent les
véritables beautés de la Musique.
Un Compositeur qui ponctue & phrase bien,
est un homme d’esprit: un Chanteur qui sent,
marque bien ses phrases & leur accent, est un
bhomme de gout: mais celui qui ne sait voir &
rendre que les Notes, les Tons, les Tems, les
Intervalles, sans entrer dans le sens des phra-
ses, quelque sur, quelque exact d’ailleurs qu’il
puisse étre, n'est qu'un Croque-sol.

surtout dans leur liaison entr’elles & dans
leur ordonance selon de belles proportions,
que consiste /a
véritable beauté de la musique.
Mais cette derniere partie a été presque en-
tierement abandonnée par nos compositeurs
modernes, sur-tout dans les opéra francois de
ce tems, ou l'on n’appercoit plus que des
rapsodies de petits morceaux durs, étrangles,
mal cousus, & qui ne semblent faits que pour
Jurer ensemble.
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Anders der SchluB. Bei seiner Revision diirfte zuniachst ein Unbehagen an der star-
ken Betonung der Regelmiligkeit als Kriterium wahrer Schonheit (,,... ordonance
selon des belles proportions*) mitgespielt haben, aber auch, daf Rousseau seine
Invektiven gegen die franzosischen Komponisten seiner Zeit im Dictionnaire in
der Regel eleganter faite.

Im iibrigen gehort diese Kritik zu den Stellen der Encyclopedie, die fiir die Frage nach Rous-
seaus Verhalten in der ,,Querelle des Bouffons** von besonderem Interesse sind, da sie zeigen,
in welcher Weise seine kritische Einstellung gegeniiber der franzdsischen Musik schon 1749
im einzelnen Gestalt angenommen hatte. Das ist nicht zuletzt fiir die Interpretation der Lettre
sur la musique frangoise von Bedeutung, die zwar im November 1753 erstmals erschien,
jedoch nach der Angabe Rousseaus bereits mehr als ein Jahr frither, mithin zumindest im
Oktober 1752 verfallt wurde, moglicherweise noch vor der Erstauffithrung des Devin du Village
am 18.Oktober 1752 in Fontainebleau und nicht allzulange Zeit nach der Lettre a M. Grimm,
also in jedem Fall in den Anfingen der Querelle. (Vergleiche die Einleitungen der Textausga-
ben von Denise Launay: La Querelle des Bouffons, 1-11I, Genf 1973; zur Chronologie: I
XXV—XXVIil.)

’

Entscheidend aber waren eben, wie der SchluBsatz zeigt, jene weiteren Aspekte,
die auch bei anderen Texten die Uberarbeitung und Erginzung der dlteren Materia-
lien zum Dictionnaire leiteten, also die schirfere Trennung zwischen Komponie-
ren und Realisieren, die vertiefte Auseinandersetzung mit dem Phdnomen der
klanglichen Realisierung und insbesondere mit den Momenten, die sich der Schrift
entziehen, und schlieflich die starke Betonung dieses erlebnismiRigen Bereichs.
Der Trennung zwischen Komponieren und Realisieren entspricht hier die unter-
schiedliche Erginzung des ,,phraser* als eines Begriffs, der beide Bereiche betrifft:
beim Komponisten wird er als Kennwort der Abschnittbildung um das dieser unter-
geordnete Stichwort ,,ponctuer fiir den Einschnitt ergiinzt, dem im Dictionnaire
ein eigener, neu verfal3ter Artikel gewidmet ist (381); beim Interpreten ist er mit
der Betonung des ,,sentir’ um den Hinweis auf den ,,accent‘‘ erweitert, als ein in
besonderer Weise an die klangliche Realisierung gebundenes Moment. Und die Auf-
wertung des Interpreten in der Uberarbeitung geht nun eben mit einem neuen
Anspruch iiberein, der darin zum Ausdruck kommt, da dem ,,Chanteur*’, als einem
,homme de golit”, sein Zerrbild gegeniibergestellt ist: jener ,,Croque-sol, den
schon das Vorwort nennt und dessen Erwdahnung oder auch Charakterisierung sich
bezeichnenderweise gleichsam als Bordun durch die Beitrige zur Interpretation
zielhit.

ACCENT

Wenn Rousseau im Kreis jener vier Stichworter zur ,,lesenden® Verlebendigung
eines (Noten-)Textes mit ,,accentuer auf die (klangliche) Realisierung des Aus-
drucks in einem weiten Bereich sprachlicher und insbesondere musikalischer
Expressivitit hinweist, so entspricht das der Bedeutung des ,,accent’ als eines
Schlisselbegriffs der vergleichenden Uberlegungen zu Musik und Sprache, zum
gemeinsamen Ursprung beider und ihrer je anderen Entwicklung, anhand deren er
in den frithen Sechzigerjahren seine anthropologischen Grundpositionen formu-
lierte. Dall dabei die gesellschaftstheoretischen Uberlegungen des Discours sur
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lorigine et les fondemens de l'inégalité parmi les hommes aufs engste mit der
Frage nach der Musik der Griechen und insbesondere mit den Aspekten musika-
lischer Fachlichkeit verhingt waren, die die Auseinandersetzung mit den Theo-
rien Rameaus in den Vordergrund geriickt hatten, bestimmt das Interesse an den
Aussagen zur Musik, wie es sich heute in den Erwartungen an deren kritische Ver-
offentlichung im finften Band der Oeuwvres Completes spiegelt, trigt aber eben
dazu bei, daf sich die volle Bedeutung und vor allem das Gewicht des Begriffs
»accent™ erst aus dem Rickgriff auf jene allgemeinen Texte der Sprachursprungs-
theorie in der speziellen Formulierung Rousseaus erschliefen.'®
Dabei sind fiir die hier in den Vordergrund geriickten Fragen der Interpretation
vor allem drei Aspekte jener weitreichenden gedanklichen Konstruktion von Inter-
esse: Zunichst, (1) daB der Wunsch zur Kommunikation, der am Anfang der Spra-
che steht, nicht in materiellen Bediirfnissen, oder gar in der Reflexion wurzelt, son-
dern in der,,communication des sentimens‘‘ und insbesondere der ,,passions‘ (,,Ce
n’est ni la faim ni la soif, mais 'amour la haine la pitié¢ la colére qui leur ont arraché
les premieres voix*, heilt es im Essai von jener urspriinglichen Situation, und an
anderer Stelle: ,,... [a passion fait parler tous les organes*).” Sodann, (2) daB in jener
poetischen Einheit des Singens und Sagens, in der Sprache (im Sinne der ,,parole*)
und Gesang (als ,,chant®) ineinsgingen, die ,,passion‘‘ den ,,accent prigte und
damit auch in Héhe und Dauer die Melodie als den musikalischen Aspekt jener
Ursprache.
So heilt es zusammenfassend im Kapitel iiber den ,,Origine de la musique' des Essaz, wo von
den ersten Liedern ,gliicklicher Zeiten** die Rede ist:
,»Autour des fontaines dont j’ai parlé les prémiers discours furent les prémiéres chansons: les
retours périodiques et mesurés du rhytme, les infléxions mélodieuses des accens firent naitre
la poesie et la musique avec la langue, ou plustot tout cela n’étoit que la langue méme pour
ces heureux climats et ces heureux tems ot les seuls besoins pressans qui demandoient le con-
cours d’autrui €toient ceux que le coeur faisoit naitre.
Les prémiéres histoires, les prémiéres harangues, les prémiéres loix furent en vers; la poesie
fut trouvée avant la prose, cela devoit étre, puisque les passions parlérent avant la raison. Il en
fut de méme de la musique;il n’y eut point d’abord d’autre musique que la mélodie, ni d’autre
mélodie que le son varié de la parole, les accens formoient le chant, les quantités formoient
la mesure, et I'on parlait autant par les sons et par le rhythme que par les articulations et les
voix. Dire et chanter étoit autrefois la méme chose dit Strabon.” (xii, 139/141 — zur weiten
Verwendung des Strabo-Zitats: ebenda 140 Anm. 5)

