Zeitschrift: Basler Jahrbuch fir historische Musikpraxis : eine Vero6ffentlichung der
Schola Cantorum Basiliensis, Lehr- und Forschungsinstitut fir Alte
Musik an der Musik-Akademie der Stadt Basel

Herausgeber: Schola Cantorum Basiliensis

Band: 13 (1989)

Artikel: Vom Als-ob in Musik und Musikanschauung des 18. Jahrhunderts
Autor: Benary, Peter

DOl: https://doi.org/10.5169/seals-869100

Nutzungsbedingungen

Die ETH-Bibliothek ist die Anbieterin der digitalisierten Zeitschriften auf E-Periodica. Sie besitzt keine
Urheberrechte an den Zeitschriften und ist nicht verantwortlich fur deren Inhalte. Die Rechte liegen in
der Regel bei den Herausgebern beziehungsweise den externen Rechteinhabern. Das Veroffentlichen
von Bildern in Print- und Online-Publikationen sowie auf Social Media-Kanalen oder Webseiten ist nur
mit vorheriger Genehmigung der Rechteinhaber erlaubt. Mehr erfahren

Conditions d'utilisation

L'ETH Library est le fournisseur des revues numérisées. Elle ne détient aucun droit d'auteur sur les
revues et n'est pas responsable de leur contenu. En regle générale, les droits sont détenus par les
éditeurs ou les détenteurs de droits externes. La reproduction d'images dans des publications
imprimées ou en ligne ainsi que sur des canaux de médias sociaux ou des sites web n'est autorisée
gu'avec l'accord préalable des détenteurs des droits. En savoir plus

Terms of use

The ETH Library is the provider of the digitised journals. It does not own any copyrights to the journals
and is not responsible for their content. The rights usually lie with the publishers or the external rights
holders. Publishing images in print and online publications, as well as on social media channels or
websites, is only permitted with the prior consent of the rights holders. Find out more

Download PDF: 02.04.2026

ETH-Bibliothek Zurich, E-Periodica, https://www.e-periodica.ch


https://doi.org/10.5169/seals-869100
https://www.e-periodica.ch/digbib/terms?lang=de
https://www.e-periodica.ch/digbib/terms?lang=fr
https://www.e-periodica.ch/digbib/terms?lang=en

VOM ALS-OB IN MUSIK UND MUSIKANSCHAUUNG
DES d 8: JAHRHUNDERTS

von PETER BENARY

L’art n’est fait que pour tromper.
(Charles Batteux)

Das Als-ob ist als Kunst- und Kulturprinzip in allen Stilepochen, wenn auch in
wechselnden Gestalten und unterschiedlichen Graden anzutreffen. Besonders
deutlich priagte es sich im Manierismus des ausgehenden 16. Jahrhunderts, im
stile rappresentativo des Barock sowie in der klassizistischen Architektur aus.
Die Illusionsperspektive in Architektur, Malerei und Bithnenbild suggeriert
neben einer rdumlichen Tiefe, indem sie einen zu durchmessenden Raum vor-
stellt, auch eine zuweilen bis ins Unendliche gerichtete Zeit-Dimension.
Siulenfassaden zitieren den antiken Tempel und beschworen zugleich dessen
Sakralitit; daher das Wort Musentempel.! Maske und Kothurn, Periicke und
Kostiim, Karyatiden und Atlanten sind weitere Erscheinungsformen eines
Als-ob, dessen Absicht und Reiz in der Leugnung von etwas Vorhandenem
(Maske) wie im Vorschein von etwas nicht Vorhandenem (Perticke) liegen
kann, sowie in dem weit geficherten Bereich zwischen diesen beiden Ex-
tremen. Dazu liefert die Kleidermode aller Zeitalter anschauliche Beispiele,
aber auch der kultische Bereich in Form von Symbol, Vergegenwirtigung,
Repriasentanz und Substitution.

Das 18. Jahrhundert hat teils als Erbe des Barock, teils eigene Auspriagungen
des Als-ob hervorgebracht, deren gemeinsamer Bezugspunkt zumeist im Begriff
Natur liegt. Dessen bis zu striktem Widerspruch aufgeficherte Definitionen
hier auch nur zu skizzieren, ist unmoglich. Auch die vielfiltigen Relationen
von ,Natur” zu Kunst, Kultur, Vernunft, Geschmack und Asthetik entziehen
sich jedem Versuch einer begrifflichen Festlegung. Ein Als-ob-Charakter tritt
insofern zutage, als es sich in den meisten Fillen um stilisierte, korrigierte,
idealisierte, zitierte oder suggerierte Natur handelt. Die Kiinstlichkeit einer
solchen Natur-Auffassung tritt besonders deutlich beim Gartenbau in Erschei-
nung, den man bezeichnenderweise oft zu den Kunstgattungen gezihlt hat. Die
franzosischen Girten reprisentieren mit ihren Symmetrien und Figuren eine
stilisierte und korrigierte Natur, die englischen mit ihrer vorgeblichen Ur-
timlichkeit eine idealisierte oder suggerierte Natur. Spitzentanz, Schattenrifd
und Charade, Maske, Kostiim und alle Arten der Attrappe — ,Fallen® fiir das
Auge - sind weitere Erscheinungsformen des Als-ob. Auf musikalischem Gebiet
ist an Echoeffekte, Hosenrollen, Kastratenwesen, Scheinreprise und Instru-

' Das Wort Musentempel kam im spiten 18. Jahrhundert auf; moglicherweise hat

Chr. M. Wieland es geprigt.
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mental-Rezitativ zu denken, — auch sie zum Teil barockes Erbe. Die Asthetik
des 18. Jahrhunderts sah die Instrumentalmusik in einer weitgehenden Ab-
hingigkeit von der Vokalmusik: Instrumentalmusik tat so oder sollte so tun,
als ob sie spreche, als ob sie singe.

Die Instrumentalmusik hat lange Zeit benotigt, um ihr Bewufdtsein, der
Vokalmusik unterlegen zu sein, aufzugeben. Erst im 17. Jahrhundert bildete
sich ein spezifischer Instrumentalstil heraus. Er konnte satztechnische Ergeb-
nisse tibernehmen, um die sich die Vokalmusik jahrhundertelang bemiiht
hatte. Die Affinitit der Instrumentalmusik zur kiinstlerischen Autonomie —
analog derjenigen der Vokalmusik zur Funktionalitit — setzte sie zwar der Frage
nach ihrer sozialen Verankerung aus, ersparte ihr aber auch manche auflermu-
sikalische Riicksichtnahme. In der Kammermusik und Sinfonik der Wiener
Klassik erscheint sie schliefilich als immanentes Ziel der europdischen Musik-
geschichte. Wie das Vokale urtiimlicher ist oder anmutet als das Instrumen-
tale, so erweist sich auch in der Stilgeschichte die Instrumentalmusik immer
wieder als stirker von der Vokalmusik abhingig als diese von jener. Zu den
Bezugspunkten gehoren Chanson und Motette fiir Canzona und Ricercar, die
Rhetorik (auch in einem tber die Vokalmusik hinausgehenden Rahmen), die
Verwendung von Cantus firmi in der Instrumental-, vor allem Orgelmusik
sowie die zur Nachahmung sich anbietende liedhafte, ariose oder rezitativische
Gesangsmelodik. Zu einer in besonderem Ausmafd stilprigenden Bedeutung
gelangte der Vokalstil in seinem Einflufd auf die Instrumentalmusik um die
Mitte des 18. Jahrhunderts.

Asthetik und Kompositionspraxis

War die Instrumentalmusik im Barock dank ihrer sozialen Verwurzelung in
der hofischen Musikpflege mit Konzert, Sonate und Suite in Erscheinung
getreten, so suggerierte die mehr philosophisch als musiktheoretisch ambitio-
nierte Asthetik des 18.Jahrhunderts eine Krise der Instrumentalmusik. Die
Diskrepanz zwischen isthetischer Theorie und kompositorischer Praxis war
erstaunlich grof. Wihrend man sich ernsthaft fragte, ob Instrumentalmusik,
,die nicht redet und nichts vorstellt, mehr sei als blof8es Gerdusch® — so schon
1745 Joh. A. Scheibe und noch 1774 Joh. G. Sulzer — und man in ihr lediglich
eine ,Nachahmung des Gesanges” sehen wollte, — so noch 1802 H. Chr. Koch -
schrieben Haydn, Mozart und Beethoven ihre Sinfonien, Sonaten und Quar-
tette, ohne von dsthetischen Bedenken belastet zu sein, die aufierhalb des kom-
positorischen Handwerks lagen. Damit fallen ihre Werke, die uns ein imma-
nentes Entwicklungsziel der europidischen Musikgeschichte reprisentieren,
zeitlich zusammen mit dem Zweifel an der raison d’étre eben dieser Musik!
Freilich wird zu fragen sein, was mit reden und vorstellen gemeint war.
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Daf} die Musikidsthetik ihren Gegenstand nicht in der jeweils zeitgenossi-
schen Musik sieht, leuchtet ein; wenn aber die Divergenz der dsthetisch
mafigebenden Meinungen und der gleichzeitigen, stilistisch reprisentativen
Kompositionen so betrichtlich wie in der zweiten Héilfte des 18. Jahrhunderts
ist, und wenn eine Musikisthetik, in der man die Musik von etwa 1730 bis
1780 reflektiert sehen konnte, weitgehend fehlt, dann wird dies annihernd nur
dadurch verstindlich, dafl es Musikisthetik vor 1750 dem Begriffe nach tiber-
haupt nicht> und der Sache nach kaum gab. - Ein anderer Grund liegt darin,
daf die Asthetik nach 1750 zwar mit Fragen befaf}t war, die sich ihr in den
Kiinsten stellten, dafd sie aber bei weitem mehr philosophisch als kiinstlerisch,
mehr an der Begriindbarkeit von Geschmacksurteilen als an deren Gegenstin-
den interessiert war. Zudem figurierte die Musik, sofern sie tiberhaupt ins
asthetische Blickfeld geriet, nach Poesie und Malerei an letzter Stelle in der
dsthetischen Bewertung der Kiinste.

Fiir die Instrumentalmusik der Wiener Klassik kénnte man also die gleich-
zeitigen musikisthetischen Erwigungen fir belanglos halten. Sie haben aber
in Stil und Musikanschauung der Zeit deutliche Spuren hinterlassen und sind
in dieser Hinsicht beachtenswert.

Dafd die Asthetik nun aber auch seitens der kompositorischen Praxis weit-
gehend unbeachtet blieb?, hat einen Grund darin, daf die mafigeblichen Auto-
ren Nicht-Musiker waren und die Musik, wenn tiberhaupt, oft nur beildufig
berticksichtigt haben. In unterschiedlichen Graden gilt dies fiir den Abbé und
Diplomaten Jean Baptist Dubos mit seinen Réflexions critiques sur la poésie,la
peinture et la musique (1719), fir den Philosophen und Rhetoriker Charles
Batteux mit seiner Abhandlung Les beaux-arts, réduits a un méme principe
(1746), die nach ihrer Ubersetzung (1752) auch im deutschen Sprachraum grofie
Beachtung fand; es gilt fir den vielseitig gebildeten Physiker Jean Baptist
d’Alembert mit seinem an Batteux anschlieflenden Discours préliminaire de
I‘Encyclopédie (1751) wie fiir den Professor der Poesie und Logik Johann Chri-
stoph Gottsched (1700 - 1766), die Philosophen Alexander Gottlieb Baumgar-
ten (1714 - 1762) und Immanuel Kant (1724 - 1804); es gilt fiir den Mathematik-
Professor Johann Georg Sulzer mit seiner Allgemeinen Theorie der Schénen
Kiinste (1771, 1774) und mit Einschrinkung schlie8lich auch fiir Jean-Jacques
Rousseau, dessen Selbstaussage ,né pour la musique” zu einer Uberschitzung —
nicht der biographischen Wichtigkeit, jedoch — des objektiven Ranges seines
Musikertums verleitet hat.

2 1750 und 1758 erschienen die beiden Binde Aesthetica von Alexander Gottlieb
Baumgarten.

