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VARIATION - DAS MUSIKALISCHE URPRINZ  
 

1. Kreis oder (und?) Gerade?  
 
Wenn man Kinder, die nicht durch Musikunterricht darin geübt sind, Musik als Links-Rechts-Verlauf aufzu-

fassen, auffordert, Musik (nicht gegenständlich, sondern abstrakt) zu malen, stellen sie selten Musik entlang 

dem Zeitstrahl dar. Meist werden kreisende Linien und Figuren gezeichnet. Musik wird also als Bewegung 

im Kreis erlebt, als Ausformung und Ausgestaltung eines Augenblicks. Im Spätmittelalter des 15. Jahrhun-

derts gab es viele kreisförmige Kanonnotationen, die älteste im Kodex Chantilly (ca. 1400): 

 

1.1 Baude Cordier: Tout par compas  
 
Tout au compas je suis composé  

Sur ce cercle exactement,  

Pour me chanter plus sûrement  

Regarde comme je suis disposé,  

Compagnon, je t'en prie cordialement;  

Tout au compas je suis composé  

Sur ce cercle exactement.  

Trois temps entiers par toi posés  

Tu peux me conduire joyeusement  

Si en chantant tu as vrai sentiment. 

 
Zit. nach der Textbeilage zur CD "Codex Chantilly" (1997),  

harmonia rnundi France 901252. 

 

Wörtliche Übersetzung (des Verf):  

Ganz im Kreis bin ich komponiert,  

genau auf diesem Kreis;  

damit du mich sicherer singen kannst,  

schau, wie ich angelegt bin,  

Gefährte, darum bitte ich dich herzlich,  

ganz im Kreis bin ich komponiert,  

genau auf diesem Kreis.  

Setze drei ganze (Zähl-) Zeiten,  

und du kannst mich fröhlich ausführen,  

wenn du beim Singen wahres Gefühl hast 

 
 

 

 

 

 

 
Zit. nach: Heinrich Besseler/Peter Gülke: Das Schriftbild der mehrstimmigen Musik, Leipzig 1973, S. 124. 
 

Cordiers "Tout par compas" ist eine "Caccia" (it.: Jagd): Die beiden Oberstimmen 'jagen' sich. Das "compas" 

verweist auf den Kreislauf der zwischen den Stimmen ausgetauschten Melodieabschnitte und den Rücklauf 

in den Ausgangspunkt. Das Bild des Kreises findet sich auch in alten Formbegriffen wie "Rundgesang", 

"rondellus", "round" und "rota" (it..- Rad). Das Imitieren der einen durch die andere Stimme hieß auch 

"fuga" (lat. und it.: Flucht) oder "Kanon" (griech. und lat.: Richtschnur, Regel; in der Musik: die Anweisung, 

wie aus einer Stimme eine andere abzuleiten ist). 
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Musik läßt nach dem Empfinden vieler Hörer die Zeit stillstehen, erlöst von dem unentrinnbaren Weiter-

schreiten zum Tode, von der Flüchtigkeit und Unbeständigkeit aller Gefühle. Andererseits erleben viele eine 

Beethoven- oder Mahlersinfonie als eine Art dramatischer Handlung. Wir schreiben Musik im Sinne der 

linearen Zeitauffassung auf, was Progression von einem Ausgangspunkt zu einem Ziel hin suggeriert. Es gibt 

viele Gründe für solch unterschiedliches Erleben der Musik: subjektive, situative, kulturelle usw. Ein ganz 

wichtiger ist natürlich auch die Art der Musik selbst. 

 

1.2 Johann Pachelbel (1653-1706): Kanon 
 

 
Zit. nach der Ausgabe von Max Seifert, Lippstadt o. J. 
 

 

Lars Gustafsson     

 

Über das Verhältnis zur Musik 

 

Ich stelle mir eine völlig geschlossene Kugel vor.  

Diese geschlossene Kugel enthält etwas.  

Ein starkes Magnetfeld ordnet Eisenspäne zu Mustern  

durch kompakte Wände hindurch.  

So benutze ich Musik, 

und es weiß weder die Musik noch ich,  

womit wir da eigentlich umgehen. 

