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Prof. Dr. Luigi Ferdinando Tagliavini, Fribourg-Bologna

Interpretationsfragen bei alter Musik

Die Pflege alter Musik nimmt im heutigen Musikleben eine so wichtige Stellung
ein, daR ihre Interpretation und Auffiihrungspraxis zu den Hauptproblemen der
Musikwissenschaft und der lebendigen musikalischen Praxis gehdren; es handelt
sich um einen Fragenkomplex, dessen Erforschung eine enge Verbindung von histo-
risch-philologischer Untersuchung und musikalischem Gefiihl verlangt.

Anfangspunkt jeder Untersuchung ist selbstverstdndlich der musikalische Text.
«Treue zum Text» ist heute ein geldufiges Schlagwort, das aber zu unzdhligen Mif3-
verstdndnissen Anlaf gibt, da die graphischen Symbole, aus denen der Text besteht,
in den seltensten Fillen klar, vollstindig und allgemeingiiltig sind.

Beim Streben nach Texttreue und stilistischer Echtheit darf man nie die Frei-
heit, in gewissen Féllen die extreme Freiheit aus den Augen verlieren, in deren
Rahmen der Musiker der Vergangenheit sich bewegte. Es wire in der Tat irrefiih-
rend, nach einer einzigen stilistischen und klanglichen Wahrheit zu suchen, wenn
derselbe musikalische Text Raum fiir zahlreiche verschiedene Auffithrungs- und
Interpretationsméglichkeiten zuldft. Die Wiederentdeckung einer solchen Freiheit
und gleichzeitig der Grenzen, auBerhalb deren die Willkiir und der stilistische Irr-
tum liegen, ist wohl eines der Hauptziele der Forschung auf dem Gebiete der Auf-
fiithrungspraxis. Wichtig ist also nachzupriifen, was in der Notation, trotz der hdu-
figen Ungenauigkeit der graphischen Zeichen, die endgiiltige Absicht des Kompo-
nisten darstellt und wo dagegen der Geschmack und die improvisatorische, mit-
schopferische Tatigkeit des (bzw. der) Interpreten zugelassen oder sogar voraus-
gesetzt ist.

Die meisten Instrumentalwerke aus dem 16. und 17. Jahrhundert, die «per ogni
sorta di strumenti» oder «da sonare e da cantare» bestimmt sind, bieten aufschluB-
reiche Beispiele solcher Freiheit der Interpretation. Die Kunst der Verzierung und
der Koloratur (Diminuzione, Glosa) wird hier in den meisten Fédllen den Ausfiih-
renden iiberlassen und muB jeweils den technischen und klanglichen Eigentiimlich-
keiten der verschiedenen Instrumente angepalt werden. Wann, in welchem Aus-
mal und nach welchen stilistischen Prinzipien solche Verzierungs- und «Verande-
rungs»-Kunst anzuwenden sei, das stellt fiir den heutigen Musiker kein einfaches
Problem dar. Dies um so mehr, als die Zeugnisse alter Musiker und Theoretiker
nicht immer eindeutig und widerspruchslos sind; so finden wir im 16. Jahrhundert
in Spanien einen Thomas de Santa Maria, der die Organisten iiber die Kunst der
«Glosa» belehrt, und gleichzeitig einen Juan Bermudo, der dieselben Spieler vor
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jeder Verdnderung des notierten Textes warnt. Aus einem solchen Vergleich geht
klar hervor, dafl es notwendig ist, die Texte, die in gewisser Weise vollstandig und
endgiiltig sind, von denjenigen zu unterscheiden, die ein einfaches Geriist darstel-
len. Im allgemeinen kann man feststellen, daf Texte instrumentaler Musik in
Tabulaturschrift fast immer Anspruch auf Vollstindigkeit erheben, wahrenddem
Werke, die in Partitur oder in Stimmbiichern iiberliefert sind, improvisatorische
Eingriffe der Interpreten zulassen. Am Ende des 16. Jahrhunderts bieten die Instru-
mentalkanzonen Claudio Merulos interessante Beispiele dafiir; einige davon sind
in zwei Fassungen iiberliefert, eine fiir Ensemble und eine in Orgeltabulatur, wobei
die erste schlicht, ganz unverziert und die zweite ungemein reich an vom Kompo-
nisten ausgeschriebenen Diminutionen ist.