3 P. Benary, ,Aesthetik und Musiktheorie um 1750, in: Studia Philosophica 43(1984)
S. 143 ff.
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Die Diskrepanz zwischen dsthetischer Reflexion und kompositorischer Pra-
xis blieb bis ans Jahrhundertende und dartiber hinaus bestehen, — ein Befund,
fiir den mehrere Faktoren verantwortlich zu machen sind. Die dsthetischen
Publikationen sind den Komponisten, sofern sie nicht auch musiktheoretisch
titig waren, — man denke vor allem an Ph. E. Bach und J.]J. Quantz — vermutlich
unbekannt geblieben. Die Betrachtungsweise der Asthetiker ging von der
Vokalmusik aus; und wenn sie von Instrumentalmusik nicht gidnzlich absah,
so bezog sie sie oft nur unter negativen Vorzeichen ein. Hinzu kamen das
traditionell hohe Ansehen der vokalen Kirchenmusik, die dank den textlich
vermittelten Inhalten leichtere Zuginglichkeit der Vokalmusik, der Aufstieg
einer biirgerlichen Liedpflege und das bereits im Vorfeld der Romantik stehen-
de wachsende Ansehen des Volksliedes.

Der vokale Grundzug

Die Ablosung des linearen durch das periodische Prinzip sowie des mehrheit-
lich polyphon-kontrapunktischen Satzstils durch einen melodiebestimmt
homophonen bedeutete eine auflerordentliche Aufwertung und Umbewertung
der Melodik. Zugleich hat ein vom Lied herkommendes Melodie-Verstiandnis
zu einer Neuorientierung des Satzstils beigetragen. Dafd sich gleichzeitig die
funktionale Harmonielehre durchsetzte, bedeutet insofern keinen Widerspruch,
als man jahrzehntelang die Frage erorterte, ob die Melodie eine Tochter der
Harmonie sei oder ob es sich umgekehrt verhalte.*

Mattheson hat die Mutter-Tochter-Beziehung auf diejenige von Sing- und
Spiel-Melodien angewandt,® die er durch nicht weniger als 17 Unterschiede
voneinander abhebt. Der erste, den er wohl fiir den wichtigsten hielt, besteht
darin, daf} die Singmelodie die Mutter, die Spielmelodie die Tochter ist. ,Eine
solche Vergleichung weiset...auch die Art der Verwandtschaft an. Denn wie
eine Mutter nothwendig dlter seyn mulf}, als ihre nattrliche Tochter; so ist
auch die Vocal-Melodie sonder Zweifel eher in dieser Unter-Welt gewesen, als
die Instrumental-Music. Jene hat dannenhero nicht nur den Rang und Vorzug,
sondern befielet auch der Tochter, sich nach ihren miitterlichen Vorschriften
bestmdoglichst zu richten, alles fein singbar und flieffend zu machen, damit
man hore moge, wessen Kind sie sey.”

Zahlreiche Zitate aus musiktheoretischen Schriften, die um 1750 erschienen sind,
konnen belegen, dafl es bei dieser (iibrigens fruchtlosen) Erorterung tatsichlich
um den Vorrang der Melodie oder der tragenden Bafistimme ging, und nicht, wie
C. Dahlhaus meint, um ,eine Auseinandersetzung dartiber, ob tonende Interjektio-
nen oder regulierte Tonbeziehungen...die eigentliche Substanz der Musik darstellen”
(Klassische und romantische Musikdsthetik, 1988, S.17)

> Der vollkommene Capellmeister, Hamburg 1739, Reprint 1954, S.203 ff.
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Die Aufwertung der Melodie kommt in den Melodielehren von Niedt,
Mattheson, Scheibe, Nichelmann, Riepel, Baron und Koch zum Ausdruck.®
Kompositionspraktisch spiegelt sie sich in der kantabel-unkontrapunktischen
Qualitit der Oberstimmen-Melodik sowie in der Vielzahl von Lied- und Oden-
sammlungen. Die Theoretiker haben die Melodie weitgehend vokal oder quasi-
vokal verstanden. So heif3t es bei J. A. Scheibe um 1730: ,Golt erlanget
niemand eher, als bis er in allen Sachen ein tiberall herrschendes Cantabile
blicken lif3t.“” Mattheson forderte 1735: ,Singendes Wesen soll ein Lehr-
meister innehaben®,® und C. Ph. E. Bach sprach von ,singend denken“. In
gleiche Richtung tendierte die rationalistische Bevorzugung der Vokalmusik,
begriindet in deren textbedingt groflerer perspicuitas, d.h. inhaltlichen Einsich-
tigkeit und Deutlichkeit.

Dem kantablen Prinzip begegnet man im 18. Jahrhundert allenthalben, — von
J. S. Bachs 1723 im Titel seiner Inventionen geforderter ,cantablen Art im
Spielen® bis zu Ph. E. Bachs ,Hauptstudium...so viel moglich sangbar zu spie-
len und dafir zu setzen®,'° vom Vokalcharakter unzihliger Arienritornelle und
dem quasi-vokalen Zuschnitt vieler Instrumentalthemen bis zu Beethovens
gesangvoll (op. 109), Arioso dolente (op. 110), Cavatina (op. 130) und Dank-
gesang (op. 132). Doch J. S. Bachs ,cantable Art im Spielen“ war eine spiel-
technische Forderung, kein kompositorischer Aspekt; von einem ,singenden
Allegro® bei Joh. Chr. Bach kann nur in vager Analogie die Rede sein; und nur
zu einem kleinen Teil weisen die Instrumental-Rezitative eine am Gesangsstil
orientierte Melodik auf. Dartber spiter mehr. — Man hat also zu unterscheiden
zwischen vokal und quasi-vokal, zwischen einem kompositorischen und spiel-
technischen Aspekt der Kantabilitit und auch zwischen einem sachbezogenen
und einem mehr metaphorischen Begriffsverstindnis bei cantabile, singend
und sangbar. Am deutlichsten tritt der vokale Grundzug der Instrumental-
musik der friithen Klassik an liedhafter Thematik, am Arienritornell und am
Instrumental-Rezitativ hervor.

Es ist hochst aufschlufireich, den Weg zu verfolgen, der von den zumeist aus
Frankreich stammenden instrumentalen Vorlagen — Airs, Mirsche, Polonaisen,
Murkys und Menuette — zu den Lied- und Odensammlungen von Sperontes,
Graefe, Gorner u.a. und von diesen zuriick zur liedhaften Instrumentalthe-

¢ P. Benary, Die deutsche Kompositionslehre des 18. Jahrhunderts, Jenaer Beitrige zur
Musikforschung, Band 3, Leipzig 1961, S. 81 ff.

Compendium Musicum, Erstdruck in P. Benary, Kompositionslehre (vgl. Anm. 6),
Anhang, S. 85.

8 Kleine Generalbaf$schule, Hamburg 1735.

? Versuch tiber die wahre Art das Clavier zu spielen, Berlin 1753 und 1762, Reprint
1967, Teil 1, S. 121.

,Selbstbiographie®, in: Ch. Burney, Tagebuch einer musikalischen Reise,
Reprint 1967, Band 3, S. 189.
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matik fithrt.!! Ebenso sollte man einmal den Einfliissen nachgehen, die von
den schlichten Generalbafiliedern, wie sie Telemann und Mattheson, Kirnber-
ger und Marpurg, Gluck und C. Ph. E. Bach, Neefe und Reichardt geschrieben
haben, auf die Melodik langsamer Instrumentalsitze ausgingen. Auch das
Volkslied, soweit es sich von den genannten Liedtypen abhebt, wire einzube-
ziehen. Die gemeinsamen melodischen Kennzeichen sind Diatonik, Sang-
barkeit, was auch potentielle Textierbarkeit bedeutet, und periodische Gliede-
rung, — Kennzeichen, die, unverstellt oder durch Instrumentalismen nur ge-
ringfligig verbrimt, auch viele kantable Instrumentalthemen um und nach
1750 charakterisieren.

Ein besonders sinnfilliges Beispiel ist die Verwandtschaft des Final-
themas aus Mozarts letztem Klavierkonzert (KV 595) mit dem zum Volkslied
gewordenen Komm, lieber Mai (KV 596).
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Auch die zahlreichen Klaviervariationen, die im spiteren 18. Jahrhundert iiber
populdre Lied- und Arienthemen komponiert wurden, belegen neben deren
Beliebtheit die enge Benachbarung von vokaler Melodik und Instrumentalmu-
sik. Die Melodie des Priestermarsches aus Mozarts Zauberflote'> hat sogar
mehr vokalen Zuschnitt als die der nachfolgenden Sarastro-Arie mit Chor
,O Isis und Osiris®.
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' MGG, Band 8, Sp. 757 ff, 760 sowie die Literaturangaben Sp. 774.
!> Verdnderungen fiir Clavier iber das Thema des Priestermarsches hat Chr. G. Neefe

(1793?) komponiert, abgedruckt in: K. von Fischer, Die Variation (Das Musikwerk,
Heft 11), 1956. :
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Das Arienritornell entzieht sich in seiner Erscheinungsvielfalt jeder Systema-
tisierung. Instrumental exponiert, mufd die Themenmelodik noch ohne ihren,
wie auch immer beschaffenen Textbezug bestehen. Je enger das Arienthema
melodisch an die Textdeklamation gebunden ist, desto charakteristischer und
profilierter wirkt das Ritornell. Die Deklamation spielt also auch ohne Text
eine melodisch prigende Rolle. Daher verdient die potentielle Textierbarkeit
instrumentaler Melodien eine grofiere Beachtung, als man sie ihr tiblicherwei-
se schenkt. Hat dagegen die Deklamation keinen erheblichen Einfluf§ auf die
Themenerfindung, so wird das Arienthema ohnehin auch in seiner instrumen-
talen Wiedergabe iiberzeugen. (Unberiicksichtigt bleibt hier die affektive
Prigung der Arienmelodik und damit auch des Ritornells.)

Als Beispiel fiir eine deutlich deklamatorische Themenmelodik kann die
Arie  Rejoice greatly” aus Hindels Messias dienen.
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Dagegen konnte das Ritornell zur Tenorarie ,Auf meinen Fliigeln sollst du
schweben “ aus Bachs weltlicher Kantate Hercules auf dem Scheidewege
(BWV 213) ohne weiteres als Beginn eines Allegro aus einer Trisonate taugen.
Umgekehrt wire der Beginn des Affettuoso aus Bachs fiinftem Brandenburgi-
schen Konzert als Ritornell einer Arie denkbar. Am hiufigsten sind Arien-
Ritornelle, die in der Deklamation textbezogen sind und zugleich auch in
instrumentalem Gewand zu tiberzeugen vermogen.

Aufschlufireich ist ein Vergleich zwischen dem Ritornell und dem vokalen
Beginn der Arie des Don Ottavio aus Mozarts Don Giovanni.

Andante grazioso
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So unbezweifelbar instrumental das Ritornell ist, so vokal die Gesangslinie.
Gleichwohl wirken die Pausen im Ritornell deklamatorisch, ohne vokal auf-
gegriffen zu werden; und die Gesangslinie konnte geradezu als Musterbeispiel
fiir die Kantabilitit einer quasi-vokalen Instrumentalmelodie dienen.

Rhetorik und das Sprechende

Die nach 1750 immer wieder erhobene Forderung, Musik solle sprechen, reden,
etwas bestimmt zum Ausdruck bringen und perspicuitas besitzen, war eine
Reaktion auf den Verlust der Rhetorik in Gestalt der musikalischen Oratorie.
Ein letztes Mal griff Johann Nikolaus Forkel (1749-1818) die Rhetorik auf. — Im
Barock war sie Bestandteil der ars inveniendi gewesen, eine Erfindungshilfe in
Form eines Katalogs von Figuren, inhaltlich oder affektiv gepriagter Wendun-
gen. Man verstand sie in Theorie und Praxis als etwas Typenhaftes. Damit
wuflte die Musik der Empfindsamkeit mit ihrem Streben nach Originalitit und
personlichem Ausdruck nichts mehr anzufangen. Nun lesen wir aber bei For-
kel:  Soviel mir bekannt ist, bin ich der erste unter meinen Landsleuten, der
wenigstens eine Skizze aller zur musikalischen Rhetorik gehorigen
Teile...geliefert hat“.!* Forkels subjektive Ehrlichkeit vorausgesetzt, zeigt
diese Behauptung, wie tief die Kluft war, die Forkel 1788 und seine Zeitgenos-
sen von der barocken Rhetorik trennte; so auch Ph. E. Bach, der im gleichen
Jahr, seinem Todesjahr, tiber Forkels Rhetorik schrieb: ;Man hat die Musik
schon lange eine Sprache der Empfindungen genannt, folglich die in der Zusam-
mensetzung ihrer und der Zusammensetzung der Sprachausdriucke liegende
Achnlichkeit dunkel gefuihlt; aber noch niemand hat sie...so deutlich entwik-
kelt und fir die Theorie der Kunst nach ihrem ganzen Umfang so wichtige
Folgerungen daraus hergeleitet als der Herr Verfasser...tut“.!