 
Aus: Die Stille der Welt vor Bach. Gedichte, München 1982, S. 41. Aus dem 

Schwedischen ülersetzt von Verena Reichel. 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

­­ Wir analysieren die Struktur der ersten 8 Takte des Pachelbelbeispiels und reflektieren die Unterschiede 

der beiden Notationsformen. 

 

­ Wir hören den Kanon von Pachelbel und versuchen uns darüber klar zu werden, ob wir diese Musik 

eher als zyklischen (kreisenden) oder eher als linearen Ablauf erleben. 

 

­ Wir tauschen unsere Eindrücke aus und versuchen Merkmale des Stückes zu benennen, die die eine 

oder die andere Auffassung stützen könnten. Wir entwerfen dabei einen (groben) Formplan des Stückes 

und stützen uns bei unserer Argumentation auf diesen. 

 

Pachelbels Stück ist vor allem deshalb so berühmt, weil es Archetypisches, in langer Musiziertradition Inter-

nalisiertes mit dem neueren Musikempfinden des Barock auf einen gültigen Nenner gebracht hat. Beide 

Momente menschlicher Zeiterfahrung - das zyklisch Wiederkehrende und das linear Fortschreitende - sind 

miteinander verbunden. 

Die uralte Grundlage dieser kompositorischen Praxis wird greifbar in einem frühen schriftlichen Zeugnis 

abendländischer Musik, dem Sommerkanon. Dieses Stück ist noch deutlich von der älteren Vorstellung einer 

statischen, kreisenden Zeit geprägt. 
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1.3 Sommerkanon (ca. 1260, anonymer englischer Musiker) 
 

Der Sommer ist gekommen,  

sing laut, Kuckuck!  

Es wächst die Saat und blüht die Wiese,  

es springt (wird grün) der Wald nun.  

Sing, Kuckuck!  

Nach dem Lamm ruft das Schaf,  

nach dem Kalb die Kuh.  

Vögel singen, Böcke springen,  

fröhlich sing, Kuckuck,  

Kuckuck, Kuckuck.  

Sing schön, Kuckuck,  

und schweige nun nie. 

 

Pes:  

Sing, Kuckuck, nun sing, Kuckuck. 

 
Übersetzung des Verf. 

 

2 Stimmen laufen - nach dem Stimmtauschprinzip 

kanonisch verschränkt - als Pes ('Fuß', 'Grund') durch, 

die anderen 4 Stimmen singen die Melodie kanonisch 

im Abstand von 2 'Takten'. In der mittelalterlichen 

Handschrift wird das Stück als "rota" (lat. = Rad) be-

zeichnet. Es handelt sich um einen Kreis- oder Zirkel-

kanon. Die Musik kommt nicht vom Fleck, sondern 

umkreist den zwischen zwei Harmonien pendelnden 

Grundklang. Es entsteht eine Art Klangfläche, bei der - 

wie bei einem Glockengeläut - die Simultankontraste 

in einer übergeordneten Einheit verschmelzen. Der Pes 

ist ein Element volkstümlich-spielmännischer Kunst 

(Improvisieren über einem kurzen Tanzbaß). Die ein-

zelnen Stimmen bewegen sich improvisatorisch frei 

zwischen den durch die beiden Grundklänge festgeleg-

ten Kerntönen. 

 

Ernst Apfel: 
"Aus der Mitwirkung von Glocken und ventillosen Blechblas-

instrumenten in mittelalterlichen Ensembles darf man auf 

Ostinatoformen schließen, wie sie als fundamentierender Pes 

etwa im berühmten Sommerkanon, in kurzen Baßformeln im 

Cancionero del Palacio (um 1500), bei Ortiz 1553 oder gegen 

Ende des 16. Jahrhunderts in dem Klavierstück The Bells von 

W. Byrd begegnen." 
Zit. nach: AfMw 2/1968, S. 89. 

 

Zit. nach der Handschrift Ms. Harley 978, British Museum In: Heinrich 
Besseler/Peter Gülke. Das Schriftbild der mehrstimmigen Musik, Leipzig 

1973, S. 45. 
 