In manchen Fallen wird aber eine besondere Vorsicht bei der Anwendung der
Kolorierung empfohlen; so, wenn Girolamo Diruta im zweiten Teil seines Tran-
silvano Giovanni Gabrielis Canzona «La Spiritata» intavoliert und betont, daf
die Komposition auf schon geniigend kurzen Notenwerten basiert («ha le fughe
negre») und deswegen nicht koloriert werden darf.

Aber abgesehen von dem, was im musikalischen Text vieldeutig ist und dem
individuellen Geschmack des Ausfiihrenden offen bleibt, muR man all das unter-
suchen, was in der Notation nicht ausdriicklich oder nur anndhernd, ungenau und
unvollstdndig niedergelegt ist, wobei man es jedoch mit notwendigen, endgiiltigen
Bestandteilen des musikalischen Werkes zu tun hat; es handelt sich um das Pro-
blem der Diskrepanz zwischen geschriebenem und erklingendem Notenbild. Wenn
man sich mit alter Musik beschéftigt, sollte man immer an die Worte denken, mit
denen am Ende des 18. Jahrhunderts Domenico Corri den Engldndern die italieni-
sche Gesangskunst zu erldautern versuchte: «Wenn man ein Stiick genau so sadnge,
wie es allgemein notiert wird, ware die Auffithrung nicht nur ganz ausdruckslos,
sondern roh und plump.»

Trotz der Unvollkommenheit und Ungenauigkeit der Notation, ist, wie schon
gesagt, eine genaue Priifung der Texte unentbehrlich; aufschlufireiche Hinweise
auf die klangliche Wiedergabe und Interpretation sind manchmal in den Texten
selbst verborgen.

Was das spezifische Problem der Musik fiir Tasteninstrumente betrifft, wurden
in dlterer Zeit verschiedene, mehr oder weniger genaue Notationssysteme angewen-
det, in erster Linie die sogenannten «Tabulaturen»: die Zahlentabulatur der Spanier,
die alphabetische der Deutschen und die miteinander verwandten Notentabulatu-
ren der Italiener, der Franzosen und der Englinder, die dem heutigen System der
Klaviernotation sehr nahestehen. Die Altitaliener haben aber noch einen anderen
Notationstyp verwendet: die Partitur, die von den neapolitanischen Meistern einge-
fiihrt wurde (Rocco Rodio, 1575) und gelegentlich auch auBerhalb Italiens Anwen-
dung fand (Samuel Scheidts Tabulatura nova). Diese letzte war in erster Linie fiir
Gelehrte und Berufsmusiker bestimmt: Jede Stimme wird auf einem eigenen Noten-
system notiert, wobei jede Angabe zur Erleichterung einer klaviermdfigen Auffiih-
rung fehlt. Die Partitura will eben verschiedenartige Auffithrungsarten ermogli-
chen; sie wird in der Tat h&dufig fiir Kompositionen verwendet, die hauptsachlich
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flir Tasteninstrumente bestimmt, aber auch mit anderen Klangmitteln (Soloinstru-
menten oder Ensemble) auffiihrbar sind. So sind die Werke des G. M. Trabaci (1603
und 1615) «da sonarsi sopra qualsivoglia stromento, ma piu proportionevolmente
ne gli Organi, e ne i Cimbali». Die Vorteile der Partitur werden 1628 von Bar-
tolomeo Grassi in der Vorrede des von ihm herausgegebenen Partiturdruckes der
Canzoni von Frescobaldi betont, dieses Notationssystem ist «commodo a i professori
d’ogni sorte di strumenti, e che nell’istesso tempo possino vedere tutte le parti, cosa
necessarissima a chi desidera sonar bene. Ogni sonatore potra sonare... in com-
pagnia e solo ...». Es sei iibrigens nicht vergessen, dal die Partitur als Notation
fiir Klavier und gleichzeitig «per ogni sorta di strumenti» nicht in der italienischen
Praxis begrenzt bleibt; in J. S. Bachs «Kunst der Fuge» findet sie eine der letzten
und bedeutendsten Verwirklichungen.

Wenn uns die Partitur eine vielseitige Instrumentalpraxis bezeugt, beleuchtet sie
aber wenig Einzelprobleme dieser Praxis.