Und schlieRlich, (3) da Musik und (Wort-)Sprache in der Auflésung jener Grund-
einheit und insbesondere unter dem schwerwiegenden EinfluR der Schrift —

'® Im Sinne dieser Erwartungen an den fiinften Band der Gesamtausgabe mit den Schriften zur
Musik schreibt Robert Wokler: ,,... I suspect that Rousseau scholarship will be profoundly
affected by its publication. In the past few years, the Essai sur les langues has attracted much
attention as a work in philosophical anthropology, and I believe that in the next decade or
so, the Dictionnaire de musique may become as much a focus of Rousseau studies as are the
Contrat social and the Emile today. (a.2.0., 186 Anm. 21).

Essai sur l'origine des langues i, hg. von Ch. Porset, Bordeaux 1970, 27 und (fiir die Klam-
mertexte) ii, 43 sowie xii, 139 — im folgenden nur als Essai mit Kapitelangabe und Seiten-
zahl dieser Ausgabe angefiihrt.
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,,L’écriture, qui semble devoir fixer la langue est précisement ce qui l'altére; elle
n’en change pas les mots mais le génie; elle substitue I'exactitude a I’expression*
(ebenda v, 67) — eine je andere Entwicklung nahmen: Die (Wort-)Sprache biRte
in ithrer graduellen Entmusikalisierung urspriingliche Energie ein, gewann aber an
Prizision: ,,... il devient plus juste et moins passionné; il substitiie aux sentimens
les idées, il ne parle plus au coeur mais i la raison. Par-la-méme ’accent s’éteint
['articulation s’étend, la langue devient plus exacte plus claire, mais plus trainante
plus sourde et plus froide* (ebenda v, 55). Auch in der Musik war das Auseinan-
dertreten mit einem Verlust an urspriinglicher Wirkungskraft verbunden — sie ver-
lor ,,peu a peu ces prodiges qu’elle avoit produits lorsqu’elle n’étoit que I'accent
vif et passionné de la poésie et qu’elle lui donnoit cet empire sur les passions que
le discours humain n’exerca plus dans la suite que sur la raison.** Und dem
Zuwachs an Prazision und Klarheit in der (Wort-)Sprache steht hier das zur Seite,
was die ,,harmonie’ einbrachte: ,justesse’* der Intonation, Klarheit gemil den
GesetzmiRigkeiten der Modulation und so fort2' Nur férderte die Harmonie in
ihren systematischen Aspekten (,,dans ses sistémes‘‘) zugleich eine analytisch-,,phy-
sikalische** Betrachtungsweise. Ihre (in den Augen Rousseaus verhingnisvolle)
Betonung fithrt dort am weitesten von den urspriinglichen — und damit vom
Ursprung her priasenten — Moglichkeiten der Musik weg, wo die Melodie aus einem
,,physikalischen® Zugriff (das heift im Sinne der Theorie Rameaus) vorab auf ihre
Prigung durch den harmonischen Ablauf zuriickgefiihrt wird, mithin das statthat,
was er seit dem Principe de mélodie auf die Formel gebracht hatte: ,,le calcul des
intervalles fut substitué a la finesse des infléxions‘**; von der Wirkungsweise der
Harmonie her formuliert: ,elle efface 'accent passioné pour y substituer l'inter-
valle harmonique‘®®, Denn entscheidend fiir Rousseau war, dafl die Melodie als
,,langage des sentimens‘* (im Gegensatz zur Harmonie und vor allem im Vergleich
mit ihr) aus der Verbindung mit den ,,accens des langues*’, und das heift nun auch:
mit den nach Gegend und Klima verschieden ausgeformten Sprachen, eine urspriing-
liche Kraft zur Darstellung der ,,passions‘* besa:,, La mélodie en imitant les infle-
xions de la voix exprime les plaintes les cris de douleur ou de joye, les menaces, les
gémissemens; tous les signes vocaux des passions sont de son ressort. Elle imite les
accens des langues, et les tours affectés dans chaque idiome a certains mouvemens de
’ame: elle n’imite pas seulement, elle parle, et son langage inarticule mais vif ardent
passionné a cent fois plus d’énergie que la parole méme. Voila d’ot nait la force

0 Principe de la melodie, hg. von Duchez, 70. Im Essai, der diesen Abschnitt modifiziert iiber-
nimmt, finden sich folgende Abweichungen: ,,... que 'accent et ’harmonie de la poésie, et
qu’elle lui donnait sur les passions cet empire que la parole n’exerga ... (xix, 189 sowie in
der parallelen Wiedergabe bei Duchez).

So im vierzehnten Kapitel des Essai ,,De 'harmonie* (159); zum folgenden auch das kurze
Kapitel ,,Erreur des musiciens nuisible a leur art*‘ (xvii, 179).