 

 

Ablauf: 
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2. Variante und Variation 

Wie sehr das Wiederholungsprinzip die Musik in der Frühzeit bestimmt, zeigt die Chacona von 1626. Der 

Ursprung dieser Musik liegt in Amerika. Im 16. Jahrhundert wird sie in Spanien heimisch. Sie wird zum 

Klang der Kastagnetten getanzt und gesungen. Unser Beispiel zeigt die Übernahme dieser Volksmusikform 

in die Kunstmusik und ihre Ausbreitung über Spanien hinaus. Der Charakter dieser frühen Chaconne ist sehr 

ausgelassen. Tanzmäßig ist der streng symmetrische Aufbau nach Zweitaktgruppen, die melodisch und har-

monisch bis auf geringfügige Varianten identisch sind. 

2.1 La gran Chaco-

na  
(Luis de Briceno,  

Paris 1626, Gitarrentabu-

latur) 

 
 

 

 

 

 

Z

Zit. nach: MGG 2, Sp. 1007. 
 

Die Übernahme volksläufiger Musizierformen kennzeichnet auch das Stück The Bells von William Byrd. 

Wie beim Sommerkanon handelt es sich um einen Kanon über einem 'Ground'. Neben die Prinzipien Wie-

derholung und Kontrast tritt als vermittelndes Prinzip die Abwandlung. 

2.2 William Byrd (1543-1623): The Bells 

 

Variante: 

"In satztechnischem Sinne bezeichnet Variante die Variation eines Themas in Details bei gleichzeitiger Wahrung seiner Gestalt als 

Ganzes. Diese Art der Variantenbildung drang aus der Liedkomposition (Varianten einer Melodiezeile bei wechselndem Text) in die 

Instrumentalmusik ein" Aus: Das Große Lexikon der Musik, Bd. 8, Freiburg 1982, S. 228f. 

Variation:  

"Auch die Variationstechnik beruht grundsätzlich auf zwei Möglichkeiten des Variierens: Variation durch Verändern des Gegebenen 

selbst und Variation durch Zusätze zum ursprünglich Gegebenen. Hierbei können auch beide Möglichkeiten miteinander kombiniert 

werden. Damit aber in einer Variationenreihe ein Formteil als Variation des anderen wirkt, müssen stets gewisse Elemente konstant 

bleiben. Aus verschiedenen Relationen konstanter und variabler Elemente ergibt sich, besser faßbar als mit den Begriffen von Figu-

ral- und Charaktervariation, eine Reihe von kompositionstechnischen Variationstypen ..., die sich in der Praxis allerdings gegenseitig 

oft durchdringen: 

1. Cantus-firmus-Variation. Konstant: c.f. (Choral, Lied), der an keine Stimme gebunden zu sein braucht und selbst leicht variiert 

werden kann. - Variabel bzw. neu: alle anderen Elemente wie kontrapunktische oder begleitende Stimmen, Harmonik, Rhythmik, 

formale Ausdehnung ... 

- 2. Ostinato-Variation. Konstant: Gerüsttöne (Tanz-Tenores und -Bässe des 16./17Jahrhunderts) oder Basso ostinato (z. B. 

Ciaconabaß), meist auch Form, oft Harmonik - Variabel bzw. neu: alle übrigen Stimmen, wobei die Oberstimmenmelodie von Varia-

tion zu Variation neu sein oder auch ihrerseits in variativer Beziehung zur Themenmelodie stehen kann. Die Gerüsttöne und Ostinati 

können ebenfalls mehr oder weniger ausgeprägten Figurationen unterworfen sein ... 

- 3. Harmoniekonstante Variation. Konstant: Harmonik, meist auch Form. - Variabel bzw. neu: Melodik, Stimmführung, Rhythmik, 

Tempo, Dynamik. Im Gegensatz zum Typus 2 liegt hier kein melodisches Baß- oder Tenor-Gerüst vor. Doch erscheint der Baß oft 

im Sinne eines die Harmonik repräsentierenden Generalbasses als konstantes Element... 

- 4. Melodie-Variation mit konstanter Harmonik Konstant. Melodische Haupttöne, Harmonik (jedenfalls Zäsurharmonien), meist 

auch Form (Formproportionen). -Variabel: Melodische Umspielung (Kolorierung, Dekolorierung), Rhythmik, Tempo, Dynamik, 

Instrumentation. Kurt von Fischer in MGG 13, Sp. 1276. 
 