Ganz verschieden ist das von den Tabulaturen gebotene Bild. Wenn die deutsche
Orgeltabulatur oft die genaueste in der Notierung der Akzidentien ist und dadurch
das Problem der «musica ficta» beleuchtet, bietet insbesondere die italienische
Intavolatura ein Notenbild, das dem Klangbild am nachsten steht, und enthélt
auBerdem spieltechnische Angaben. Hauptziel dieses Notierungssystems ist nicht,
das polyphone Gewebe klar und durchsichtig darzustellen — auch wenn es sich
um streng kontrapunktische Formen handelt —, sondern der klavieristischen Auf-
fithrungspraxis zu dienen. So entspricht die Verteilung des Notentextes auf die
beiden Notensysteme genau der Verteilung auf die beiden Hande. Aufschlufireiche
Beispiele des tiberwiegend praktischen Charakters dieser Notation werden durch
den hdufigen Gebrauch von Pausenzeichen gegeben, die nicht das Schweigen einer
Stimme, sondern den Ubergang einer Stimme von einer Hand zur anderen andeu-
ten; es handelt sich also nicht um wirkliche musikalische Pausen, sondern sozu-
sagen um «Handpausen».

Aus der Verteilung der Noten auf die beiden Systeme kann man interessante
Folgerungen ziehen, nicht nur fiir Aspekte der Klaviertechnik, sondern auch fiir
besondere klangliche und musikalische Ergebnisse, zum Beispiel fiir die Verwen-
dung des «legato» oder des «non legato».

Fiir die Kldrung dieses besonderen Problems, das zum Teil in enger Verbindung
mit demjenigen der musikalischen Artikulation steht, ist auch die Kenntnis der
alten Fingersatztechnik von besonderer Bedeutung. Es kann leicht gezeigt werden,
dal ein absolutes Legato, so wie es die von der spatromantischen franzésischen
Schule kodifizierte gebundene Spielart verlangt, in &lteren Zeiten keine Anwen-
dung fand; es ware aber ebenso falsch, auf das Legato ganz zu verzichten, da eine
Spielart «piu legato che si pud» in gewissen Féllen von alten Musikern und Theore-
tikern (Antegnati, Diruta) ausdriicklich gefordert wird. Weitere Erklarungen zu
dieser Frage werden uns wieder von der italienischen Intavolatura angeboten. Hier
sind gelegentlich Haltebogen zu finden, die zwei Noten gleicher Hohe verbinden,
welche zwei verschiedenen Stimmen angehoren: ein auffallendes Zeugnis des Stre-
bens nach einem strengen Legatospiel.
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Was die schriftliche Notation im allgemeinen nicht ausdriickt, sind einige beson-
dere rhythmische Manieren, die zu den wichtigsten Bestandteilen der alten leben-
digen Auffithrungspraxis gehoren. Es handelt sich um Notenwerte, die gleich lang
geschrieben, aber ungleich ausgefiihrt wurden. Je nach der Epoche und Schule hat
es verschiedene solcher Manieren gegeben.

So liebten die Spanier in der ersten Hélfte des 17. Jahrhunderts, wie Francisco
Correa de Arauxo bezeugt, die erste Note jeder Triole etwas ldnger als die beiden
anderen zu halten.

Um dieselbe Zeit hatten die Italiener eine besondere Vorliebe fiir eine rhythmi-
sche Inegalisierung, die von den Ausldndern als «lombardisch» (das heil’t, pars pro
toto, «italienisch») bezeichnet wurde: die zweite Note jedes Paars (also die unbe-
tonte) wurde ein wenig gedehnt. Frescobaldi kodifiziert diese Art fiir Sechzehntel-
noten, die gleichzeitig mit Achtelnoten vorkommen.

Gerade umgekehrt waren die «notes inégales», die zu den typischen Merkmalen
der franzosischen Auffithrungspraxis im 18. Jahrhundert gehdren.

Manchmal, wenn auch selten, findet man Versuche (die fiir den modernen
Forscher von hoéchstem Interesse sind), solche Manieren im schriftlichen Notenbild
auszudriicken.