So im neunzehnten Kapitel des Essai ,,Comment la musique a dégénéré* (187); im Principe
mit einem erginzenden ,,... substitué enfin a la finesse ... (Duchez, 69).

Essai xiv, 159. Den Zusammenhang beider Stellen betonte Elisabeth Duchez (a.a.0., 83
Anm. 48).

21
22

23
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des imitations musicales;voila d’ou nait '’empire du chant sur les coeurs sensibles.
(xiv, 159) Der Ausblick auf die Texte zum ,,Ursprung der Melodie* verdeutlicht
die extreme Prioritit der Vokalmusik beziehungsweise des Vokalen fiir Rousseau
und damit zugleich, in welcher Weise ,,accentuer* fiir ihn (mit dem Hinweis auf
die hochste Wirkungsmoglichkeit der Musik im Ausdruck der Gefiihle und Leiden-
schaften) einen zentralen Aspekt der Verlebendigung eines (Noten)-Textes anspricht.
Er macht zugleich verstindlich, daf dem ,,accent* als Bindeglied zwischen den einst
vereinten Aspekten der (Wort-)Sprache und der Musik ein aulRerordentlich breites
Bedeutungsfeld zukommt. So reprisentiert er jeweils im Bereich des einen ein
wesentliches Moment des anderen: in der (Wort-)Sprache das musikalische und in
der Musik das ,,sprachliche®.

Eine Konsequenz dessen ist der fiir Rousseau im Vergleich der franzdsischen und der italieni-
schen Musik bedeutsame Zusammenhang zwischen der Rolle des ,,accent' in unterschiedli-
chen ,,langues’* und dem Unterschied der Musiken der entsprechenden Sprachbereiche, wie
er sich im Artikel ,,Mélodie** auf die resimierende Formulierung gebracht findet: ,,Celle [also
die langue] dont I’Accent est plus marqué doit donner une Mélodie plus vive & plus passion-
née; celle qui n’a que peu ou point d’Accent ne peut avoir qu'une Mélodie languissante &
froide, sans caractére & sans expression‘* (275).

In diesem Sinne heilt es im Dictionnaire nach der allgemeinen Bestimmung des
ZAccent als ,toute modification de la voix parlante, dans la durée, ou dans le
ton des syllabes & des mots dont le discours est composé‘‘: ,,ce qui montre un
rapport tres-exact entre les deux usages des Accens & les deux parties de la Mélo-
die, savoir le Rhythme & 'Intonation** (1/2). Umgekehrt findet sich in dem erst
posthum veroffentlichten, aber in Zusammenhang mit jenen Texten zum Sprach-
ursprung entstandenen Examen de deux principes avanceés par m. Rameau neben
der generellen Feststellung ,,la mé¢lodie est un langage comme la parole* eine Erkla-
rung, die den Sprachcharakter der Musik auf den (der Wort- wie der Ton-Sprache
gemeinsamen) ,,accent’’ zuriickfithrt: ,,les accens de la voix passent jusqu’a ’ame;
car ils sont I'expression naturelle des passions, & en les peignant, ils les excitent.
C’est par eux que la Musique devient oratoire, éloquente, imitative, ils en forment
le langage*,**

Das fithrt zur Forderung an den Musiker, sich intensiv mit den Erscheinungsfor-
men des ,,accent’ in der Sprache zu beschiftigen. So heil3t es im Artikel ,,Accent*
nach einem kurzen Hinweis auf drei ,,genres** des sprachlichen Akzent — ,,I’Accent
grammatical®, der Hohe und Dauer betrifft, ,I’Accent logique ou rationel, der

* Zitiert nach der Faksimile-Versffentlichung des Erstdrucks im 16. Band der Werkausgabe
Genf 1780—1782 (Seiten 252 und 256) in Rameaus Complete Theoretical Writings 5 = Publi-
cations of the American Institute of Musicology. Miscellanea 3, hg. von E.R.]Jacobi, ohne
Ort 1969, 275 und 277 — vergleiche Wokler, a.a. 0., 195. Die erste Stelle findet sich nicht im
betreffenden Abschnitt des Principe (hg. von Duchez, 67); doch heiflt es dort im Anschlu
entsprechend iiber die Melodie: ,,Les sons aigus ou graves répresentent les accens semblables
dans le discours, les bréves et les longues les quantités semblables dans la prosodie, la mesure
égale et constante le rhythme et les pieds des vers, les doux et les forts la voix remisse ou
véhemente de 'orateur.’* (ebenda, 67f.).
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den teilweise in der ,ponctuation* wiedergegebenen ,,rapport* beziehungsweise
,,Ja connexion plus ou moins grande* zum Gegenstand hat, ,,que les propositions
& les idées ont entr’elles*’, und ,,I’Accent pathétique ou oratoire fir den Ausdruck
und die Kommunikation der , sentimens‘* — ganz generell: ,,L.’¢tude de ces divers
Accens & de leurs effets dans la langue doit étre la grande affaire du Musicien* (2).

Sicher ibernimmt Rousseau im Dictionnaire auch weitere Aspekte des Vergleichs
zwischen Musik und Sprache, wie sie in der franzésischen Kunsttheorie seiner Zeit
und nicht zuletzt aus dem traditionellen Zusammenhang der Musiklehre mit Gram-
matik und Rhetorik zur Verfigung standen. Doch steht die Frage nach dem
accent'* gleichsam im Mittelpunkt seines Verstindnisses der Musik als einer
,,Jlangage’. Das unterscheidet seinen Ansatz von den Beitrigen des deutschsprachi-
gen Bereichs, die wesentlich stirker durch eine Gleichsetzung von Musik und
Sprache sowie deren systematische Durchfithrung im Sinne einer Grammatik oder
Rhetorik geprigt sind, wie sie etwa Johann Nikolaus Forkel noch 1788 in der Ein-
leitung seiner Allgemeinen Geschichte der Musik vorlegte, entspricht aber, wie
Fritz Reckow betonte, einer generellen Tendenz der franzdsischen Beitrige zum
Problemkreis der Sprachdhnlichkeit beziehungsweise des Sprachcharakters der
Musik®*: Threm pragmatischen und darin produktiven Zugang dient der Vergleich
zwischen Musik und Sprache stirker als eine Provokation, die nicht zuletzt hin-
sichtlich der Expressivitit die Unterschiede beider in den Vordergrund treten ldRt.
Diese Haltung zeigt sich darin, daf und wie Rousseau in der Arbeit mit dem
Akzent-Begriff, die bis zur kompositionstechnischen Konkretisierung geht, immer
wieder auch die Eigenstindigkeit des Musikalischen betont und berticksichtigt. Sie
fordert vom Komponisten die Konzentration je auf eine und damit die Vernach-
lassigung anderer Moglichkeiten des Akzents ,,selon les divers genres de Musique‘:
auf den ,,Accent rhythmique & cadencé* in den ,,Airs de Danse (zwar textlos, aber
mit unterschiedlichem Charakter entsprechend der Sprache des Landes), auf den
,Accent grammatical* als maBgebendem Faktor fiir die Deklamation im Rezitativ,
sowie auf den,,Accent passionné in den ,,Airs dramatiques®, der freilich auf seine
Weise auch den grammatischen Akzent aufnimmt. Und sie lie@ Rousseau schlieR-
lich von einem gleichsam iibergreifenden ,,Accent' sprechen, ,,qu’on pourroit
appeller musical, & qui est en quelque sorte déterminé par I'espece de Mélodie que
le Musicien veut approprier aux paroles* (3).