In Wahrheit war Forkel der letzte Autor, der sich mit einer musikalischen
Rhetorik befafite, sofern der Gegenstand seiner Skizze iiberhaupt Rhetorik
genannt zu werden verdient. Forkel blieb darin ohne Nachfolge und ohne
Wirkung. Seine Stoffeinteilung ist ,einzig und allein auf die Art und Weise
zurtiickzufiihren, wie sich Empfindungen und Gedanken auseinander entwik-
keln®.'> Das aber hat wenig mit Rhetorik zu tun. Forkel ging es um eine
Individualisierung allgemeiner Empfindungen; das aber stand in striktem
Gegensatz zur barocken Rhetorik, die auf eine Typisierung individueller Affek-
e Zielte:

13 Einleitung zur Allgemeinen Geschichte der Musik (1788), zit. nach: D. Bartel, Hand-
buch der musikalischen Figurenlehre, 1985, S. 71.

14 Zit. nach A. Schering, ,C. Ph. E. Bach und das ,redende Prinzip‘ “, Jahrbuch Peters
1938, S.17.
15 'Zit. nach . Bartel, 2:3.0;, S:601.
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Forkel empfand zwar den Abstand zur barocken Rhetorik, wie er sie durch
Mattheson reprisentiert sah, interpretierte ihn aber auf seine eigene Weise:
,Zu einer Zeit...in welcher der Vollkommene Capellmeister erschien, war die
Musik noch nicht von der Beschaffenheit, dafd sich eine zusammenhingende
Rhetorik aus ihr hitte abstrahieren lassen. Es fehlte ihr nicht nur Feinheit und
Geschmack, sondern auch...derjenige Zusammenhang ihrer Teile, die sie...erst
zu einer formlichen Empfindungsrede machte®.'® Forkel beruft sich also auf
Mattheson, behauptet aber gleichzeitig, als erster eine ,,Skizze aller zur Rheto-
rik gehorigen Teile geliefert” zu haben. Befremdlich mutet auch sein Urteil
tiber die Musik aus der Zeit um 1740 an. Bedenkt man, daf seine Skizze Teil
seiner Allgemeinen Geschichte der Musik (1788 und 1801) ist, so lassen seine
Auflerungen einen Mangel an historischem Bewuf3tsein erkennen. Kaum weni-
ger befremdlich wirkt der Forkel von Ph. E. Bach gezollte Beifall, steht er doch
in seltsamem Widerspruch zu Bachs nachweislicher Ubereinstimmung mit
Matthesons Ansichten, ganz abgesehen von der Frage nach seiner Vertrautheit
mit den rhetorischen Wurzeln der Musik seines Vaters.

Die musikalische Rhetorik, wie Mattheson sie verstand,!” priagte im Barock
Stil und Erfindungskunst so zentral, dafl sie auch in der Instrumentalmusik
Fufd fassen konnte. Insofern scheint es plausibel, wenn Forkel, mehr auf Instru-
mental- als auf Vokalmusik bezogen, die Rhetorik, so wie er sie verstand, noch
einmal aufgriff. Andererseits hatte die musikalische Figurenlehre spitestens
um 1750 jede kompositionspraktische Bedeutung verloren. Ihre kontra-
punktisch-intervallischen Grundlagen waren in einer auf Dreiklangsharmonik
und Oberstimmenfiihrung basierenden Satztechnik gegenstandslos geworden.
Daher konnte Forkels Rhetorik keine praktische Bedeutung mehr bean-
spruchen; und Ph. E. Bachs Zustimmung mag in seinem Alter und seiner per-
sonlichen Beziehung zu Forkel begriindet sein.

Vokalmusik ist stets an den vertonten Text gebunden; unter diesem Aspekt
ist Instrumentalmusik, die keinen vergleichbaren, tber sie selbst hinauswei-
senden Bezug besitzt, negativ charakterisiert. Kein Wunder also, wenn die
Emanzipation der spiter absolut genannten Musik gegen dsthetische Wider-
stinde anzukimpfen hatte und wenn man sich auf der Gegenseite veranlafdt
sah, die raison d'étre der Instrumentalmusik, ihre Gleichberechtigung mit der
Vokalmusik und schliefdlich ihre Eigenstindigkeit und kiinstlerische Auto-
nomie nachzuweisen. Klangrede und Tonsprache bei Mattheson, das Spre-
chende bei C. Ph. E. Bach und die musikalische Logik bei Forkel umschreiben
wichtige Etappen auf diesem Weg.

LORAE A @ 1Sy 705
'7 F. Feldmann, Mattheson und die Rhetorik, Kgr.-Ber. Hamburg 1956 (1957)
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Der Nutzen der musikalischen Oratorie hatte innerhalb der ars inveniendi in
ihrem direkten Bezug zu den Affekten und damit zu bestimmten Inhalten
bestanden. Als sie ihre praktische Bedeutung verlor, galt es, den damit verbun-
denen inhaltlichen Verlust zu kompensieren. Die erwidhnten sprachbezogenen
Formulierungen bei Mattheson, Ph. E. Bach und Forkel lassen erkennen, daf}
die ideelle Beziechung zum Wort, zum Text, zur Wortsprache aufrecht erhalten
blieb, solange man nicht in der Instrumentalmusik, gerade wegen ihrer Abge-
lostheit von der Wortsprache, die eigentliche, die reine Musik sah.

Auch die in Instrumentalkompositionen hiufig begegnenden Begriffe canta-
bile, sangbar oder Arioso deuten auf eine Bezugnahme zur Vokalmusik hin. Sie
bezeichnen nicht nur eine melodische Qualitit, sondern auch und mehr noch
eine reale oder potentielle Textierbarkeit. Schon 1735 schrieb Mattheson tiber
den Tonkiinstler: ,Will er auch andere riithren, so muf} er alle Neigungen des
Herzens durch blofle Klinge und deren Zusammenfassung ohne Worte derge-
stalt auszudriicken wissen, daf der Zuhorer daraus, als ob es eine wirkliche
Rede wire, den Trieb, den Sinn, die Meinung und den Nachdruck, mit allen
Ein- und Abschnitten, vollig begreifen und verstehen kann“.'* Und 1752 heif3t
es in bemerkenswerter Ubereinstimmung bei Quantz,  der Gesang” — womit er
hier die Melodiestimme meint — miisse ,,ebenso rithrend und ausdriickend ge-
setzt werden, als wenn Worte darunter gehoreten®.!” Damit wird das Als-ob der
Instrumentalmusik formelhaft auf den Begriff gebracht. Ob es sich dabei um
eine defensive Rechtfertigung der Instrumentalmusik oder um eine progressi-
ve Distanzierung von der Nachahmungsisthetik handelt, 1if3t sich kaum ent-
scheiden, auch schlief3t eines das andere nicht aus.

Die modische Verbreitung der Begriffe cantabile und singend zwingt dazu zu
prifen, in welchem Sinne sie jeweils verwendet wurden. Es ist ans Clavichord-
spiel zu denken und an J.S.Bachs bereits zitierte Formulierung ,am aller
meisten...eine cantable Art im Spielen zu erlangen®; ebenso an den Zusammen-
hang, der zwischen dem Sangbaren und der Textierbarkeit instrumentaler
Melodien besteht, wie sie Beethoven bei seiner Arbeit an der IX. Sinfonie
beschiftigt hat; und schlief{lich verweisen cantabile und singendes Wesen auf
die stiltypische und als Novum empfundene Oberstimmenfithrung im homo-
phonen Satz. So schreibt Mattheson 1735 in seiner Generalbafischule: ,Der
Baf}, ob er gleich zum Grunde dienet, ist nur der Oberstimme halben und ihr
zum Besten gesetzt, damit sie, als die vornehmste im Spiel, desto freier,
ruhiger, bequemer und anmutiger einhergehe...damit sie desto besseren Glanz,
Vorzug und Ansehen bekomme®.?

18 Kern melodischer Wissenschaft, Kapitel 4, das vom ,Unterschied der Vocal- und
Instrumental-Melodien® handelt.

19 Zit. nach P. Benary (vgl. Anm. 6), S. 111.

20 AT, BB
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Die satztechnische Bedeutung einer solchen Aufwertung der Oberstimme
spiegelt sich in den wihrend der 1750er Jahre erschienen Melodielehren.
Symptomatisch ist die Nahe, in die sie die Melodie und den Geschmack als
isthetischen Zentralbegriff der Epoche riicken. Meinradus Spiess schreibt 1746:
,Was der Gout in der Music eigentlich sey, lasset sich so leicht nicht beschrei-
ben, man wollte dann sagen, dafd der Gotit selbst die Seel der Music, und Quint-
Essenz der Melodiae sey, welcher sie gleichsam doppelt belebt, und denen
Sinnen angenehm macht".?!

Die musikisthetische Aufwertung des Cantabile, die pidagogische Bedeu-
tung des Singens von Rousseau bis Nigeli und die Idealisierung des Singens in
der literarischen Romantik von Herder bis Eichendorff wurzeln in dem Rang,
den die deutsche Aufkliarung der Natur und dem Natiirlichen als Gegenbegrif-
fen zur Vernunft und zum Vernunftigen beimafs.

Die Bevorzugung schlichter Liedhaftigkeit im Singspiel, die Affinitit des
Liedhaften an die als nattirlich empfundene Periodizitit, die frithen Formen
einer national charakterisierten Volksliedpflege und die Liederschulen verban-
den sich zu einem Wirkungsensemble, das vor allem innerhalb der biirgerli-
chen Musikausiibung auch auf den instrumentalen Bereich ausstrahlte. Die am
Gesang orientierten Instrumental-Lehrschriften (Ph. E. Bach, Quantz, Leopold
Mozart, Geminiani) und deren zeitliche Benachbarung mit den Melodielehren
sind hierfiir symptomatisch. Quantz schreibt: ,Nur schade, daf} seit einiger
Zeit die meisten...Instrumentisten allzuweit von dem Geschmacke des
Singens abgegangen sind: wodurch sie nicht nur viele, die ihnen nachzuahmen
suchen, verfiihren, sondern auch sogar manchen Singer verleiten, die gute
Singart zu verlassen®.?

Analog ist oft eine Nachahmung des Gesanges durch die Instrumente gefor-
dert worden. In diesem Sinne duflerte sich bereits 1535 Silvestro Ganassi.??
Was im 18. Jahrhundert hierzu geduflert wurde, setzte diese alte Tradition fort,
bezog sich auf die Rhetorik oder wurzelte in der Nachahmungsisthetik. Eine
Entscheidung ist oft unmdoglich, da sich inhaltlich keine Widerspriiche er-
geben, aber auch kaum notig.

Das Vokal-Ideal miindete am Jahrhundertende — dies bereits im Zeichen der
Romantik - in die Idealisierung des Volksliedes. Vielleicht schon in diesem
Sinne schrieb Herder 1769: ,Was war’s, das man mit der ersten Musik aus-
driicken wollte? Leidenschaft, Empfindung: — und diese fand sich nicht in den

2.0, S, 84

Versuch einer Anleitung, die Flute traversiére zu spielen, Berlin 1752, Reprint 1953,
S35

P. Reidemeister, Historische Auffiihrungspraxis. Eine Einfiihrung, Darmstadt 1988,
S. 86.
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fiir die Menschen toten Vogelsingen, sondern in den singenden T6nen seiner
Zunge“.>* Und Chr. Fr. D. Schubart (1777/87): Die Musik ,entquillt so frei und
so kunstlos unseren Herzen, daf} jedes Gefiihl...jeder leidenschaftliche Drang
hinreichend ist, uns die Lippen zum Gesang zu 6ffnen“.>*

Eine gesungene Klavier-Fantasie

Im 18.Jahrhundert ist immer wieder die Forderung erhoben worden, die
Musik solle sprechen. So meinte C. Ph. E. Bach, ,daf} ein Clavieriste besonders
durch Fantasien...das Sprechende...alleine vorzuglich vor den tbrigen Ton-
Kiinstlern ausiiben kann®.2> Was aber war mit dem Sprechenden konkret ge-
meint? Zweifellos war es — wie Nachahmung und Natur - ein begrifflich vages
Modewort; zudem darf man in ihm ein Relikt der um 1750 endenden Tradition
der musikalischen Rhetorik sehen. Vor allem aber deutet es auf das Bestreben
der Empfindsamkeit hin, der Instrumentalmusik eine der Vokalmusik eben-
biirtige Ausdrucksfihig- und -deutlichkeit zu geben.Die negative Formulierung
von der Musik, , die nicht redet und nichts vorstellt”, deutet auf die Bemiihun-
gen hin, die Instrumentalmusik dadurch zu legitimieren, dafd sie, indem sie
Natur und Sprache nachahmt, sich als fihig erweist zu sprechen und darzustel-
len. In diesem Sinne schreibt d'Alembert: ,Die Musik, die in ihren Anfingen
vielleicht nur dazu bestimmt war, Gerdusche darzustellen, ist allmahlich eine
Art Vortrag, schlechthin eine Sprache geworden, mittelst deren man die ver-
schiedenen Empfindungen der Seele...zum Ausdruck bringt™.?¢

Eine in ihrer Zeitgebundenheit charakteristische Verwandlung von Instru-
mentalmusik in ein Gesangsstiick stammt von Heinrich Wilhelm von Gersten-
berg, der, 1737 geboren, mafdgeblich an der um 1765 einsetzenden deutschen
Shakespeare-Rezeption beteiligt war, durch seine Tragtdie Ugolino bekannt
wurde und ein Verehrer der Musik C. Ph. E. Bachs war, den er in Berlin
kennengelernt hatte.?” Etwa 1767 unterlegte er Bachs Fantasie in c-moll aus
den 18 Probestiicken von 1763 (Wq 63,6) einen Text ,Hamlet, der tiber den
Selbstmord raisonirt“,*® der dem beriihmten Hamlet-Monolog ,Sein oder Nicht-
sein“, mit eben diesen Worten beginnend, frei nachempfunden ist. Keineswegs

Zit. nach H.H. Eggebrecht, ,Das Ausdrucksprinzip im musikalischen Sturm und
Drang®, in: Musikalisches Denken, 1977, S. 87.