­ Wir beschreiben mit Hilfe der Texte den Unterschied zwischen Variante und Variation an den beiden 

Musikbeispielen.  

­ Wir beschreiben mit Hilfe des MGG-Textes die Variationstechniken des Byrd-Stückes.  

­ Wir hören das ganze Byrd-Stück und beschreiben im groben die Formprinzipien, die die Reihenfolge 

der Variationen bestimmen. 
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3. Variationen über ein Baß- bzw. Harmoniegerüst 
3.1 Louis Armstrong: Sugar Foot Stomp (1957) 

 
 Transkription nach der Aufnahme vom 2S. 1. 1957, DG LPEM 19 319. 

 

Als improvisierte Variationenfolge läßt sich auch der traditionelle Jazz auffassen. Die konstante Bezugsgrö-

ße aller Veränderungen ist hier die Harmonienfolge. 

­ Wir spielen bzw. hören den 1. Chorus des Sugar Foot Stomp, ermitteln die verwendeten Stufen und 

tragen sie mit römischen Ziffern in den Notentext ein. 

­  Wir hören das ganze Stück und zeigen die Harmonienfolge mit. Dabei summen und spielen wir die 

Grundtöne (c f g). 

­ Wir blenden uns an beliebiger Stelle in das Stück ein und suchen die betreffende Stelle im Harmonie-

schema zu finden, zumindest aber das Ende des laufenden Chorus zu erkennen. 

­ Wir vervollständigen die folgende Grobskizze des Ablaufs. 

cl: Klarinette; tp: Trompete; tb: Posaune; p: Klavier; g: Gitarre; dr: Schlagzeug, b: Baß. 

­  Wir reflektieren den formalen Aufbau der Chorusfolge. Wie wird aus einer additiven Reihung von Cho-

russen ein zusammenhängendes, geschlossenes Ganzes?  

­ Wir kennzeichnen das spezielle Variationsverfahren anhand des MGG-Textes auf Seite 4. 
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3.2 Georg Friedrich Händel: Chaconne in G-Dur (Nr. 1) 
1733 von John Walsh im 2. Band der "Suites de pieces pour le clavecin" in London veröffentlicht. 
 

In der 1733 ohne Wissen Händels veröffentlichten 2. Sammlung von Klavierwerken stehen 2 Chaconnes in 

G-Dur, die erste mit 21, die zweite mit 62 Variationen. Als Variation 4 der zweiten Chaconne erscheint fol-

gender Satz, den man als Gerüstsatz beider Kompositionen ansehen kann: 

 

Zit. nach: G. F. Händel: Klavierwerke, hrsg. von Peter Northway, Leipzig, MM 4221, Bd. II, S. 78. 

 

Der Charakter der Chaconne hat sich im 18. Jahrhundert geändert. Aus dem ausgelassenen Tanzlied ist ein 

gravitätischer Tanz geworden. Geblieben sind der Dreiertakt und der charakteristische Quartgang abwärts im 

Baß (g fis e d), der bis heute in der Flamencoformel überlebt hat. Der Rhythmus o o. c | f  | ist der Saraban-

de entlehnt, die wie die Chaconne ursprünglich ein aus Amerika nach Spanien importierter lasziver Tanz war 

und sich später zum Repräsentanten höfischer Grandezza wandelte. (Noch Beethoven benutzt ihn in diesem 

Sinne in seiner Egmont-Ouvertüre zur Charakterisierung der rigiden spanischen Herrschaft in den Nieder-

landen.) 
 

­ Wir beschreiben die Umspielungstechnik der Variation 1 (Akkord-, Durchgangs-, Wechselnoten) und 

schreiben sie nach obigem Gerüstsatz weiter. 

 

 

Die zweite Chaconne mit den 62 Variationen ist sehr ermüdend, weil sie bei ihrer Länge zu wenig Abwechs-

lung im Variationsverfahren und in der Ausdrucksgestaltung bietet. Sie wirkt wie eine (niedergeschriebene) 

lose Improvisation. Vielleicht ist sie auch nur ein technisches Etüden- oder ein komposito-

risch/improvisatorisches Lehrwerk. Über die erste Chaconne, die hier untersucht werden soll, gehen die 

Meinungen auseinander. Peter Northway bezeichnet sie im Vorwort seiner oben genannten Ausgabe als 

"großangelegt, wenn auch nicht konsequent durchgeführt". Hermann Keller (Musica 1959, Heft 1, S. 28f.) 

sagt über die Sammlung Walshs: "Da steht Gutes und Schlechtes bunt durcheinander, die schöne Chaconne 

G-Dur mit 21 Variationen neben der andren G-Dur-Chaconne, deren 62 Variationen so stark abfallen." 