Im Zentrum seines Interesses freilich steht fiir Rousseau der ,,Accent pathétique
et oratoire®’, ,,qui est 'objet le plus immédiat de la Musique imitative du théatre*
(2). DaR er mit der dramatischen Musik seit dem frithen 17. Jahrhundert gleichsam
auf neue Weise in seine alten Rechte eingesetzt wurde, bestimmt den Anspruch an
seine Beriicksichtigung.

5 So die grundlegenden Studien zu diesem Problemkreis in der Freiburger Habilitationsschrift
von Fritz Reckow: , Sprachibnlichkeit™ der Musik als terminologisches Problem. Zur Ge-
schichte des Topos Tonsprache 1977, Ms. — die Verdffentlichung dieser Arbeit als Band 4
der Neuen Studien zur Musikwissenschaft der Akademie der Wissenschaften und der Litera-
tur zu Mainz ist in Vorbereitung.
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Vom Einsetzen in die alten Rechte spricht Rousseau im Principe de la mélodie: ,,Mais quand
introduisant la Musique sur nos théatres on I'a voulu rétablir dans ses anciens droits et en
faire un langage imitatif et passionné, c’est alors qu'’il a fallu la rapprocher de la langue gram-
maticale dont elle tire son premier étre et que, réglant les modulations de la voix chantante
sur les infléxions diverses que les passions donnent a la voix parlante, la mélodie a trouvé pour
ainsi dire une nouvelle existence et de nouvelles forces dans ses conformités avec 'accent ora-
toire et passionné.’* (Ausgabe v. Duchez, 75)

Dem Stichwort ,,Pathétique” ist bezeichnenderweise ein eigener Beitrag gewidmet.
Hier wie im Artikel ,,Accent‘‘ weist Rousseau mit Nachdruck darauf hin, daR damit
ein Bereich angesprochen ist, der sich jeder Regel, ja jeder Verfiigbarkeit gemiR
den Mitteln der Kunst entzieht, ein Bereich urspriinglicher Kraft, der dem ,,génie*
zugehort.
,,Le vrai pathetique est dans|’Accent passionné, qui ne se détermine point par les régles; mais
que le génie trouve & que le coeur sent, sans que I’Art puisse, en aucune maniere, en donner
la loi*. (,,Pathétique®, 367)
,,Rien ne peut donc suppléer dans la recherche de I’Accent pathétique a ce génie qui réveille

4 volonté tous les sentimens; & il n'y a d’autre Art en cette partie que d’allumer en son propre
coeur le feu qu’on veut porter dans celui des autres. (Voy. GENIE.)* (,,Accent", 4)

Tatsichlich ist die Scharfe, mit der Rousseau Aspekte musikalischer Handwerklich-
keit in threr Eigenart und vor allem Zustindigkeit faBt, entscheidend durch die
Absicht bestimmt, den Bereich dessen auszugrenzen, was iiber sie hinausgeht: frei-
zustellen, was der Musik und damit dem Musiker an besonderen Moglichkeiten als
Chance offensteht. So stehen dem Handwerklichen im Dictionnaire zahlreiche
Artikel gegeniiber, in denen es um die Wirkung der Musik und insbesondere um
ihre nicht zu erklirende, nicht zu erlernende und eben darin wundersame Kraft,
um ihre ,,prodiges* geht. DaR Rousseau dem Musiker im Artikel ,,Génie* eine
gleichsam gottliche Moglichkeit zuspricht, seiner Kunst das ganze Universum
unterzuordnen — ,,Le Génie du Musicien soumet I’Univers entiers a son Art."" —,
hingt nicht zuletzt mit diesem Vermogen zusammen.*

So heilt es in der erliuternden Fortfiihrung dieses Satzes: ,,Il peint tous les tableaux par des
Sons; il fait parler le silence méme; il rend les idées par des sentimens, les sentimens par des
accens; & les passions qu’il exprime, il les excite au fond des coeurs. La volupté, par lui, prend
de nouveaux charmes; la douleur qu’il fait gémir arrache des cris; il brile sans cesse & ne se
consume jamais. Il exprime avec chaleur les frimats & les glaces; méme en peignant les
horreurs de la mort, il porte dans I'ame ce sentiment de vie qui ne I’abandonne point, & qu'il
communique aux coeurs faits pour le sentir. Mais hélas! il ne sait rien dire a ceux ou son
germe n'est pas, & ses prodiges sont peu sensibles a qui ne les peut imiter.* (227)

Das gibt dem Nicht-Gearbeiteten, sondern im Augenblick als Ganzes GefaBten
seine Bedeutung, wie sie im Artikel ,,Prima intenzione® zur Feststellung fihrt:
,,dans la Musique les morceaux di prima intenzione sont les seuls qui puissent cau-

%6 Schirfer gefalt (,,Genie ist fiir Rousseau ... eine Kraft, die den schopferischen Menschen zu
einem Gott erhebt'’) und mit der Ubertragung auf ,,alle Kiinste'* die Interpretation bei Peter-
Eckhard Knabe, Schliisselbegriffe des kunsttheoretischen Denkens in Frankreich, Diisseldorf
1972 2371,
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ser ces extases, ces ravissemens, ces €lans de 'ame qui transportent les auditeurs
hors d’eux-mémes: on les sent, on les devine a l'instant, les connoisseurs ne s’y
trompent jamais*, gibt dem Augenblick der klanglichen Realisierung sein Gewicht
und damit dem Interpreten sein verantwortungsvolles Amt.