20 Wersnioh. .., leilrl, 8y 123,

26 Zit. nach H. Pfrogner, Musik. Geschichte ihrer Deutung, 1954, S. 206.

7 MGG, Band 4, Sp. 1837.

8 So bei Cramer laut Fr. Chrysander, ,Eine Klavier-Phantasie von Karl Philipp Emanuel
Bach mit nachtriglich von Gerstenberg eingefiigten Gesangsmelodien zu zwei ver-
schiedenen Texten®, Vierteljahrsschrift fiir Musikwissenschaft 7 (1891) S. 4.

110



handelt es sich, wie immer wieder zu lesen ist, um diesen Monolog selbst. Etwa
1783 tat Gerstenberg ein Gleiches mit einem Monolog ,Socrates, der im Be-
griffe steht, den Giftbecher zu trinken®. Eine textliche Beziehung zu Platons
Phaidon, wie zuweilen ebenfalls behauptet, besteht, von der dufieren Situation
abgesehen, nicht. Beide Versionen hat Carl Friedrich Cramer — 1732 geboren,
Ubersetzer und Herausgeber der Werke von Diderot und Rousseau — 1787 in
einem Flora betitelten Sammelwerk mit Stiicken fiir Gesang und Klavier ver-
offentlicht. Auch Cramer stand zu Ph. E. Bach in personlicher Beziehung. Wie
dieser die Vokalfassungen seiner Klavier-Fantasie beurteilt hat, ist nicht uber-
liefert. Klopstock meinte, laut Gerstenberg, ,dafl dies die ausdruckvollsten
Singsachen wiren, die man héren koénnte®,? ein bemerkenswertes Urteil, da
beide Texte literarisch von hochst fragwiirdiger Qualitit sind, wie die als
Anhang dieses Beitrages nach Chrysander und Cramer wiedergegebenen
Gerstenberg-Bearbeitungen zu erkennen geben. Es fillt schwer anzunehmen,
man habe nicht schon damals das kiinstlerische Gefille von Bachs Musik zu
Gerstenbergs Textierungen bemerkt; wenigstens einem Klopstock mochte man
ein solches Urteilsvermogen zutrauen.

Gerstenberg hat in den fantasiehaften Rahmenteilen seine Texte weitgehend
der rezitativ-dhnlichen Melodiestimme unterlegt, im Hamlet-Monolog auch
den gebrochenen Stiitzakkorden. Er tibernimmt vom Original, ohne Riicksicht
auf den melodischen Verlauf, so viele Tone in die Gesangsstimme, wie der Text
jeweils benotigt; man vergleiche ,die nahe Stunde“ oder ,das ist, das ist“.
Daher sind deklamatorische Schwichen (wie ,oder Nichtseyn“) selten; die
mechanische Verfahrensweise ist jedoch uniibersehbar, und man fragt sich,
warum Gerstenberg seinen Prosatext nicht enger auf die Musik bezogen hat. Im
taktgebundenen Mittelteil der Fantasie war er durch Melodik, Rhythmus und
Takt der fithrenden Oberstimme stiarker eingeengt. Daher kommt es hier zu
unmotivierten Wortwiederholungen und deklamatorischen Ungeschicklich-
keiten, zumal dort, wo ein enggliedriger Forte-piano-Wechsel den metrischen
Schwerpunkten der Musik und damit auch den Wortakzenten entgegensteht.
In diesem Abschnitt stimmen die Gesangsparte beider Fassungen nahezu
uberein.

Uns heute befremdet wohl am meisten, dafd Gerstenberg zwei verschiedene,
auch inhaltlich divergente Texte — vom Thema Tod abgesehen — ein und der-
selben Musik zugeordnet hat. Eben dies aber kann Aufschlufd dartiiber geben,
wie (wenigstens aus literarischer Sicht) die textlose Instrumentalmusik be-
wertet wurde. Gerstenberg meinte, ,,dafd die Musik ohne Worte nur allgemeine
Ideen vortrigt, die aber durch hinzugefiigte Worte ihre vollige Bestimmung
erhalten”.? Dies mag die zweifache Textierung erkliren; denn vermutlich ging

¥ Zit. nach H. G. Ottenberg, C. Ph. E. Bach, Stuttgart 1987, S. 217.
K20,
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es Gerstenberg weniger um die Frage, welchen Inhalt Instrumentalmusik durch
hinzugefiigte Worte erhilt, als darum, dafl ihr auf diese Weise ein verbalisier-
barer Inhalt zugeordnet werden konnte. Der Text konkretisierte den musikali-
schen Ausdruck der Fantasie inhaltlich und gab ihr damit ihre ,v6llige Bestim-
mung”, die jedoch nicht programmatisch zu verstehen ist, sondern von der
lingst zum Topos erstarrten Ansicht her, Musik, die nicht rede, sei nur
Geriusch.

In Gerstenbergs Aufsatz von 1770 Ueber Recitativ und Arie in der italien-
sischen Sing-Komposition, den Chrysander zitiert, stand Vokalmusik zur
Debatte; bei der Fantasie-Bearbeitung hingegen hat Gerstenberg Instrumental-
musik ,vokalisiert; es handelt sich also um durchaus unterschiedliche, ja
gegensitzliche Dinge. Gerstenberg fragt in dem Aufsatz: ,Ob nicht die Natur
des Gesanges darin bestehe, dafl er die Worte, deren er sich als Zeichen bedient,
in Tongemailde der Empfindung verwandelt; ob nicht hieraus folge, dafy Dekla-
mation in keinerlei Bedeutung Gesang heiflen konne, so lange sie ihre Worte
nur als Zeichen und nicht als solche Gemilde vortrigt; ob nicht also auch das
Recitativ, welches seine Grundsitze aus der Deklamation herleitet, von einer
ganz andern Natur, als der Gesang sei“.?! Gerstenberg stellt also eine Deklama-
tion, die die Worte nur als ,Zeichen®, also in ihrer bloflen Lautgestalt vor-
tragt,®> dem ,Gesang” gegeniiber, der die Worte tiber ihren Zeichen-Charakter
hinaushebt und in ,Tongemilde der Empfindung” verwandelt. Er fragt dann, ob
Werke, , die eigentlich darauf angelegt sind, daf8 sie eine Welt nachahmen, wo
Alles durch Gesang ausgedriickt wird, so heterogene Theile, als Recitativ und
Arie, nicht eine schlechte Komposition geben®.?® Bei der Bach-Fantasie jedoch
hat Gerstenberg eine gegebene, in sich bereits ausdrucksvolle Komposition mit
Worten versehen, also ein Instrumentalstiick durch einen dem Original frem-
den Text und dessen Deklamation in ein Vokalstiick verwandelt (vgl. Anhang).

Gerstenbergs Bearbeitung hat mit dem, was Ph. E. Bach unter dem
~Sprechenden® der Musik verstand, wenig zu tun. Arnold Schering hat dies
als ,redendes Prinzip“** zwar treffend benannt, insofern aber unzutreffend
interpretiert, als er es im Sinne einer programmatisch verstandenen, poeti-
schen Idee inhaltlich deutete. Doch nicht, wovon die Musik spricht, war mit
dem Sprechenden gemeint, sondern dafd Instrumentalmusik etwas deutlich
zum Ausdruck bringen kann und soll. Man muf von der Programmatik, wie
das 19. Jahrhundert sie verstand, vollig absehen, um Bachs Begriff vom Spre-
chenden in der Musik richtig zu verstehen.

81 B, Ghrysander, a:a.0.,'S. 24.

32 Chrysander (S. 24) bezieht dies fialschlicherweise aufs Melodram.
38R iCheysander, a1aii0.; S.:24.

34 A, Schering, a.2.0., S.'17.
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Inwieweit Gerstenbergs Fantasie-Bearbeitungen als =zeittypisch gelten
kénnen, ist schwer zu sagen. Gewif} sind sie eher unter literarischem als unter
musikalischem Aspekt zu beurteilen. Schon Cramer sprach von einem ,ex-
centrischen Versuch®,* und aus seiner Rezension wissen wir, dafl Gerstenberg
lange gezdgert hat, seine Vokalfassungen zu veréffentlichen. Uber seine musi-
kalische Ausbildung wissen wir wenig. Wenn Cramer, ebensowenig wie
Klopstock musikalisch gebildet, meinte, er kenne ,an Kraft und originaler
Wahrheit nichts Vortrefflicheres® als die Gerstenberg-Bearbeitungen, so ist
dies die Aussage eines Literaten, als solche zwar bemerkenswert, jedoch kei-
nesfalls mit den Anschauungen gleichzusetzen, die Musiker wie C. Ph. E. Bach
vertreten haben.

Es ist gewifs kein Zufall, daf} es sich bei beiden Gerstenberg-Texten um
Monologe handelt. Schon im Bachschen Original wirkt die oft unbegleitete
Melodiestimme, zumal bei rezitativischen Wendungen, gleichsam solistisch.
Monolog-Situationen ergaben sich hiufig im Melodram, das in den 1770er
Jahren seine Bliitezeit erlebte, im {ibertragenen Sinn in den Konzertkadenzen
mit einem gleichsam monologisierenden Solisten sowie in den Improvisa-
tionen am Clavier, deren auskomponierte Form, die Fantasie, im Als-ob des
Instrumentalrezitativs zu sprechendstem Ausdruck gelangte. Diese monologi-
sierenden oder solistischen Erscheinungen spiegeln die Individualisierung der
Musik im 18. Jahrhundert wider, wie sie im empfindsamen Stil und im Sturm
und Drang besonders deutlich zum Ausdruck kam. Dafd Gerstenberg textierte,
was Bach instrumental sprechend beabsichtigt und empfunden haben mag,
wird auf ihn, Bach, wie ein Pleonasmus gewirkt haben.?¢

Nachahmung und Natur

Nachahmung war ein asthetischer Zentralbegriff des 18. Jahrhunderts.?” Was
man mit ihm jeweils meinte, entzieht sich einer exakten und generellen
Definition. In jedem Fall aber verweist der heteronome Sinn der Nachahmung
in sinnfilliger Weise auf das Prinzip des Als-ob. Zwei Traditionslinien berei-
teten, ob man sich ihrer bewufdt war oder nicht, der musikalischen Nach-

35 F, Chrysander, a.2.0., S.4.

36 Momignys Mozart-Textierung (vgl. W. Kirkendale im Mozart-Jahrbuch 1962/63) und
Silchers Liedbearbeitungen Beethovenscher Instrumentalthemen (vgl. P. Mies im
Beethoven-Jahrbuch 1957/58) belegen eine spitere, ,romantischere® Asthetik.
Gerstenberg ist 1737, Momigny 1762 und Silcher 1789 geboren.

37 W. Serauky, Die musikalische Nachahmungsiisthetik im Zeitraum von 1700 bis
1850, 1929, wenigstens fiir das 18. Jahrhundert noch immer unentbehrlich und
wichtig in der Kritik an: H. Goldschmidt, Die Musikdsthetik des 18. Jahrhunderts
und ihre Beziehungen zu seinem Kunstschaffen, 1915, Nachdruck 1968.
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ahmungsisthetik den Boden: Der bis zu den Kirchenvitern zurtick zu verfol-
gende Gedanke einer Naturnachahmung durch die Kiinste*® und die musikali-
sche Rhetorik als Nachahmung der Redekunst und Wortsprache.