 

Das Problem der Form ist immer das der Einheit in der Mannigfaltigkeit. Ein Stück, das zu gleichmäßig ab-

läuft und zu übersichtlich gegliedert ist, wirkt schnell langweilig. Ein Stück, das zu bunt, zu kontrastreich 

und zu unübersichtlich gegliedert ist, ermüdet ebenfalls, weil es vom Hörer nicht als einheitliches Ganzes 

und sinnvoller Zusammenhang wahrgenommen werden kann., Eine Variationenfolge über ein kurzes, nur 

acht Takte langes Thema ergibt bei allzu einheitlicher Gestaltung ein additiv gereihtes, kleingliedriges musi-

kalisches Ornamentband ohne charakteristische Akzente, bei allzu abwechslungsreichem Ablauf einen musi-

kalischen Flickenteppich. In beiden Fällen wird eine übergreifende Formgebung, die die Einzelvariation als 

Bestandteil eines sinnvollen Ganzen erscheinen läßt, verfehlt. 

 

­ Wir hören die Chaconne (Nr. 1) und lesen dabei den Gerüstsatz mit. 

 

­ Wir charakterisieren das Stück hinsichtlich des Verhältnisses von Abwechslung und Einheitlichkeit, 

Überraschung und Kontinuität. 
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Zit. nach der Ausgabe von Northway (s.o.), S. 11ff. 
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Arbeitsvorlage zur Parameteranalyse 
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Wir untersuchen mit Hilfe des Notentextes den Aufbau des Stückes (vor allem die Variationen 1-8 und 

17-21) nach dem auf der Arbeitsvorlage vorgegebenenVerfahren. Wir versuchen die Prinzipien zu benennen, 

die den Aufbau bestimmen. 

 

­ Warum werden die einzelnen Prinzipien (vor allem im Mittelteil) nicht pedantisch gehandhabt? 

­ Wir erarbeiten den unten folgenden Text von Martin Wehnert zum Formproblem der Variation. 

­ Wir prüfen Kernaussagen des Textes an Händels Chaconne. Ist die grafische Darstellung des Verhält-

nisses von "Rundung" und "Strebung" von Händels Stück her überzeugend, oder werden bestimmte Zü-

ge des Werkes damit nicht erfaßt? 

 

3.3 Zur Ästhetik der Variation 
 

Martin Wehnert:  
"Rundung und Strebung, die abschließend-rückbeziehende und die einrichtlich-vorwärtsdrängende Tendenz, sind 

Wesensbes tand te i1e jeder musikalischen Konzeption. Es ist kein Musikstück denkbar, das die eine oder andere vollstän-

dig ausschließt. Ob in den Analysen geschlossene, statische Form der offenen, dynamischen gegenübergestellt wird, ob es 

Liedtypus und Fortspinnungstypus (W. Fischer) heißt, ob die Begriffe Ablauf- (= Reihungs-) und Entwicklungsforrn 

(Mersmann) gewählt werden: 

Ihnen allen liegt die letztlich raum-zeitliche Doppelheit zugrunde. Die dualistische Verwendung der Begriffspaare hat nur 

insofern Berechtigung, als sie allein akzentuierend und nicht determinierend verstanden werden... 

 

Mit der Variation als musikalischer Technik tritt das Kompositionsprinzip schlechthin ('Komponieren heißt variieren') in den 

Vordergrund... 