Ein besonderes Problem stellte fiir die Alten die Niederschrift von Kompositio-
nen improvisatorischen Charakters dar, wo hochste Takt-, Tempo- und rhythmische
Freiheit herrschte. Hier ist ein Vergleich zwischen zwei verschiedenen Richtungen
nicht ohne Interesse. Einerseits bemiihen sich die Italiener, bestimmte Notenwerte
zu verwenden, um dem Spieler einige agogische Anhaltspunkte zu geben, auch
wenn, wie Frescobaldi betont, diese Art Komposition «dem Takt nicht unterworfen
werden darf» («non dee star soggetta a battuta»). Dagegen verzichten die Franzosen
in den «Préludes non mesurés» vollig auf die Anwendung von differenzierten
Notenwerten. Bemerkenswert ist der Fall eines Froberger, der beide Traditionen
griindlich kannte und beherrschte, aber in diesem Fall die italienische Methode
bevorzugte, wahrend ein Louis Couperin der franzosischen Notierungsart treu
bleibt, auch wenn er «dans le style de M. Froberger» komponiert.

Vielleicht auf keinem andern Gebiete wie auf dem der Tokkata (von den ersten
Beispielen in den Ricercari von M. A. Cavazzoni bis zu den Tokkaten und Fantasien
fiir Orgel und Cembalo von J. S. Bach) sowie des «Prélude non mesuré» ist fiir eine
iiberzeugende Wiedergabe die Verbindung von Textkenntnis mit Stilgefiihl und
lebendiger, personlicher Interpretation unentbehrlich. Was die italienische Tokkata
betrifft, insbesondere die affektbetonte Tokkata des Friihbarocks, sind Frescobaldis
«Avvertimenti» zu seinem ersten Tokkatenbuch eine schatzenswerte Quelle fiir die
Kenntnis und das Verstdndnis dieser phantasievollen und agogisch freien Auffiih-
rungsart.

Jedoch auch hier, trotz der extremen Ungenauigkeit der Notenzeichen, verdient
der Text eine genaue Untersuchung; man findet darin in der Tat Bestdtigungen zu
den Avvertimenti und weitere Anregungen und auffithrungspraktische Hinweise,
die im allgemeinen iibersehen werden.
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Manchmal ist ein Vergleich zwischen verschiedenen Texten lehrreich: Einige
Autoren geben sich in der Tat die Miihe, das graphisch darzustellen, was andere
Komponisten stillschweigend dem Ausfiihrenden iiberlassen. So finden wir zum
Beispiel bei Frescobaldis Schiiler und Nachfolger Michelangelo Rossi die genaue
graphische Darstellung einer besondern Manier, die Frescobaldi in seinen Avverti-
menti empfiehlt, ohne sie in seiner Notation auszudriicken.

Noch unvollstiandig sind unsere Kenninisse auf dem Gebiete der Phrasierung
und der Artikulation, wenigstens bis etwa zur Mitte des 17. Jahrhunderts, und zwar
bis zu einer Zeit, als in die musikalische Notation besondere Zeichen eingefiihrt
wurden, die Notengruppierungen und -trennungen ausdriicken: Bindebogen und
Staccatopunkt.

Beim Fehlen solcher Zeichen sind indirekte Zeugnisse nachzupriifen. Auch
hier ist die Kenntnis des alten Fingersatzes und infolgedessen der technisch logi-
schen und spontanen Notengruppierungen von grofer Bedeutung. Aber manch-
mal begegnet man in der Notation selbst ausgesprochenen Phrasierungsangaben.

Ein Merkmal, das in handschriftlich oder gestochen iiberlieferter Musik beach-
tenswert ist, obwohl von den meisten modernen Ausgaben vollig vernachldssigt,
ist die Balkensetzung. Wenn die Gruppierungen kleinerer Notenwerte durch Bal-
ken oft bloBen graphischen Konventionen folgen, so kommt ihnen in andern Fal-
len zweifellos eine musikalische Bedeutung zu.

Noch am Ende des 18. Jahrhunderts wird auf eine sinnvolle, der Phrasierung
entsprechende Balkensetzung Wert gelegt. So meint zum Beispiel D. G. Tiirk:
«Sorgfiltigere Tonsetzer machen die Einschnitte bei kleineren Notengattungen da-
durch kenntlich, daR sie die Note, auf welche der Einschnitt fillt, von den folgen-
den Noten absondern. Der Spieler hat daher bey solchen Noten, die absichtlich
von den folgenden getrennt worden sind, sogleich den Finger von der Taste abzu-
heben, um den Einschnitt fithlbar zu machen.»