So unterschiedlich man Nachahmung verstanden hat, so lassen sich doch,
annihernd der Chronologie des Bedeutungswandels gemif3, die folgenden
Unterscheidungen vornechmen:

— Nachahmung der menschlichen Affekte: affectus exprimere, dann aber auch
affectus movere;

— Nachahmung der Wortsprache, des Sprechens, systematisiert in der musika-
lischen Oratorie und Figurenlehre;

— Nachahmung als realistische Wiedergabe hor- oder sichtbarer Natur-
erscheinungen: imitare; Madrigalismen;

— Nachahmung im Sinne analoger Wiedergabe auflermusikalischer Gegenstin-
de: exprimere, hier verstanden als adiquater ,Ausdruck®, wie beim Ubersetzer,
der einen fremdsprachigen Text nicht nachahmt, sondern seinen Inhalt im
eigenen Idiom sinnentsprechend ,ausdriickt®;*

— Instrumentalmusik als Nachahmung von Vokalmusik und

— Instrumentalmusik als Wiedergabe der Empfindungen, die ein aufiermusika-
lisches Phinomen im Betrachter oder Horer auslost.

Jede dieser Bedeutungen, die Nachahmung in der Musik haben kann, erfuhr
aus philosophisch-dsthetischer und aus musikalisch-kompositorischer Sicht
oft erhebliche Modifikationen. Eine Gemeinsamkeit liegt im Als-ob, im Quasi,
in der in unterschiedlichen Graden beabsichtigten oder gegliickten Nihe zum
Bezugsobjekt, in der angestrebten und asthetisch als reizvoll empfundenen
Schein-Identitit mit ihm. L’art n'est fait que pour tromper, schrieb Charles
Batteux,*® der, wenn nicht bedeutendste, so doch einflufireichste Nach-
ahmungsisthetiker. Der Inhalt der Kunst, meinte er, sei nicht die wahre Natur,
sondern ,des ressemblances qui ne sont point la nature, mais qui paroissent
1'étre; le vrai-semblable; des choses imaginaires: des étres feints®,*! — Formulie-
rungen, die in ihrer Betonung des Scheinbaren und Scheinwahren sich wie Um-
schreibungen des Als-ob lesen. In dhnlichem Sinn heifit es bei J.J. Quantz, man
,miisse sich bald traurig, bald lustig, bald ernsthaft stellen konnen, welche Vor-
stellung bei der Musik sehr notig ist“,*? — eine Auflerung, die umso bemerkens-
werter ist, als sich daneben auch bei Quantz die bald zum Topos erstarrte
Meinung findet, der Kiinstler miisse den jeweils zum Ausdruck gebrachten

38 MGG, Band 9, Sp. 1006 f.

39 M. Zimmermann in: Musik zur Sprache gebracht. Musikiisthetische Texte aus drei
Jahrhunderten, hrg. von C. Dahlhaus und M. Zimmermann, 1983, S. 54 ff.

40 Cours de Belles-Lettres, ou Principes de la Litterature, 1755, Band I, S. 182.

41 H. Goldschmidt, a.2.0,, S. 70

42 Versuch einer Anweisung... XI, 16; zit. nach W. Serauky, a.a.0., 5.100
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Affekt selber nacherleben.*® So liest man auch bei Ph. E. Bach:  Indem ein
Musickus nicht anders rithren kan, er sey dann selbst geriihrt; so muf$ er
nothwendig sich selbst in alle Affeckten setzen konnen, welche er bey seinen
Zuhorern erregen will“.** Da es Bach aber auch darum ging, ,viele Affeckten
kurtz hinter einander zu erregen und zu stillen“,* ist seine Forderung nach
affektiver Identifikation gewifd nicht wortlich, sondern abermals im Sinne
eines Als-ob zu verstehen.

Auch der Begriff Natur, auf den die Nachahmungsisthetik stindig Bezug
nimmt, ist keineswegs einsinnig zu begreifen. Der Bedeutungsradius reicht von
einer landschaftlich verstandenen Natur bis zu Natur als rationalistischem,
modisch hiufigem Gegenbegriff zu Vernunft, vom Inbegriff menschlicher Natur
bis zur verniinftig gedachten Natur, also einer abstrakten, typisierten, stilisier-
ten oder bestimmten Vernunfts- oder Geschmackskriterien unterworfenen
Natur. Batteux hatte mit der imitation de la belle nature als einzigem Prinzip
der beaux arts — man beachte die Zuordnung des Schonen sowohl zur Natur
wie auch zur Kunst! — eine typisch rationalistische Vereinfachung vorgenom-
men, die entsprechenden Erfolg hatte. Sie tibte aber insofern eine retardieren-
de Wirkung aus, als die zum Prinzip erhobene Nachahmung einer Emanzipa-
tion der Instrumentalmusik im Wege stand. Doch Batteux war weder Musiker,
noch ging es ihm wesentlich um Musik. Erstaunlich bald liefs sich ein Musiker
vernechmen, Caspar Ruetz (1708 - 1755), der sich mit gewichtigen Argumenten
von der Allgemeingultigkeit der Nachahmungsisthetik, namentlich von ihrer
Anwendung auf die Musik distanzierte.*® Batteux’s Schrift Les Beaux-Arts
réduits a un méme principe erschien 1746. In Deutschland wurde sie 1752 in
der Ubersetzung durch Joh. Adolf Schlegel bekannt.” 1754 veroffentlichte
Ruetz sein Sendschreiben eines Freundes an den andern iiber einige Aus-
driicke des Herrn Batteux von der Musik.*® Thm ging 1752/53 An Essay on
musical expression von Charles Avison voraus, ebenfalls gegen die Nach-
ahmungsisthetik gerichtet, jedoch ohne Kenntnis Batteux’s verfaf3t.* Als

4% Versuch einer Anweisung... 11, 26; X, 20; X1V, 5 - zit. nach Serauky, a.a.O., S. 100.

4 Versuch..., Teil 1, S. 122; die Quelle findet sich bei Horaz (De arte poetica): ,Si vis
me flere, dolendum est primum ipse tibi:/ tum tua me infortunia laedent, Telephe vel
Peleu.®

teiVersuch.,; Teil 1S 128

46 H. Goldschmidt, a.a.0., S. 137 ff; W. Serauky, a.2.0., S.76.

47 Batteux's Einschrinkung der schonen Kiinste auf einen einzigen Grundsatz,

Leipzig 1752. Die meisten Lexika nennen nur die zweite Auflage von 1759. -

J. A. Schlegel war der Vater der berithmten Briider August Wilhelm und Friedrich

Schlegel.

In: ,Libeckische Fama®, 1754, abgedruckt in: Historisch-kritische Beytriige zur

Aufnahme der Musik von Fr. W. Marpurg, Berlin 1755, Band I, 4. Stiick. Hiernach die

nachfolgenden Zitate.

*2 /W. Serauky, a.2.0;,'S, 49 ff.

48
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dritter Autor mit gleicher Tendenz ist Michel Paul Gui de Chabanon zu
nennen. Am bekanntesten unter seinen Schriften ist De Ia musique... (1785)
geworden, doch finden sich seine musikisthetisch wichtigsten Gedanken bereits
im Eloge de M. Rameau von 1764.%°

Die kritische Distanz zur Nachahmung als Prinzip verhalf, ob beabsichtigt
oder nicht, der Instrumentalmusik zu ihrem Recht. Darin liegt die Bedeutung
des Sendschreibens von Ruetz. Es enthalt hierzu Gedanken, die um 1750 einen
hohen Grad an Eigenstindigkeit im dsthetischen Denken beweisen. Dies zeigt
der folgende Absatz, der, iiber Musik und Natur reflektierend, zu einer Absage
zwar nicht an die Nachahmung, wohl aber an die Nachahmung als Prinzip
gelangt und so zugleich das der Musik Eigentiimliche betont: ,, Die Musik kann
keinen einzigen Ton machen, der nicht schon in der Natur von Anbeginn der
Welt lieget, sondern sie richtet sie nur ein. Die Musik steiget niemals tiber die
Grinzen der Natur hinaus...Sie ist nicht allein eine Nachahmerin der Natur,
sondern die Natur selbst; indem sie so wohl in der Natur gegriindet ist, durch
singende und harmonische Toéne zu reden, als durch Worte, rednerischen
Vortrag und Gebarden. Sie macht uns eben das Empfinden und tausend andere
Empfindungen, deren ein musikalisches Herze fihig ist, und die kein Redner,
noch Poet durch seine Worte und bewegliche Declamation erwecken kann,
sind ihr Eigenthum. In diesen letzten ist die Musik keine Copie der Natur,
sondern das Original selbsten. Sie ist eine allgemeine Sprache der Natur, die
nur den harmonischen Seelen verstindlich ist® (S.292). In gleichem Sinn an
anderer Stelle: ,Der Begriff vom Nattrlichen in der Musik ist falsch, wenn man
das Kiinstliche gar davon ausschlieflen...will® (S.288). ,Die Musik ahmet also
der Natur, so viel moglich nach, gebraucht sich aber auch billig der Reichthii-
mer ihrer Kunst“ (S.268).

Die Ausfithrungen von Ruetz erlauben, eine Hierarchie des Natiirlichen in
der Musik zu rekonstruieren, die fiir den Einflufl des Vokalstils auf die Instru-
mentalmusik von Belang ist. Gesang im Sinne von Oberstimmenmelodik galt
far nattrlicher als die Harmonik: ,Der Gesang hat sein Wesen fiir sich selbsten,
wenn auch keine Harmonie hinzu kommt” (S.281). Deklamation im Sinne
eines rednerischen Textvortrages galt Ruetz fiir natiirlicher als das Rezitativ.
,Hier kommt es auf den Begriff des Wortes Natur an: Heifst Natur hier so viel
nur als die Art der natiirlichen Aussprache eines Affects, so steht diese Mei-
nung dem Reichthum der Musik entgegen, als welche weit mehr Téne und Zu-
sammenfiigungen in sich enthilt, als alle Arten der Modulation der Stimme,
womit eine Leidenschaft immer in einer ordentlichen Rede mag ausgesprochen
werden” (S.300). Und das Rezitativ galt Ruetz fiir nattiirlicher als die Arie: ,Daf}
die Tone schon halb gebildet in den Worten liegen®, — dies die Meinung
Batteux’s— ,moOgte man einigermafien von einem Recitativ oder einer theatra-

0 H. Goldschmidt, a.a.0., S. 253, und W. Serauky, a.a.0., S. 216 ff.
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lischen Declamation gelten lassen, welche nur eine Nachahmung der Rede ist,
so, wie sie ein guter Redner mit den gehorigen Affecten aussprechen wiirde”
(S.284). ,Wie weit aber wiirde ein Componist, wenn er etwa eine Arie setzen
soll, wohl kommen konnen, wenn ihm keine andere Tone sollten erlaubt seyn,
als welche die nattirliche Art einer Leidenschaft erfordert?...Hier dart die Musik
nicht mehr die Sprache der Natur allein, sondern auch der Kunst seyn” (S.285).

Dafy Caspar Ruetz als Musikisthetiker bisher nicht die ihm zweifellos zu-
kommende Beachtung fand, ist — das diirften die Zitate gezeigt haben — schwer
einzusehen.

Die Kategorie des Als-ob

Das Als-ob einer quasi-vokalen Instrumentalmelodik, eines wortlosen Dekla-
mierens, einer sprechenden Musik findet sich am deutlichsten im Instrumen-
talrezitativ ausgeprigt, insofern es textiert zu werden erlaubt oder nahelegt.
Das Wort Rezitativ wurde im 18. Jahrhundert nicht eindeutig definiert; man
hat es entweder vom Singen oder vom Sprechen her zu fassen versucht.
Mattheson nannte es einmal eine  bestimmte Art kiinstlich zu sprechen®, ein
anderes Mal eine ,Gattung des Gesanges”. Gottsched nannte es eine , Singart,
welche ebenso viel von der Declamation als vom Gesange an sich hat.“%!
In der definitorischen Unentschiedenheit widerspiegelt sich das Als-ob des
gesungenen Rezitativs: Es tut so, als ob es spriche, — und mehr noch des
instrumentalen Rezitativs: Es tut so, als ob es singend deklamiere. Das gesun-
gene Rezitativ ist eine Nachahmung gesprochener Sprache, das instrumentale
Rezitativ eine Nachahmung des gesungenen.