 

Emanzipiert in der selbständigen Gattung des 'Themas mit Variationen', bietet das Prinzip die Möglichkeit, die funktionalen 

Mittebezüge
1
 in verhältnismäßig reiner Form - die Positionswerte der einzelnen Variationen sind außerordentlich gering

2
 - 

aufzuweisen. Wohl behalten in der zeitlichen Reihenfolge allgemeine ästhetische Bedingtheiten (Gesetz des Kontrastes, Ge-

setz der Einheit in der Mannigfaltigkeit u. a.) ihre Rechte, doch treten sie in ihrer Wirkung hinter der die ganze Kunst der 

Variation ausmachenden Art und Weise der jeweiligen funktionalen Bindung zum thematischen Komplex weit zurück 

 

... Es wurde schon darauf hingewiesen, daß in der selbständigen Variationsform die raum-zeitliche Ordnung mit ihren zeitper-

spektivischen und entwicklungsbedingten Faktoren einen verhältnismäßig geringen Einfluß hat. Trotzdem legt die zeitliche 

Reihung der Variationen den Gedanken nahe, es finde ein ständiges 'Wachstum' statt, wodurch sich jede Variation inhaltlich 

weiter von ihrem 'Kern' entferne, und es würden überlagernde und zwingendere funktionale Bezüge zw ischen  den einzel-

nen Variationen geschaffen. Wo dies tatsächlich geschieht (in der 'entwickelnden Variation', nach Schönberg), nimmt sie 

andere musikalische Formungsprinzipien in starkem Maße in sich auf. Der Terminus der variatio schließt die ständige Ge-

genwart einer f es t l i egenden  ideellen, im musikalischen Material sich ausweisenden Substanz ein. 

 

Eine schematische graphische Darstellung soll die Beziehungsverhältnisse 

noch verdeutlichen: 

 

Die einzelnen Variationen haben alle einen funktionalen D i rek tbezug zum 

Thema (die 'Speichen' im Schema). Die zeitliche Folge (durch die gestrichel-

te Linie dargestellt) verläuft nicht vom Thema weg, sondern peripher um das 

Thema herum. 

 

Es ist eine durchaus falsche, irreführende Vorstellung (vom Notenbild sug-

geriert), j eder musikalische Ablauf müsse in der Weise vor sich gehen, daß 

er sich immer weiter vom Ausgangspunkt entfernt. Das bedeutet gleichzeitig, 

daß die 'Zeitperspektive' durchaus nicht überall von gleicher Wirkungsweise 

und von gleichem Wirkungsgrad ist. 

 

Die einzelne Variation zeigt sich also anschaulich als Gestalt mit einer doppelten Bindung, einer auf der Peripherie verlaufen-

den (= raum-zeitlichen) und einer zum Zentrum führenden (= funktionalen). Je stärker der Charakter der Variation in ihrer 

thematischen Verarbeitungsweise (Veränderung, Wandlung, schmuckhaft-figurative Bestätigung) gewahrt bleibt, um so mehr 

überwiegt die der Gattung spezifische zwe i te Bindung. Ist die Variation aber zur 'symphonischen Entwicklung eines musi-

kalischen Gedankens' oder zur 'Phantasie über eine Melodie, ein Motiv` geworden, so gewinnt der periphere Zusammenhang 

an Bedeutung!' 

 
Aus: Martin Wehnert, Musik als Mitteilung, Leipzig 1983, S. 76-79. 

                                                           
1
 Die direkte Abhängigkeit der einzelnen Variationen vom Thema als zentralem Grundriß, vgl. die grafische Darstellung (Anm. des Verf.). 

2
 Die Prägung der einzelnen Variationen durch ihre Stellung innerhalb der zeitlichen Abfolge ist gering (Anm. des Verf.). 
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3.4 Johann Sebastian Bach: Passacaglia c-Moll für Orgel, BW 582 
1716/17 in Weimar - nach Hans Klotz 1723 in Leipzig - entstanden. 

 

Die Passacaglia ist eine Parallelform der Chaconne. Sie folgt dem gleichen Musizierprinzip. Der Name 

kommt von dem spanischen "pasacalle" (auf der Straße herumgehen). Es handelt sich also ursprünglich um 

eine Musik bei Umzügen, Ständchen u. ä. Frühe Beispiele findet man in der spanischen Gitarrenmusik um 

1600. Als selbständige Form hatte die Passacaglia ihren Höhepunkt in der 2. Hälfte des 17. Jahrhunderts. 

Bachs Passacaglia bildet den Schlußpunkt dieser Entwicklung. 