GoUT

Die Fragen nach Abgrenzung und Zustindigkeit der musikalischen Handwerks-
lehre einerseits und die Betonung dessen, was als besondere Wirkungsmoglichkeit
der Musik iiber das Erlern- und Erklarbare hinausgeht, fithren direkt zum verste-
henden Urteil, wie es in den letzten beiden jener vier Stichworter angesprochen ist,
und damit zum ,,golit* als einem zentralen Begriff der franzdsischen Kunsttheorie
wie auch der musikalischen Interpretation jener Zeit. Denn mit dem ,,Geschmack*
ist die Instanz genannt, die einerseits in den Bereich des Regelbaren und mit Regeln
ErfaBten hineinreicht, die andererseits aber vor allem den Grenzbereich des die-
Regel-Uberschreitenden und dennoch (in einem bestimmten gesellschaftlichen
Rahmen) Verbindlichen vertritt. In diesem Sinn ist der ,,gofit* in den Lehrschrif-
ten immer dort angesprochen, wo die Grenzen der Regeln erreicht beziehungsweise
iberschritten sind, fassen Stichworter wie ,,Golit-du-Chant*‘ oder ,,Notes de golit*
einzelne Aspekte dieses Grenzbereichs und kann etwa Marain Marais in seinem viel-
zitierten Vorwort zum Troisiéme Livre de Pieces de Viole erkliren, wie er be-
stimmte Aspekte, die dem ,golit" unterliegen, mit neuen Zeichen zu erfassen
suchte.

,,Les plus belles pieces perdant infinement de leur agrément, si elles ne sont exécuttées dans
le gofit qui leur est propre, et ne pouvant donner une jdée de ce golit en me servant des notes
ordinaires j'ay été obligé de supléer de nouvelles marques capables de faire entrer dans mes
veliés céux qui joGiéront mes piéces ... (Paris 1711, Avertissement).

Ein Blick auf die Behandlung des ,,gofit*‘ in Beitrigen zur Auffiihrungspraxis — dazu etwa
Laurence Boulay, ,,Du gofit dans l'interpretation de la musique frangaise du temps de Cou-
perin et de Rameau®’, L Interpretation de la Musique frangaise aux XVIle et XVIile siecles,
hg. von E. Weber, Paris 1974, 59—65 — verdeutlicht die Notwendigkeit zu Untersuchungen
im Sinne der eingangs (116) skizzierten Fragestellung. Was fehlt, sind Arbeiten, die an Hand
der einzelnen Lehrschriften den Fragen nachgehen, was bei den Texten jeweils unter die
Instanz des Geschmacks fillt, wo die Grenze dessen liegt, was noch in Regeln zu fassen ist,
wieweit der Geschmack schlechthin als Instanz eingefiihrt und wieweit unter bestimmten
Aspekten differenziert wird, und so fort;zumal sich diese Untersuchungen an den Lehrschrif-
ten auf eine weitreichende Auseinandersetzung mit diesen Fragen in allgemeinen Texten der
franzosischen Kunsttheorie stiitzen kénnen (vergleiche den Uberblick zum Stichwort ,,gofit*
bei Knabe, a.a.0., 239—-279, und die dort genannten Studien).

Rousseau grenzt im Artikel ,,Gotlit* zunichst gegeniiber dem Regelbaren ab, wenn
er betont, dafl hier ein Bereich angesprochen ist, der am ehesten der unmittelba-
ren Wahrnehmung beziehungsweise dem unmittelbaren Verstehen und am wenig-
sten der rationalen Erklirung offenstehe.

,,De tous les dons naturels le Go#t est celui qui se sent mieux & qui s’explique le moins; il ne
seroit pas ce qu'il est, si 'on pouvoit le définir: car il juge des objets sur lesquels le jugement
n’a plus de prise, & sert si j'ose parler ainsi, de lunettes a la raison.* (231)
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Das ist in der Verdeutlichung ausdriicklich auch auf die klangliche Realisierung
bezogen.

LIl v a, dans la Mélodie, des Chants plus agréables que d’autres, quoiqu’également bien
modulés; il y a, dans ’Harmonie, des choses d’effet & des choses sans effet, toutes également
réguliéres; il y a dans 'entrelacement des morceaux un art exquis de faire valoir les uns par
les autres, qui tient & quelque chose de plus fin que la loi des contrastes. 11 y a dans I'exécu-
tion du méme morceau des manieres différentes de le rendre, sans jamais sortir de son carac-
tére: de ces manieres, les unes plaisent plus que les autres, & loin de les pouvoir soumettre aux
regles, on ne peut pas méme les déterminer. Lecteur, rendez-moi raison de ces différences, &
je vous dirai ce que c’est le gofit,” (233/234)

Andererseits verweist schon das anschauliche Bild von der Funktion des ,,golit*
als einer Brille der Vernunft darauf, da mit dem Geschmack ein Bereich angespro-
chen ist, der sich als Instanz der Beurteilung — ergiinzend, aber auch iiberschnei-
dend — mit dem beriihrt, was den Regeln untersteht. So wie es hinsichtlich des
Verhiltnisses zwischen ,,génie** und ,,gofit** heiflt: ,le génie crée, mais le Goit
choisit* (233). Und auch hier ist in der Erliuterung der Wahl-Funktion auf den
Ausfiihrenden als einen Mittler zwischen Komponist und Horer verwiesen.