Was rezitativisch sei, wird auch heute unterschiedlich eng oder weit gefaf3t.>?
Zu den Charakteristika des Vokalrezitativs gehoren in jedem Fall eine sangbare
Melodie, die sich der natiirlichen Deklamation des Textes anpafdt, kurze
Phrasen mit deutlichen Zisuren, rhythmische Freiheit im Vortrag, die von
metrischer Ungebundenheit bis zum a piacere einer improvisiert wirkenden
Wiedergabe reichen kann, und ein deutlicher Gegensatz zwischen Gesang und
Begleitung. Mit einer moglichen anstelle einer tatsichlichen Textierung sind
dies auch die Charakteristika des Instrumentalrezitativs.

InJ. S. Bachs Chromatischer Fantasie (BWV 903), einem Schliisselwerk dieser
Gattung, unterbrechen in dem als Recitativ bezeichneten Formteil, einem
Secco-Rezitativ vergleichbar, vollstimmige Akkorde die melodische Linie.

°! P.Mies, Das instrumentale Rezitativ, Abhandlungen zur Kunst-, Musik- und Litera-
turwissenschaft, Band LV, Bonn 1968.

2 Man vergleiche P. Mies, a.a. O., und H. Seifert, ,Das Instrumentalrezitativ vom Barock
bis zur Wiener Klassik®, in: De ratione in musica, Festschrift Erich Schenk, hrg. von
Th. Antonicek, Kassel 1975.
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Diese jedoch, teilweise in Sextparallelen gefihrt, ist weder die eines gesunge-
nen Rezitativs noch arios, ja nicht einmal quasi-vokal, sondern weitestgehend
instrumental. Hier also findet die potentielle Textierbarkeit als Kennzeichen
eines Instrumentalrezitativs keine Bestitigung.
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Joseph Haydn benutzt in seinem Streichquartett op. 17,5 (Hob. II1.29) von 1771
den rezitativischen Stil als Satztyp, der sich kontrastierend abhebt: Die quasi-
vokalen Melodiewendungen mit kurzen Phrasen, Fermaten, akkordischen
Einwiirfen und typischen Rezitativ-Floskeln stehen den Adagio-Abschnitten
mit quartett-typischer Kantabilitit und homophonem Satz gemifi dem Form-
schema a-b-a-b-a gegentuiber.>

Ph. E. Bachs Instrumentalrezitative enthalten sowohl quasi-vokale Melodik
(Andante der ersten Preufdischen Sonate, Wq 48,1) als auch melodische Erfin-
dungen, die nur entfernt an eine vokale Ausfithrung denken lassen (fis-moll-
Fantasiec, Wq 67 bzw. 80). Ebenso hat Beethoven Instrumentalrezitative
geschrieben, die den entsprechenden Vokalstil imitieren (erster Satz der
Klaviersonate op. 31,2), aber auch solche, die sich weit davon entfernen, wie im
dennoch als Recitativo bezeichneten Adagio ma non troppo der Klaviersonate
opus 110.

In Mozarts Divertimento in B-dur (KV 287) begegnet das Als-ob in zweifacher
Weise: Das Adagio prisentiert sich als Satz eines Violinkonzertes samt Solo-
kadenz, und das Finale enthilt in seinen beiden Andante-Abschnitten rezitati-
vische Violinsoli.** Am 6. Oktober 1777 schrieb Mozart an seinen Vater:
,Zu guter letzt spiellte ich die letzte Cassation aus dem b von mir. Da schauete
alles gros drein. Ich spiellte als wenn ich der groste Geiger in ganz Europa
wire“. Dieses originale Als-ob ist insofern bezeichnend, als Mozart es in
Verbindung mit einem Divertimento duflert, einer Gattung also, in der Solo-
kadenz und rezitativische Violinsoli wie Zitate aus anderen Gattungen wirken.
Das von Mozart geduferte ,als wenn® seines Spiels verbindet sich kaum zu-
fallig mit der kompositorischen Anspielung auf auflerhalb eines Divertimentos
liegende musikalische Ausdrucksformen.

28 P.aMies; aiai@:; 8:70.
stup Mies “aai®. 5. 30
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Die Kadenz im Solokonzert sowie im Da-capo-Teil der Arie steht im
18. Jahrhundert seltsam zwischen tatsidchlicher oder vorgeblicher Improvi-
sation und verbindlicher Komposition. Auch die Clavier-Fantasie kennt beide
Spielarten®. Die in Generalbaf$, Diminutionspraxis und Ziergesang liegenden
Wurzeln lassen diesen Fragenzusammenhang tberaus komplex erscheinen.
Er 1if8t sich umso weniger zuverlissig erfassen, als die tatsichlichen Improvi-
sationen ihrem Wesen gemifd nicht mehr dingfest zu machen sind. Das Als-ob
des vorgeblichen Improvisierens ist nicht auf Solokonzert und Arie beschriankt.
Man denke an die auskomponierte Cadenza in tempo im dritten Satz von
Mozarts Klaviersonate B-dur, KV 333, an das con espressione e semplice (!
des Instrumentalrezitativs am Reprisenbeginn im Kopfsatz von Beethovens
Klaviersonate op. 31,2.

Im isthetischen Reiz vergleichbar ist das musikalische Zitat, das erstmals
wohl bald nach 1750 begegnet. Bekannt sind Mozarts Selbst-, Sarti- und Soler-
Zitate im Don Giovanni sowie Beethovens Don-Giovanni-Zitat in seinen
Diabelli-Variationen. Gegen eine voreilige Zuordnung als Zitat spricht im
18. Jahrhundert in den allermeisten Fillen, dafl sich Ubereinstimmungen auf
melodische Wendungen, rhythmische Modelle und bestimmte harmonische
Stufenfolgen beschrinken, die zum Allgemeingut des Epochenstils gehoren.
Damit fehlt ihnen die Unverwechselbarkeit individueller Auflerung, die das
Zitat dsthetisch qualifiziert. Und um von Entlehnung zu sprechen, mtif§te man
deren Absichtlichkeit nachweisen konnen.

Dafd aber nicht nur Themen zitiert werden, sondern auch Kompositions-
gattungen oder zu diesen gehorige Ausdrucksformen oder Gestaltungsmittel,
zeigt das erwihnte Mozart-Divertimento, aber auch Beethovens Violinsonate
opus 47, die im Erstdruck versehen war mit dem Zusatz ,scritto in uno stile
molto concertante, quasi come d'un Concerto.”

Auch der ,Gesang der Geharnischten® in Mozarts Zauberflote zitiert nicht
nur Luthers Liedmelodie ,Ach Gott, vom Himmel sieh darein,” sondern auch
und mehr noch den Stil einer spitbarocken — und das heifdt, auf Mozart
bezogen, wohl weitgehend: einer Bachschen — Cantus-Firmus-Bearbeitung.
Anders als fugierter Stil durfte dies in der Oper des 18. Jahrhunderts ein
Unikum sein. Zum Als-ob des Melodie- und Stilzitates kommt ein mehrfach
gebrochenes Verhiltnis der vokalen und instrumentalen Momente hinzu.
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Bereits die Melodie verliert durch die textlich bedingten Tonwiederholungen
ihre Lied- oder auch nur Choralhaftigkeit. Die tonale Umdeutung der
D-hypophrygischen Melodie nach c-moll, die Ergdnzung der Luther-Melodie
durch eine weitere Melodiezeile (mit einer phrygisch oder neapolitanischen
Wendung, nun aber auf ¢ bezogen!) sowie die Frage nach der (wohl mehr in-
tentionalen als belegbaren) ,,Quelle” fiir die barocken Figuren, mit denen Mozart
den Cantus firmus kontrapunktiert, seien hier lediglich erwidhnt. Die mehr-
fache Oktavierung des Cantus firmus (Tenor, Baf, Holzbldser und Posaunen!)
steht der Orgel ndher als einem vokalen Modell. Wenn sich Mozart auch mehr
auf Bachs Motetten®® als auf seine Orgelchorile bezogen haben mag, so biiffen
doch auch diese durch reiche Kolorierung und instrumentale Wiedergabe ihre
Liedhaftigkeit, ja sogar ihren Vokalcharakter weitgehend ein. Freilich bleibt
gerade bei Bach der Bezug zum Text auch bei nicht-vokaler Melodik durch
dessen affektive und inhaltliche Ausdeutung gewahrt. Inwieweit dies auch bei
Mozart der Fall ist, bleibt, da der ,Gesang der Geharnischten®, wie gesagt, ein
Einzelfall ist, eine offene Frage.

Auch das instrumentale Rezitativ mag als Zitat des vokalen gelten und
seinerzeit als solches empfunden worden sein. — Wenn bereits bei J. S. Bach,
aber auch noch bei Beethoven (opus 110) der Begriff Rezitativ in Instrumental-
werken erscheint, die melodisch kaum ans Vokalrezitativ erinnern, so ist
damit — neben dem erwihnten zitathaften Effekt — vor allem eine Anspielung
auf das rednerische Moment der primir textbezogenen Melodik des Vokal-
rezitativs gemeint, jedoch mit den Ausdrucksmitteln der Instrumentalmusik
realisiert. Nirgends spricht C. Ph. E. Bachs Claviermusik deutlicher als in den
rezitativischen Abschnitten. — Neben die genannten Charakteristika des
gesungenen Rezitativs (oder an ihre Stelle] treten im instrumentalen Ein-
stimmigkeit und ,Solo®. Sie betonen in ihrer  Individualitit* das Sprechende,
das man sich doch stets als Auflerung e i n e s Sprechenden vorstellt.

Einstimmigkeit begegnet besonders hiufig in Form von Themenformulierun-
gen im Unisono®® und in rezitativ-dhnlicher Melodik, das Solistische in der
Konzertkadenz sowie als ,Monolog“ in Improvisation und Fantasie. Nicht
selten auch kommt es zu Kombinationen dieser Erscheinungsformen. Vor
allem der Solokadenz im Konzert ist oft ein Gefille zu Improvisation, Fantasie,
aber auch zum Rezitativ eigen. Ein besonders sinnfilliges Beispiel enthilt das

% R. Hammerstein (,Der Gesang der geharnischten Minner”, AfMw 13 (1956) S. 6)
weist darauf hin, dafl Mozart Bachs Motette Singet dem Herrn gekannt hat und der
dritte Teil der Clavieriibung sich zu Mozarts Zeit in der Wiener Hofbibliothek
befunden hat. — Vgl. auch W. Fischer, ,Der, welcher wandelt diese Strafle voll
Beschwerden®, im Mozart-Jahrbuch 1950, S. 41 ff.

56 P. Benary, ,,Unisono und empfindsamer Stil“, Schweizer musikpiidagogische Bliitter,
1988, S. 137 ff.
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Finale der Konzertanten Sinfonie von Haydn (Hob. 1.105). In den Kadenzen der
langsamen Sitze von Beethovens zweitem und drittem Klavierkonzert miindet
die unbegleitete (!) Melodielinie der rechten Hand in einen rezitativischen
Gestus.

Von besonderem Interesse ist das Andante in Mozarts Es-dur-Klavierkonzert,
KV 271, seinem ersten Konzertsatz in Moll, — ein weiterer Hinweis auf indivi-
dualisierten Ausdruck. Schon in den ersten beiden Takten erklingt ein fiirs
Rezitativ typischer Rhythmus: [ J . | [ J. Er nihert sich in den Takten 12
bis 16 auch melodisch dem Rezitativ (a), hier vom Orchester in c-moll, spiter
(Takte 49 bis 53) vom Klavier in es-moll gespielt.
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Diese Rezitativ-Melodik kehrt in den Takten 111 bis 116 wieder, deren Imi-
tation zwischen Klavier und Violinen nun aber kaum mehr ans Rezitativ erin-
nert (b). Dies ist dann umso mehr in der Kadenz (c¢) sowie in den Schluf3takten
des Satzes (d) der Fall. Was also anfangs in einem allgemeineren Sinn als spre-
chende Melodik erscheint, gewinnt im Verlauf des Satzes eine formal konsti-
tuierende Funktion und steht dem Rezitativstil unterschiedlich nahe, — am
ndchsten in der Solokadenz sowie in den expressiv gesteigerten SchlufStakten.
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Das Solisitische der Kadenz und die Freiheit in deren Vortrag verbinden sich
mit dem sprechenden Ausdruck der Melodik zu einem Ensemble von Aus-
drucksmitteln, deren gemeinsamer Nenner im Personlichen, in der zunehmen-
den und zunehmend beachteten Fihigkeit sowohl der Musik wie des Interpre-
ten zu individuellem Ausdruck besteht. Der sprechende oder singende Charak-
ter einer derart beredten Instrumentalmusik beruht zu einem guten Teil auf
einer suggerierten oder absichtsvoll erreichten Nihe zum Vokalstil.