Es wurden bisher verschiedene Elemente des musikalischen Textes betrachtet,
wobei alle graphischen Symbole nachgepriift werden sollen, die Tonhdéhe, -dauer
(d. h. Tempo, Rhythmus, Agogik) und Notengruppierungen (Phrasierung und Arti-
kulation) betreffen. Ein Punkt, den wir bisher noch nicht beriihrt haben, betrifft
die eigentliche klangliche Wiedergabe. Den oben genannten Elementen miissen wir
also jetzt den Grundbegriff Klang und Klangfarbe hinzufiigen. Es ist selbstverstdnd-
lich, daR zu einer stilechten Auffiihrungspraxis auch und in erster Linie eine
authentische klangliche Wiedergabe gehért. Es handelt sich dabei um ein nicht
immer leicht losbares Problem.

Auch hier, wie fiir die anderen Bestandteile des Notentextes, mul man zuerst
feststellen, ob die klangliche Verwirklichung vom Komponisten mit Genauigkeit
vorgesehen wurde oder ob sie Raum fiir verschiedene méogliche Lésungen zulaRt.

Es ist bekannt, daR eine groRe Freiheit in der Wahl der klanglichen Mittel fiir
die Ensemblemusik bis etwa zur Mitte des 17. Jahrhunderts charakteristisch ist. Es
ist aber klar, daR eine solche Freiheit nicht mit einer totalen Willkiir identisch sein
kann und daR, wenn gewisse Grenzen iiberschritten werden, man nicht mehr von
Stil- und klanglicher Echtheit sprechen kann. Solche Grenzen wurden von den
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alten Meistern dem «guten Geschmack» und dem Scharfsinn des Spielers («al buon
gusto e fino giuditio del sonatore») iiberlassen. Stilgefiihl und «bon gofit» miissen
praktisch fiir den modernen Spieler libereinstimmen.

Die Wiederbelebung alter Musikinstrumente fiir eine authentische Wiedergabe
der alten Musik ist diesem Anspruch zu verdanken: der kultivierte und empfind-
liche Musiker stellt mehr und mehr die Unmoéglichkeit fest, diesen besonderen Ge-
schmack ohne Hilfe entsprechender klanglicher Mittel zu erreichen.

Auch auf dem Gebiete der Musik fiir Tasteninstrumente findet man, neben
Werken, fiir welche die klangliche Wiedergabe mit Genauigkeit bestimmt ist,
Werke, die eine groflere Wahlmdoglichkeit erlauben. Es handelt sich um die Litera-
tur «per ogni sorta di strumenti da tastor», wofiir Kirchenorgel, Kammerorgel, Regal,
Cembalo, Spinett und Clavichord gleichzeitig in Frage kommen. Man darf aber
nicht glauben, daf eine solche Freiheit die auffiihrungspraktischen Probleme ir-
gendwie erleichtert; in der Tat verlangt dieselbe Komposition verschiedenartige
Wiedergaben oder sogar ausgesprochene Bearbeitungen je nach den klanglichen
und technischen Gegebenheiten des gewdhlten Instruments. Vergleiche Frescobal-
dis Anweisungen iiber die Auffiihrung am Cembalo mit Anwendung des Arpeggio
und Ad-libitum-Wiederholungen von Noten und Akkorden «per non lasciar voto
I'istrumento» oder die Vorschrift zu einer Tokkata des A. Scarlatti, wo das Tenuto-
spiel an der Orgel dem Arpeggiando am Cembalo gegeniibergestellt wird.

Gerade diese vielseitige Bestimmung erkldrt zum Teil die hdufigen Liicken und
Ungenauigkeiten der Notentexte. So ist zum Beispiel auch das fast vollstindige
Fehlen von Pedalangaben in der italienischen Orgelliteratur zu verstehen; auch im
Falle von liturgischer Musik wollte der Komponist nicht von vornherein die Be-
stimmung auf einen einzigen Instrumententyp beschridnken. Bedeutungsvoll sind
in dieser Hinsicht die Bezeichnungen zu den beiden groRen Pedaltokkaten im zwei-
ten Buch von Frescobaldi: «sopra i pedali per l'organo, e senza».