,s... & souvent un Génie trop abondant a besoin d'un Censeur sévere qui 'empéche d’abuser
de ses richesses. Sans Gout on peut faire de grandes choses; mais c’est lui qui les rend intér-
essantes. C'est le Go#ut qui fait saisir au Compositeur les idées du Poéte; c’est le Gout qui fait
saisir a 1’exécutant les idées du Compositeur; c’est le Goit qui fournit a 'un & a I'autre tout
- ce qui peut orner & faire valoir leur sujet; & c’est le Goirr qui donne a I’ Auditeur le sentiment
de toutes ces convenances.”* (233)
Die Fortsetzung prizisiert diese Abgrenzung noch mit der Zuordnung ,,gofit*—, choses graci-
euses‘‘—,,petites expressions‘ einerseits und andererseits ,,sensibilité** (im gleichnamigen Arti-
kel [428] und ebenfalls hinsichtlich des Verhiltnisses Komponist—Ausfithrender—Horer als
,,disposition de ’ame** fiir ,les idées vives* umrissen)—, choses vraiment passionnées‘‘—
,,grandes expressions‘‘: ,,Cependant le Go#ut n’est point la sensibilité. On peut avoir beau-
coup de Gout avec une ame froide, & tel homme transporté des choses vraiment passionnées
est peu touché des gracieuses. Il semble que le Gour s’attache plus volontiers aux petites
expressions, & la sensibilité aux grandes.” (ebenda)

Als eine Urteilsinstanz, die sich auf die unmittelbare dsthetische Erfahrung stitzt,
wie in der Mittlerfunktion des Interpreten ist der ,,golit* freilich an eine bestimmte
Gesellschaft gebunden und insofern (und iber den ,,go#t particulier' des einzel-
nen hinaus) vorab ein ,,gott général*“: Kennzeichen wie Kriterium dieses Ge-
schmacks im eigentlichen Sinne ist die Ubereinstimmung eines Publikums auch in
den (nicht niher erliuterten) Aspekten der Wertung, die sich — im Gegensatz zu
dem, was unter die Regel fillt — nicht auf eine ,,solide** und allgemein akzeptierte
vernunftgemile Erklirung zuriickfithren lassen.

,,Mais il y a aussi un goit général sur lequel tous les gens bien organisés s’accordent; & c’est
celui-ci seulement auquel on peut donner absolument le nom de gout. Faites entendre un
Concert a des oreilles suffisamment exercées & a des hommes suffisamment instruits; le plus
grand nombre s’accordera, pour l'ordinaire, sur le jugement des morceaux & sur 'ordre des
préférence qui leur convient. Demandez a chacun raison de son jugement, il y a des choses
sur lesquelles ils la rendront d’un avis presque unanime, ces choses sont celles qui se trouvent
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soumises aux régles; & ce jugement commun est alors celui de I’Artiste ou du connoisseur.
Mais de ces choses qu’ils s’accordent a trouver bonnes ou mauvaises, il y en a sur lesquelles
ils ne pourront autoriser leur jugement par aucune raison solide & commune a tous; & ce der-
nier jugement appartient a I'homme de gout.“ (232)

Mit dieser Bestimmung wie mit der Einsicht darein, dal auch dieser Bereich der
Urteilsfihigkeit im ,,golt particulier’ wie im ,,golit général* durch Ubung und
Schulung formbar ist, Wandlungen unterliegt und tiberdies nach Gegend, Klima
und weiteren Kriterien Unterschiede aufweist, bewegt sich Rousseau durchaus im
Rahmen dessen, was hinsichtlich des Geschmacksbegriffs im Frankreich der Jahr-
hundertmitte allgemein vertreten wurde, obschon natirlich im einzelnen je mit
anderen Akzenten. Andererseits erhielt diese Einschrinkung, die schon im Hin-
wels auf | ,tous les gens bien organisés‘ aufscheint und in der Eingrenzung des urtei-
lenden Publikums beim Konzert ,,a des oreilles suffisamment exercées & a des
hommes suffisamment instruits** angesprochen ist, aus dem Ansatz Rousseaus und
nicht zuletzt aus seiner Position in der ,,Querelle** der beiden Musiken besonderes
Gewicht. Nur beldRt er es hier dabei, auf die Gefahr eines Vorurteils aus Gewohn-
heit und Erziehung hinzuweisen, mithin auf die Moglichkeit, daB die Konvention
als willkirliche Setzung in den ,,ordre des beautés naturelles eingreifen kénne.
Wie denn die Frage nach einer Vermittlung zwischen dem einen ,,wahren®, weil an
der ,,Ordnung der Natur*‘ orientierten Geschmack und den verschiedenen durch
Konvention etablierten Spielformen des ,,gotit”, die Rousseau unumginglich zu
einer grundsitzlichen Auseinandersetzung mit der franzosischen Musik gefithrt
hitte, mit dem Hinweis auf die Stimmenzahl der Urteilenden ausgeklammert
bleibt >’

,,Que si I'unanimité parfaite ne s’y trouve pas, c’est que tous ne sont pas également bien orga-
nisés; que tous ne sont pas gens de Goit, & que les préjugés de I’habitude ou de I’éducation
changent souvent, par des conventions arbitraires, 'ordre des beautés naturelles. Quant a ce
Gout, on en peut disputer, parce qu'il n’y en a qu'un qui soit le vrai: mais je ne vois gueres
d’autre moyen de terminer la dispute que celui de compter les voix, quand on ne convient
pas méme de celle de la Nature. Voila donc ce qui doit decider de la préference entre la
Musique Frangoise & I'Italienne.” (233/234)

In einzelnen Sachfragen freilich kommt Rousseau dann immer wieder auf die hier
angemeldeten Vorbehalte zuriick, die — iliber die generelle Unterscheidung einan-
der zugeordneter Sprachen und Musiken nach Gegend und Klima hinaus — jener
kritischen Haltung entsprechen, aus der er schon bei der Arbeit an der Encyclo-
pédie gegeniiber der VerliBlichkeit der ihm erreichbaren Transskriptionen der
Musik aullereuropdischer Volker Skepsis anmeldete und die ihn dann im Diction-

27 Im Pariser Druck fiel in diesem Abschnitt offensichtlich eine Zeile aus. So heiRt es dort im
vorletzten Satz: ,,... on en peut disputer, par d’autre moyen ...*. Der Text ist nach dem
Amsterdamer Druck erginzt (a.a.0. 1, 369).
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natre auch und gerade bei den Fragen der Auffihrung der Musik seiner Zeit lei-
fete®

CARACTERES DE MUSIQUE - CROQUE-NOTE - EXPRESSION (2)