Ein Sonderfall ist das Instrumentalrezitativ im Finale von Beethovens Neun-
ter Sinfonie, das hier als vorldufiger Zielpunkt der erorterten Tendenzen zur
Sprache kommen muf3. In biographischer Hinsicht und als Ausnahmeerschei-
nung innerhalb der Gattung Sinfonie ist dieser Satz schon oft diskutiert worden
— zurecht, bedenkt man, dafl Beethoven schon 1793 an eine Vertonung der Ode
an die Freude gedacht hatte und noch im Sommer 1823 Bedenken hatte,
Singstimmen in das Finale einzubeziehen.

Die Entstehungsgeschichte des Werkes macht deutlich, dafl eben dieser Ein-
bezug des Vokalstils in die Instrumentalgattung Sinfonie der zentrale Punkt
der kompositorischen Uberlegungen Beethovens war.5” Hatte es sich bei
Leonore oder Fidelio um die Verbindung von Singspiel, groer Oper, Melodram
und Kantate gehandelt, so nun um die von Sinfonie und Kantate, die als instru-
mentale und vokale Gattungen bei weitem divergenter sich zueinander
verhielten als die verschiedenen musikdramatischen Genres. Fir wie grof3
Beethoven selbst den Briickenschlag hielt, der ihm von den ersten drei Sinfo-
niesitzen zum Chorfinale erforderlich zu sein schien, zeigt sich an den nicht
weniger als 215 Takten, die er dem seinerseits noch vorbereitenden Bariton-
solo ,O Freunde...“ voranstellte. In dreifacher Bezugnahme zur Vokalmusik
bahnen sie den Kantatenstil an: mit der aus der Revolutionsoper stammenden
Schreckensfanfare, mit dem Instrumentalrezitativ und mit der instrumentalen
Exposition und Variierung der Hymnenmelodie.

Voriibergehend hat Beethoven an eine Textierung des schliefilich den Celli
und Kontrabissen anvertrauten Rezitativs gedacht.®® Als Grund, der ihn davon
Abstand nehmen lief3, ist zu vermuten, dafy ihm das Quasi-Vokale der instru-
mentalen Ausfithrung (,selon le caractére d'un Récitatif) den Einbezug der
Singstimmen am besten vorzubereiten schien. In diesem Fall hat er weniger in
einem gesungenen Text als im vokalen Charakter des Instrumentalrezitativs

" G. Nottebohm, Zweite Beethoveniana, 1882, S. 189; S. Sychra, ,L. van Beethovens
Skizzen zur IX. Sinfonie®, in Beethoven-Jahrbuch 1959/60, Anhang, S.71; H. Seifert,
a.a. 0., S. 112; D. Rexroth, Beethoven, 9. Sinfonie, Einfithrung und Analyse,
1979¢6::82%1

5. ML Seifert, a.2,0.-8.112; D: Rexroth, 2.2.:0. §.-334 {f.
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das Sprechende der Musik verwirklicht gesehen: Instrumentale Nachahmung
des Gesanges als Ermoglichung von Gesang in einem Instrumentalwerk!

Wie sehr man sich im 18. Jahrhundert des Als-ob, des Vorgeblichen und des
schonen Scheins bewufdt war, wenn es sich um Nachahmung handelte oder
handeln sollte, 1if3t sich heute kaum mehr feststellen. Dafl man es nicht
verkannte, gibt zuweilen ein leiser Humor zu erkennen, eine milde Ironie, —
Ausdrucksnuancen, die wohl ebenfalls im 18. Jahrhundert zum ersten Mal in
der Musik begegnen. Man denke etwa an das mit chromatischen Figuren des
Schmerzes iiberladene , Allgemeine Lamento der Freunde® in Bachs Capriccio
sopra la lontananza del suo fratello dilettissimo (BWV 992) mit der Vor-
tragsbezeichnung adagissimo. Was heute, durch das 19. Jahrhundert gewisser-
mafden hindurchgehort, an manchen abbildlichen Nachahmungen oder Natur-
schilderungen, beispielsweise in Vivaldis Le Quattro Stagioni oder Haydns
Schopfung, in einem rithrenden Sinn unbeholfen erscheint, mag schon fir die
Zeitgenossen den Charme des nur annihernd Gegliickten besessen haben. Man
durchschaute den freundlichen Betrug des Als-ob, des Quasi und quid pro quo
und freute sich an ihm ebenso wie an den mehr oder weniger durchsichtigen
Verwechslungs- und Verkleidungsszenen der opera buffa, am Alla turca oder
All’ongarese, an Chinoiserien und orientalischer Exotik, an Schifermode und
Schonheitspflasterchen. Cantabile auf dem Clavichord zu fordern, fand schon
in der Annidherung sein dsthetisches Gentigen; und Instrumentalmusik konnte
doch wohl kaum ernstlich den Eindruck erwecken, sie spriche, ,als ob sie eine
wirkliche Rede sei.” Trotzdem bemiihte man sich darum und war bereit, die
Musik in eben diesem Sinne auf sich wirken zu lassen, oder tat so, als ob man
sich von ihr in dieser Weise beeindrucken lasse.

Nachahmung und die Kategorie des Als-ob stehen sich so nahe, daff man
sagen konnte: Nachahmung war die Absicht, das Als-ob war das Ergebnis; und
ihre Inkongruenz empfand man als idsthetischen Reiz. Auch das Natrliche,
von der Aufklirung unermiidlich gefordert, und sei es nur als Gegengewicht
zur Vernunft, steht, wenigstens innerhalb der Musikisthetik, in engem Zu-
sammenhang mit Als-ob und Nachahmung. Es dufierte sich in der einfachen
Regelmifligkeit der Periodizitit des Liedes und tanz- oder liedhafter Instru-
mentalmelodik. Joseph Riepel berief sich zur Begriindung der periodischen
Gliederungen auf die Natur: ,Denn 4, 8, 16 und wohl auch 32 Ticte sind
diejenigen, welche unserer Natur dergestalt eingepflanzet, daff es schwer
scheint, eine andere Ordnung (mit Vergniigen) anzuhoren.“* Doch bald schon
erstarrten die symmetrischen Taktgruppierungen und der periodische Phrasen-
bau zu einem durchaus unnatiirlich wirkenden Schematismus, wie ihn, wenn

% Anfangsgriinde zur musicalischen Setzkunst, 1752; zit. nach P. Benary, a.a.O.
(vgl. Anm. 6), S. 89.
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auch zweifellos tibersteigert und ironisiert, Joh. Ph. Kirnberger in Der allzeit
fertige Polonaisen- und Menuettenkomponist (1757) zu erkennen gegeben hat.%

Die von Lied und Tanz herkommende Periodizitat tritt in ihrer stiltypischen,
sowohl stabilisierenden als auch einengenden Eigenart gerade dort am deut-
lichsten zutage, wo die Satztechnik zu ihr in Widerspruch steht, — im fugierten
Stil. Wihrend sich in etlichen Fugenthemen J. S. Bachs liedhafte Zweitaktig-
keit mit Kontrapunkt und Imitation noch zwanglos verbindet,®' sind einige
Fugenthemen aus Matthesons Wohlklingender Fingersprache — 1735, also noch
vor Abschlufl des zweiten Bandes von Bachs Wohltemperiertem Klavier er-
schienen,® — so unverstellt liedhaft, dafl sich eine offensichtliche Diskrepanz
zur imitatorischen Satzanlage ergibt;®® so etwa in der Fuga XI mit ihrem
deutlich in 4+4 Takte gegliederten Thema oder in der Fuga XII, die ausdriick-
lich auf das Lied Werde munter, mein Gemiite hinweist.

Fuga XI
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Die Kantabilitidt und quasi-vokale Melodik vieler Themen der (vor)klassischen
Instrumentalmusik entfernt sich vom Lied oft nur durch unwesentliche Instru-
mentalismen, zumeist in Gestalt von Verzierungen.® Bestitigung hierfiir bie-
tet die Notierung von Liedern auf zwei Liniensystemen, von denen das obere

%0 Kirnberger schreibt abschlieflend: ,Sollte...jemand sich finden, welcher diese Kleinig-
keit mit einem spottischen Licheln beehren wollte: so gesteht der Verfasser, daf er
selbst der erste gewesen, welcher recht herzlich gelacht hat, als ihm...die Ausfithrung
dieses Unternehmens...so gut gelungen war®, zit. nach P. Benary, a.a.0. (vgl. Anm. 3),
5. 153,

Vgl. die Fugenthemen ¢, Cis, Fund G im ersten sowic F, fund h im zweiten Band des
Wohltemperierten Klaviers; am deutlichsten wohl in der Orgelfuge g-moll (BWV
542), deren Thema auf ein niederlindisches Volkslied zuriickgeht.

* Die wohlklingende Finger-Sprache, hrg. von L. Hoffmann-Erbrecht, Mitteldeutsches
Musikarchiv, 1953, 2/1969; ders.: Deutsche und italienische Klaviermusik zur Bach-
zeit = Jenaer Beitridge zur Musikforschung, Band 1, 1954, S. 34; P. Benary, a.a.0. (vgl.
Anm. 6), S. 91 f.

Das Wort liedhaft ist im 18. Jahrhundert offenbar noch unbekannt gewesen. Unter
den 16 Gattungen der Melodien fiir Singer, die Mattheson im Register seines Voll-
kommenen Capellmeisters auffithrt, fehlt Lied!

Unter den zahllosen Beispiclen seien zwei bekannte erwihnt; das ,Andante® aus
Mozarts Sinfonie, KV 319, und das ,Larghetto aus Beethovens Zweiter Sinfonie.
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den Gesangspart und die rechte Hand des Clavierparts enthalt; der Text steht
zwischen den Systemen.®® Ob die Verzierungen, im oberen System notiert,
auch gesungen oder nur gespielt oder nur bei instrumentaler Ausfithrung als
Handstiick beriicksichtigt wurden, interessiert hier weniger als die in jedem
Fall liedhafte Melodik. — Andere Male lockert sich die Bindung ans Liedhafte
zugleich mit derjenigen ans periodische Prinzip zugunsten einer originellen, im
damaligen Sprachgebrauch kiinstlichen, jedoch noch immer quasi-vokalen
Melodieerfindung.

Das periodische Prinzip loste das der Linearitit ab; es war aber nicht die
einzige stilprigende Kraft, die den Ubergang vom Barock zur Klassik charakte-
risiert. Daneben stand ein Prosaprinzip, unregelmifdig strukturiert in den klang-
lichen Erscheinungsformen und tiberraschend in der Wirkung. Am entschie-
densten prigte es sich im Instrumentalrezitativ aus. Beides, lied- und tanzhafte
Periodizitit wie Prosaprinzip, bezog sich mithin auf Modelle der Vokalmusik,
namlich Lied und Rezitativ, und entsprach damit der Auffassung von Instru-
mentalmusik als Nachahmung des Gesanges; Nachahmung auch hier nicht im
Sinne realistischer Abbildlichkeit verstanden, sondern als Wiedergabe mit
spezifisch instrumentalen Ausdrucksmitteln. Instrumentalmusik als Nach-
ahmung des Gesanges erlaubt also, auf das Nattirliche des kunstlosen Singens
wie auf das Kiinstliche der Nachahmung bezogen zu werden. Der Einfluf3, den
der Vokalstil im 18. Jahrhundert auf die Instrumentalmusik nahm, steht im
epochentypischen Spannungsfeld von Natur und Kunst. So zentral diese beiden
Kategorien in Theorie und Praxis, in Asthetik und Musik standen, so eng sind
vokale und instrumentale Eigenart aufeinander bezogen und ineinander ver-
woben, — zuweilen so eng, daf eines fiirs andere im Sinne und mit dem Effekt
eines Als-ob stehen kann.

Das Parodieverfahren ist, obwohl der Begriff es erwarten lassen konnte, nicht
unter die Erscheinungsformen des musikalischen Als-ob zu zihlen. Thm fehlt,
wie es im Spidtbarock und zumal bei J. S. Bach begegnet, das Moment der
Téauschung, des Vorgeblichen und auch des im landldufigen Sinn Parodi-
stischen. Es ist im Gegenteil dsthetisch aufgehoben in der umfassenden
Stileinheit der damaligen Musik sowie in der religiosen und kiinstlerischen
Widerspruchslosigkeit des geistlichen und weltlichen Bereiches; dies freilich
im Unterschied zu spiterem und auch zu heutigem Empfinden.