In bezug auf die Grenzen dieser Freiheit gentligt es, hier zu erwdhnen, wie unbe-
friedigend jeder Versuch waére, Tastenmusik des 16. oder 17. Jahrhunderts auf
einem modernen Hammerklavier wiederzugeben. Noch viel groRer sind aber die
Anspriiche eines stilistisch raffinierten Spielers; auch ein Cembalo wird als unbe-
friedigendes Klangmittel empfunden, wenn es sich um ein industrielles Instrument
oder sogar auch um ein altes authentisches handelt, das aber einem anderen Stil-
bereich als dem der aufgefithrten Musik angehort.

Gute, getreue Kopien alter Instrumente verschiedener Epochen und Bauschulen
sind tibrigens heute leicht zu finden.

Ein einziges Instrument bildet eine Ausnahme: die Orgel. Es gibt ja zahlreiche
alte, gut restaurierte und tadellos spielbare Orgeln; es handelt sich aber um Exem-
plare, die sich an bestimmten Orten voéllig unbewegbar befinden.

Was die zeitgenossische Orgel betrifft, wurden in den letzten Jahrzehnten tra-
ditionelle Konstruktionsmethoden und «klassische» Klangfarben wieder aufgenom-
men, welche die Auffithrung alter Musik zweifellos erleichtern. Eine stilechte klang-
liche Wiedergabe der ganzen Orgelliteratur bleibt jedoch eine Utopie, auch wenn
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der Spieler iiber eine reiche und breite Klangpalette verfiigt. Trotz zahlreicher Ver-
suche wurde ja die «Universalorgel» nie verwirklicht. Der Organist muR sich also
in vielen Fallen mit klanglichen Anndherungen begniigen.

Bei diesem Problem ist es klar, daf je grofer die vom Komponisten vorgese-
hene Klangwahl ist, desto leichter eine stilgerechte Auffithrung auf verschieden-
artigen Instrumenten sein wird. Wenn aber das Klangbild durch genaue Registrie-
rungsangaben streng vorgeschrieben wird, sind authentische Klangmittel wiin-
schenswert oder unentbehrlich. Ein typisches Beispiel wird von der franzdsi-
schen klassischen Orgelliteratur angeboten, wo jedes Werk fiir bestimmte Klang-
farben sozusagen nach Mal gearbeitet ist, Farben, die oft aulerhalb der franzo-
sischen Orgel uniibersetzbar sind.

Die Anwendung von verschiedenen Instrumenten, die jeweils der klanglichen
Welt der verschiedenen Werke entsprechen, wire auch fiir den Orgelspieler die
Ideallosung. Das wird heute normalerweise bei qualifizierten Schallplattenaui-
nahmen verwirklicht, bleibt aber selbstverstiandlich aus der tiblichen Auffiihrungs-
und Konzertpraxis ausgeschlossen.

Diese Schwierigkeit, eine wirklich einwandfreie klangliche Echtheit zu errei-
chen, hat neuerdings zu Versuchen in ganz anderer Richtung gefiihrt. Der heutige
Orgelbauer sollte, so wie der zeitgendssische Komponist, neue Wege betreten und
neue Klange schaffen; damit sollte auch die alte Musik, ohne jede Sorge fiir eine
klangliche Stilechtheit, «uminterpretiert» werden. Es ist klar, daB eine solche
Losung vollig auferhalb des Bereiches unseres Themas und unserer spezifischen
Problematik liegt. Die Frage bleibt offen, und ich mdochte sie in diesem Rahmen
auch offen lassen. Eine allgemeingiiltige Losung existiert wohl nicht.

Ziel dieses Referates war ja, wie schon angekiindigt, Probleme zu zeigen und
zur Diskussion zu stellen.

Zum Abschluff méchte ich noch einmal die Notwendigkeit betonen, daf auf
dem Gebiete der Auffiihrungspraxis die forschende Tatigkeit des Gelehrten und
die lebendige Phantasie des Interpreten sich zu einer Ganzheit vereinigen und daR
sich die stilistische Strenge mit jenem «guten Geschmack» identifiziert, der fiir die
alten Meister das Wesen jeder echten Interpretation darstellte.
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