Der Dictionnaire enthilt neben dem Artikel , Notes einen Beitrag zu den
,,Caractéres de musique®, also zu den verschiedenen Zeichen, deren man sich bei
der Wiedergabe der Tone zur Kennzeichnung der Hohe und Dauer sowie der Mensur
bedient (,,... signes qu’on emploie pour représenter tous les Sons de la Mélodie, &
toutes les valeurs des Tems & de la Mesure*). Und von ithnen hei3t es ohne irgend-
eine Einschrinkung in der einfihrenden Bestimmung des Gegenstandes, ,,qu’a
'aide de ces Caracteres on puisse lire & exécuter la Musique exactement comme
elle a été composée, & cette maniere d’écrire s’appelle Noter. (Voyez NOTES.)*
(74). Der Text wurde fir den Dictionnaire neu verfallt. Zwar relativiert der Hinweis
auf den Artikel ,,Notes* indirekt die lapidare Aussage dieser Bestimmung; doch
ist der Gegensatz zwischen der selbstverstindlichen, ja durch das ,,exactement®
geradezu prononcierten Gleichsetzung des vom Komponisten Intendierten, des
Notierten und des Erklingenden in diesem Text gegeniiber den differenzierenden
Erorterungen, wie sie in den vier Aspekten des Artikels , Notes* zur ,,lesenden®
Verlebendigung zusammengetalt sind, und insbesondere zum Hinweis auf die Not-
wendigkeit, mit dem Notierten aus eigener Erfahrung vertraut zu sein, offensicht-
lich. Der Widerspruch zwischen einerseits scharfer Beobachtung und kritischem
Raisonnement und andererseits einer selbstverstindlichen Information gemaR dem
Brauch und der Tradition der musikalischen Handwerkslehre steht im Dictionnatre
keineswegs allein. Ja er wird oft noch dadurch unterstrichen, daf Rousseau in bei-
den Fillen zur pointierten Formulierung neigt. Nun lassen sich Aussagen, wie die
im Artikel ,,Caractéres de musique®, im Sinne einer gleichsam verkiirzenden For-
mulierung der Handwerklichkeit verstehen, die auf die ,,habitude® der Praxis Rick-
sicht nimmt. So wie sie im Artikel ,,Notes** dort angesprochen ist, wo es um die
Finsicht in die Problematik der etablierten Notenschrift geht, die sich demjenigen
verschlieBt, dem das an sich Komplizierte und Widerspriichliche als vertraute Kon-
vention selbstverstindlich geworden ist.

Dort heift es nach dem Hinweis auf die wichtigsten Probleme der neueren Notenschrift:,,Les
Musiciens, il est vrai, ne voient point tout cela. L’usage habitue i tout. La Musique pour eux
n’est pas la science des Sons; c’est celle des Noires, des Blanches, des Croches, &c. Dés que
ces figures cesseroient de frapper leurs yeux, ils ne croiroient plus voir de la musique. D’ail-
leurs, ce qu’ils ont appris difficilement, pourquoi le rendroient-ils facile aux autres? Ce n’est
donc pas le Musicien qu’il faut consulter ici; mais 'homme qui sait la musique & qui a ré-

8 Schon in der Encyclopédie findet sich anliRlich der Wiedergabe einiger iibernommener Melo-

dien der vielzitierte Satz: ,,On trouvera dans tous ces morceaux une conformité de modula-
tion avec notre musique, qui pourra faire admirer aux uns la bonté & l'universalité de nos
regles, & peut-étre rendre suspecte a d’autres la fidélité ou I'intelligence de ceux qui ont trans-
mis ces airs." (X, 902b; Dictionnaire, 314). — Zum Zusammenhang dieser Stelle mit einer
Uberlegung im Essai: Wulf Arlt, ,,Natur und Geschichte der Musik in der Anschauung des
18.Jahrhunderts: J.-J. Rousseau und J.N.Forkel*, Melos/NZ 2 (1976) 355.
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fléchi sur cet Art.”“ (326 — der Text findet sich im tbrigen im wesentlichen schon in der Ency-
clopedie [ X1, 249]; die wichtigsten der vor allem prizisierenden Erginzungen und Anderun-
gen sind: ,,L’usage habitue a tout' anstelle von ,,Faut-il s’en étonner?* sowie die Neufor-
mulierung des Schlufsatzes, der dort folgendermaRen lautete: ,,Ce n’est donc pas eux qu'il
faut consulter sur ce point.)

Nur ist nicht zu tibersehen, daf diese Erklirung eine produktive Spannung zu nivel-
lieren droht, die in der Sache selber begriindet liegt, und die Rousseau — seinem
Vorwort entsprechend — immer wieder in der oft pointierten und darin provozie-
renden Gegeniiberstellung der Positionen aufscheinen ligt.

In diesem Sinne bietet der Artikel ,,Caractéres de musique' bezeichnenderweise auch die
Gegenstelle zu der eben angefiihrten Einschrinkung hinsichtlich der Praktiker. So findet sich
dort in Zusammenhang mit den Vorschligen zur Revision oder gar Ablésung der neueren
Notenschrift und nach der Nennung der entsprechenden Autoren, also auch Rousseaus, die
Feststellung: ,,Mais comme, au fond, tous ces systémes, en corrigeant d’anciens défauts aux-
quels on est tout accoutumé, ne faisoient qu’en substituer d’autres dont I’habitude est encore
a prendre; je pense que le Public a trés-sagement fait de laisser les choses comme elles sont,
& de nous renvoyer, nous & nos systemes, au pays des vaines spéculation.* (75)

Das geht iiber die Unterschiede der Haltung zwischen dem kritischen Beobachter
und dem austibenden Praktiker hinaus, betrifft die spezifische Differenz zwischen
Wissen und Tun im praktischen Umgang mit der Musik: zwischen dem, was sich
der rationalen Kontrolle unterstellen liRRt, und den dartber hinausreichenden, aber
fir die Realisierung entscheidenden Momenten. SchlieBlich entspricht das, was
Rousseau am Beispiel der Auffiihrungsversuche griechischer Musik wie an Hand der
Interpretation der franzosischen Musik seiner Zeit durch einen Nicht-Franzosen
und der italienischen durch einen Franzosen mit der Gegeniiberstellung von
,,déchiffrer* und , lire* exponiert, in der Spannung zwischen dem vom Komponi-
sten Intendierten, dem in der Notation Gefal3ten, dem auf dieser Grundlage klang-
lich Realisierten und dessen Wirkung dem Grundproblem musikalischer Interpre-
tation. Diese Spannung kann bedacht und sie muf8 (im Sinne jenes generellen Hin-
weises aus dem Vorwort des Dictionnaire, wo Rousseau von der Notwendigkeit
der Lektire fir den Musiker spricht [oben, 122]) zumal dort immer wieder reflek-
tiert werden, wo es um eine Auffithrung aus den Voraussetzungen und aus der Ziel-
setzung historischer Praxis geht; auch wenn dieses Bedenken hinsichtlich des klang-
lichen Realisierens selber nicht mehr bieten kann, als eine produktive Provokation
zur (nach)schopferischen Gestaltung. Und daR sich Rousseau bei jeder Gelegenheit
und zumal beim anscheinend Selbstverstindlichen auf solche kritische Reflexion
einlift — so wie eine Erorterung zur Wiederholung der Teile im ,,Rondeau® mit
der in dieser Hinsicht geradezu programmatischen Bemerkung beginnt: ,,Les rou-
tines sont des magasins de contre-sens pour ceux qui les suivent sans réflexion*
(421) — gibt eben dem Dictionnaire auch und gerade dort, wo es um das musika-
lische Handwerk geht, unter den Quellen zur Auffihrungpraxis seine besondere
Stellung.