ODb die Scheinreprise zu den Erscheinungsformen eines musikalischen Als-ob
zu zihlen ist, hingt davon ab, in welchem Mafle man die Reprise in der

65 G, Massenkeil, ,C. Ph. E. Bachs Lieder heute®, Musica 42 (1988) S. 555 ff., vor allem
SESHE

Vgl. die nicht paartaktig strukturierten Themen der Variationen (Divertimento)
f-moll (Hob. XVI,6) von Haydn sowie des in seiner Herkunft immer noch ungeklirten
Chorale St. Antonii, des ,,Andante amoroso “aus Mozarts Klaviersonate, KV 281 und
des ,,Adagio “ aus Beethovens Klaviersonate opus 7.
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Sonatenhauptsatzform als thematisch-tonale Konfiguration fir normativ hilt
und eine entsprechende Horerwartung voraussetzt. Anders gesagt: Die Schein-
reprise besitzt nur dann den Effekt eines Als-ob, wenn man sie am Effekt der
reguliren Reprise mifdt. Dazu ist aber der Horer im allgemeinen weder fihig
noch im Sinne eines angemessenen Verstehens genotigt. Dafd sich jedoch der
Effekt der reguliren Reprise durch eine vorausgegangene Scheinreprise erhoht,
steht aufler Frage. Daraus resultiert aber fiir diese noch kein Als-ob-Effekt.

Auch der Begriff Trugschlufd legt es nahe, ihn mit einem musikalischen
Als-ob in Verbindung zu bringen. Er kommt aber in derart unterschiedlichem
Zusammenhang vor, daf$ sich ein genereller Einbezug oder Ausschlufd in bezug
auf das Als-ob verbietet. So absichtsvoll und genial Mozart im Rezitativ der
Donna Anna (Don Giovanni, 1. Akt, Nr. 10, Takt 51) ihren Selbstbetrug des
da Iui mi sciolsi mit einem Trugschluf} in Klang umsetzt, so wenig wird man
die auffallend hiaufigen Trugschluf3-Wendungen in der Bildnis-Arie des Tamino
(Zauberflote) in einem vergleichbaren Sinne interpretieren konnen. Die Funk-
tion eines Trugschlusses ist in den meisten Fillen tiberraschend, gliedernd oder
herauszogernd, also kaum mit dem Effekt eines Als-ob verbunden.®’

Anders verhilt es sich, wenn eine Komposition in der  falschen® Tonart
beginnt. Hier handelt es sich objektiv, am Notentext nachweisbar, wie auch
subjektiv vom Horer aus um Tauschung, um ein quid pro quo, um den Reiz der
Doppelbodigkeit eines Als-ob.® Denn man wird dem derart ,inszenierten®
Witz (im Wortsinn des 18. Jahrhunderts) nicht gerecht, wenn man, in Kenntnis
der ,richtigen® Tonart, an solche tonal verfremdende Werkanfinge herangeht.
Der Witz besteht in einer Irrefithrung des unbefangenen Horers; und der hort
beispielsweise in C. Ph. E. Bachs Klaviersonate in h-moll, 1774 komponiert
(Wq 55,3) einen fraglos in D-dur stehenden Satzbeginn.

Allegretto
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67 H. Danuser, ,Das imprévu in der Symphonik®, Musiktheorie 1986, S. 61 {f; vom
Trugschlufl ist dort nicht ausdriicklich die Rede.
68 Ch. Rosen, Der klassische Stil, 1983, S. 123 ff.
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Dagegen steht das c-moll, das der erste Takt des Finalsatzes der Mozartschen
Klaviersonate B-dur, KV 281, ebenfalls 1774 komponiert, suggeriert, mit sei-
nem Melodiebeginn mit f-g auf verdachtig schwachen Fuflen.

Allegro
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Anders tritt der hintergriindig bedeutsame h-moll-Dreiklang im Auftakt der
Bach-Sonate als solcher nicht in Erscheinung. - Was dann bei Beethoven (Finale
des Streichquartetts opus 130) und Schubert (Finale seiner letzten Klaviersona-
te, D 960) — beides ebenfalls B-dur-Werke! — aus eben dieser Wendung c-moll/
B-dur am Satzbeginn wird, steht stilistisch jenseits jenes Als-ob, von dem hier
die Rede ist und das vom Witz, vom Sturm und Drang, vom Originalititsideal
und von der Fantasie der 1770er Jahre her zu verstehen ist. — In Ph. E. Bachs
Sonate hort man eine Modulation von D-dur nach h-moll (Takt 1-4); nichts
spricht vom Horeindruck aus gegen D-dur als die ,richtige” Tonart, zumal
h-moll bereits in Takt 5 wieder nach D-dur verlassen wird, das dann seinerseits
als Dominante von G-dur fungiert; e-moll und ein Halbschluf in fis-moll
folgen...

Es seien hier noch zwei andere Satzanfinge in einer  falschen“ Tonart er-
wihnt; beide finden sich in Beethoven-Werken: Der C-dur-Beginn des Finalc
des G-dur-Klavierkonzertes, opus 58, und der C-dur-Beginn des Finale des
e-moll-Streichquartetts, opus 59, Nr. 2, — beide 1805/06 entstanden.

Zur Vortragspraxis

Es widerspriache der Zielsetzung dieser Erdrterungen, wenn sie nicht auch die
Wiedergabe von Musik des 18. Jahrhunderts einbeziehen wiirden. Da sich
heute in der Wechselbeziehung von vokalem und instrumentalem Bereich eine
interpretatorische Tendenz bemerkbar macht, die zu den vorliegenden Ausfiih-
rungen in Widerspruch steht, ist ein solcher Einbezug der Vortragspraxis keine
,2Randerscheinung".

Wihrend die mit cantabile, singend, sangbar und sprechend umschriebenen
Ausdrucksmittel sich im 18. Jahrhundert in zunehmendem Mafle auf den Vor-
trag von Instrumentalmusik bezogen, ist deren Wiedergabe heute oft weit
davon entfernt, die Nihe zum Vokalen oder die Abhingigkeit von ihm zu
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reflektieren und im Vortrag fruchtbar werden zu lassen.®” Mitunter entsteht
sogar der Eindruck, als bemiithe man sich auf singerischer Seite, einem instru-
mentalen Ideal niher zu kommen, — eine Tendenz, die sich, wenigstens im
Rahmen des 18. Jahrhunderts, auf keine Quelle, auf keinen Autor berufen
kann. Vielmehr schreibt C. Ph. E. Bach in seinem Versuch in sachlicher
Ubereinstimmung mit zeitgendssischen Autoren an die Adresse der Cla-
vieristen, ,dafl man keine Gelegenheit verabsiumen miisse, geschickte Singer
besonders zu héren; man lernet dadurch singend denken, und man wird wohl
tun, dafl man sich hernach selbst einen Gedanken vorsinget, um den rechten
Vortrag desselben zu treffen.“’® Bach zielt mit diesen Worten auf eine beredte
Art des Spielens, das vor allem auf einer durch Atem und Deklamation beleb-
ten Phrasierung und Artikulation beruht.

Phrasierung und Artikulation als die beiden wichtigsten Faktoren, die Musik
zum Sprechen bringen, verweisen auch etymologisch auf die Rede, auf die
Wortsprache.”! Und der Begriff Vortrag stammt aus der Terminologie der
Rhetorik: Er bezeichnet die letzte der fiinf Phasen in der Ausarbeitung einer
Rede: inventio, dispositio, elocutio, memoria und pronuntiatio, von Gottsched
tibersetzt mit Erfindungskraft, Einrichtung, Ausarbeitung, Gedichtnis und —
den zuvor tblichen Begriff Aussprache intensivierend — Vortrag.”? Quantz
tibertrug Gottscheds Rhetorik auf die Musik: ,Der musicalische Vortrag kann
mit dem Vortrag eines Redners verglichen werden.“”® — Im Gregorianischen
Gesang verhielt sich pronuntiatio zu modulatio wie accentus zu concentus.’”
Daraus geht die uralte text- und deklamationsbezogene Bedeutung der Begriffe
pronuntiatio und Vortrag hervor. Eine derart breit auf sprachliche und rhetori-
sche Gegebenheiten abgestiitzte musikalische Vortragskunst bei der Wieder-
gabe von Musik des 18. Jahrhunderts aufier acht zu lassen oder auch nur zu
vernachldssigen, bedeutet musikalisch wie musikologisch einen unentschuld-
baren Mangel.

Ein unhorbarer Bogenwechsel schligt in einen Nachteil um, wenn er gegen
den deklamatorischen Sinn von Tonwiederholungen verstof3t. Die spieltech-
nisch bedingte, dynamische Hervorhebung schneller, aber unbetonter Tdne
steht in den meisten Fillen in Widerspruch zu deren deklamatorischer Beildu-
figkeit. Dasselbe gilt fur die Betonung von Auftakten — geradezu ein ,Marken-
zeichen” mancher Interpreten — und fiir den auf phrasenletzte Takte gelegten

69 P. Reidemeister,.a.2. 0y, S. 105:f,

0 Versuch..., Teil 1.8 121,

phrasein (gppdioelv) = anzeigen, aussprechen; phrasis (gpoioic) = Ausdruck(sweise);
articulare = deutlich (gegliedert) aussprechen.

2 MGG, Band 14, Sp. 16 ff.

s oy, Spudil,

¢ MGG, Band 9, Sp. 44.
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Nachdruck, ein Erbstiick aus dem 19. Jahrhundert. Auf die, wenn nicht analo-
ge, so wenigstens vergleichbare Funktion von vokalem Tremolo und instru-
mentalem Vibrato einzugehen, ist hier nicht moglich, auf sie jedoch wenig-
stens hinzuweisen notwendig.”

Der Weg fiihrte von der Rhetorik tiber die Vokalmusik zur Instrumental-
musik, — ein historischer, aber auch ein sachbezogen logischer Weg. Schon um
1730 schrieb Joh.A.Scheibe: ,...daf} ein Componist bestindig in Gedanken
singen miisse, ist eine ausgemachte und durch Erfahrung tiglich bewiesene
Sache.“’® Und Mattheson rechnete 1739  unter die besonderen Eigenschaften
eines Musik-Regenten...dal er singen, und zwar dafl er recht gut singen
miisse...””” Es ist daher nicht einzusehen, welcher Vorteil aus der Unabhingig-
keit der Streicher und Clavieristen vom physischen Atem entspringen soll,
wenn doch die von ihnen ,atemlos®, d.h. vor allem zisurlos gespielten Melo-
dien im eigentlichen Sinne kantabel sind, also mit dem physischen Atem zwar
nicht rechnen, wohl aber konform verlaufen. Atem im ubertragenen Sinn zu
verstehen und interpretatorisch wahrzunehmen, kann und darf nicht heifsen,
in einer Weise zu musizieren, die zum physischen Atem in Widerspruch steht.
Es ist widersinnig — nicht nur bei notiertem Cantabile, hier aber in besonderem
MafSe —, sich der spezifisch instrumentalen Moglichkeiten und Fihigkeiten zu
bedienen, um unsanglich zu spielen. Mit Cantabile war ein Ausdruck gemeint,
der faktisch, tendenziell oder metaphorisch auf das Singen und damit auf Atem
und Deklamation bezogen ist. Der Geltungsbereich des Cantabile — notiert
oder nicht — ist in der Musik des 18. Jahrhunderts schwerlich zu tiberschitzen.
Mattheson schrieb, ,dafd niemand ein Instrument zierlich handhaben konne,
der nicht das meiste und beste seiner Geschicklichkeit vom Singen entlehnet...
So steht die Kunst, zierlich zu singen,...billig oben an, und schreibet dem
Spielen viele niitzliche Regeln vor.“”8

Eine Frage, die abschlieffend zwar gestellt, aber nicht mehr erortert werden
soll, zumal sie sich weniger im musikalischen als in einem allgemein kiinstle-
rischen Sinne stellt, ist die, inwieweit die hier in den Mittelpunkt gestellte
Kategorie des Als-ob in die ironischen, utopischen und fragmentarischen Ziige
der Romantik, in deren Ruinenpoesie, Spiegelthematik und Synkretismus der
Kunstgattungen einmiindet. Denn, wie eingangs betont, das Als-ob ist ein
Kunst- und Kulturprinzip aller Stilepochen, wenn es auch in der Musik der
zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts mit besonderer Deutlichkeit und Signifi-
kanz zutage tritt.

7S P. Reidemeister, a.a.0., S. 91-96.
Compendium Musices (vgl. Anm.7), S. 109.

Der vollkommene Capellmeister, S. 482.
A9, S. 109.
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Anhang Phantasie von C. P. E. Bach,

mit doppelt untergelegtem Text von Gerstenberg.
Allegro moderato.
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