Daf jene Spannung dann ihr groftes Gewicht erhilt, wenn der Augenblick des
Erklingenden selber zur Sprache steht, und damit die Aufgabe des Interpreten, die
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stets aufs neue vor ein Risiko fiihrt, bei dem die besondere Wirkungsmoglichkeit
der Musik den,,magasins de contre-sens‘‘ einer handwerklichen Routine gegenliber-
steht, bestimmt Schirfe und Ausdauer, mit denen Rousseau immer wieder auf den

,,Notenfresser* verweist, iber den es in jenem nun schon mehrfach genannten Arti-
kel heiRt??:

»,CROQUE-NOTE ou CROQUE-SOL. s.m, Nom qu’on donne par dérison a ces Musiciens
ineptes, qui, versés dans la combinaison des Notes, & en état de rendre a livre ouvert les Com-
positions les plus difficiles, exécutent au surplus sans sentiment, sans expression, sans gofit.
Un Croque-Sol rendant plutét les Sons que les phrases, lit la Musique la plus énergique sans
y rien comprendre, comme un maitre d’école pourroit lire un chef-d’oeuvre d’éloquence, écrit
avec les caracteres de sa langue, dans une langue qu'’il n’entendroit pas.“ (137/138)

Sein Gegenstiick bilden die Ausfiihrungen zur ,,Expression ... d’exécution® als eine
umgreifende Zusammenfithrung der Aspekte, die sich aus der Funktion des ,,exé-
cutant® ergeben. DaR hier — am Beispiel eben des Singers, aber unter Einbezie-
hung des Orchestres — der Interpret in seiner (nach)schopferischen Gestaltung mit
einer Unmittelbarkeit angesprochen wird, die in der Sprachhaltung gleichsam das
Wagnis seines Vorhabens zum Ausdruck bringt, entspricht der Tatsache, daR in sei-
nem Tun der Zusammenklang zwischen ,,parole’ und ,,chant* Gestalt annehmen
kann, dessen kostliche, tiber die Zeiten hin Anklang findende ,,langue‘ alles zu
sagen weil}, wie es am SchluR in uniiberhérbarer Entsprechung zur Schilderung
jener ,,premiéres chansons an den Quellen gliicklicher Zeiten (oben, 137) heif3t:
,,... & 1l regnera un tel accord entre la parole & le chant, que le tout semblera
n’étre qu'une langue délicieuse qui sait tout dire & plait toujours.”**:

,,Vainement le Compositeur saura-ti-il animer son Ouvrage, si la chaleur qui doit y régner ne
passe 4 ceux qui I’exécutent. Le Chanteur qui ne voit que des Notes dans sa partie, n’est
point en état de saisir 'expression du Compositeur, ni d’en donner une a ce qu’il chante s’il
n’en a bien saisi le sens. Il faut entendre ce qu’on lit pour le faire entendre aux autres, & il ne
suffit pas d’étre sensible en général, si I'on ne ’est en particulier a I’énergie de la langue qu’on
parle. Commencez donc par bien connoitre le caractére du Chant que vous avez a rendre, son
rapport au sens des paroles, la distinction de ses phrases, I'accent qu’il a par lui-méme, celui
qu’il suppose dans la voix de I’Exécutant, I’énergie que le Compositeur a donnée au Poéte, &
celles que vous pouvez donner & votre tour au Compositeur. Alors livrez vos organes a toute
la chaleur que ces considérations vous auront inspirée; faites ce que vous feriez si vous étiez a
la fois le Poéte, le Compositeur, I’ Acteur & le Chanteur: & vous aurez toute 'expression qu'’il
vous est possible de donner a I'Ouvrage que vous avez a rendre. De cette maniere, il arrivera
naturellement que vous mettrez de la délicatesse & des ornemens dans les Chants qui ne sont
qu’élégans & gracieux, du piquant & du feu dans ceux qui sont animés & gais, des gémisse-
mens & des plaintes dans ceux qui sont tendres & pathétiques, & toute l'agitation du Forte-
piano dans I'emportement des passions violentes. Par-tout ol I'on réunira fortement 'accent
musical a I'accent oratoire; par-tout ou la mesure se fera vivement sentir & servira de guide

22 Die Pariser Ausgabe hat im letzten Satz mit ,,pourroient’’ anstatt ,,pourroit’ einen eindeuti-

gen Druckfehler.

Auch hier liegt offensichtlich ein Druckfehler vor, wenn die Pariser Ausgabe im letzten Drit-
tel des Textes schreibt: ,,... accorder & unir les effets’‘ anstelle von ,,leurs effets’’, wie es im
Amsterdamer Druck heift (1, 338).
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aux accens du Chant; par-tout ol I'accompagnement & la voix sauront tellement accorder &
unir leurs effets, qu’il n’en résulte qu'une mélodie, & que I’Auditeur trompé attribue a la
voix les passages dont I'Orchestre I'embellit; enfin par-tout ol les ornemens sobrement
ménagés porteront témoignage de la facilité du Chanteur sans couvrir & défigurer le Chant,
'expression sera douce, agréable & forte, 'oreille sera charmée & le coeur ému; le physique
& le moral concourront a la fois au plaisir des Ecoutans, & il régnera un tel accord entre la
parole & le chant, que le tout semblera n’étre qu'une langue délicieuse qui sait tout dire &
plait toujours.* (212/213)

Teil 2 dieser Studie erscheint in einem der nichsten Binde des Basler Jahrbuchs. Er
enthilt den Uberblick zu den Themen sachlicher Information im engeren Kreis der
Auffihrungspraxis, die Untersuchungen zum Vergleich zwischen italienischer und
franzosischer Musik sowie die Beobachtungen zu je einem charakteristischen Artikel
der vokalen und der instrumentalen Praxis (,,Débit* und ,,Débiter* beziehungs-
weise ,,Accompagnement*).
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