 

­ Wir hören das Stück und lesen die grafische Strukturskizze auf Seite 13 mit. 

 

­ Wir beschreiben die charakteristischen Merkmale der einzelnen Variationen bzw. Variationengruppen 

und nehmen dabei Bezug auf die Darstellung der Merkmale in den einzelnen Parametern. 

 

­ Wir diskutieren - ähnlich wie bei der Chaconne von Händel - die formale Anlage des Stückes. Wir su-

chen Argumente für oder gegen die Lösungen von Siegfried Vogelsänger
1
, Christian Wolff

2
 und Wolf-

gang Stockmeier
3
, die auf S. 13 in der Zeile "Gruppenbildung" dargestellt sind. Wir erarbeiten evtl. eine 

eigene Gliederung. 

 

Interpreten des Stückes stehen vor ähnlichen Problemen. Sie müssen sich entscheiden, ob sie, mehr den stati-

schen Elementen der Passacaglia folgend, das Stück in einheitlicher Dynamik und Registrierung spielen oder 

ob sie die Buntheit der Variationen bzw. Variationengruppen auch klanglich hervorheben wollen. Das auf 

Seite 13 dargestellte dynamische Profil der Einspielung von Power Biggs zeigt eine an romantischen Vorbil-

dern orientierte, mit Rückentwicklungen durchsetzte Steigerung, die eher Entwicklung als Statik suggeriert. 

 

­ Wir erarbeiten das Dynamikprofil einer uns zugänglichen Aufnahme und diskutieren die Lösung auf-

grund unserer bisherigen Analyseergebnisse. 

 

Den ersten Teil des Soggettos ('Themas') hat Bach aus der »Messe du 

deuziesme ton« (Christe; »Trio en Pasacaille«) von André Raison (ca. 

1700) übernommen: 

 

­ Wir hören Raisons Passacaglia
4
 und vergleichen sie mit der Bachschen. 

 

Das um den Dominantton kreisende Soggetto hat Bach in auffallend charakteristischer Weise weitergeführt: 

Die halben Noten markieren den über 1 1/2 Oktaven absinkenden Grunddreiklang, die Viertel bilden dazu, 

wie schon bei Raison, die gegen den Abwärtssog gerichtete untere Nebennote. Wollte Bach damit den Gehalt 

des Rufs um Erbarmen ("Christe eleison") verstärken? Die riesige Abwärtslinie könnte Niedrigkeit, tiefe 

Verbeugung oder Fall bedeuten. Die Melodie stürzt aber nicht ins Bodenlose ab, sondern findet festen 

Grund: Die unsichere Figur mit der verminderten Quart in T. 5 wird in dem folgenden zweimaligen Quint-

fall, der die Grundkadenz umschreibt, sicher aufgefangen. Die Bitte um Erbarmen wird sozusagen mit der 

Gewißheit geäußert, daß sie erfüllt wird. Die Variationen verdeutlichen die Grundkräfte: In Variation 1 und 2 

dominiert eine riesige Abwärtsbewegung in Form einer unablässig sequenzierten Seufzer- bzw. 

Suspiratiofigur. In den folgenden Variationen (2 - 6) formieren sich die Gegenkräfte. In den beiden letzten 

Variationen läuft sich die Bewegung in kreisenden Figuren (circuli) fest. Die Ligaturen 

(Über'bindungen') verdeutlichen - ähnlich wie schon die übergebundenen Seufzer der 

Variatio- nen 1 und 2 den Aspekt des Gefangenseins. 

 

­ Wir verfolgen das Kräftespiel in den übrigen Variationen. 

                                                           
1 In: Die Musikforschung, XXV. Jahrgang 1972/Heft 1, S. 40ff.  
2 ebda. 
3 In: Siegmund Heims und Helmuth Hopf (Hg.): Werkanalyse in Beispielen, Regensburg 1986, S. 43.  
4 Einspielung von Wolfgang Baumgartz. CD "Chaconne und Passacaglia", CD 74586 GEMA (1990). 
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In der auf die Passacaglia folgenden Fuge hat Bach die beiden Elemente des Soggetto, das Kreisen und das 

Fallen, aufgeteilt auf das Fugensoggetto und dessen Gegenstimme, den Kontrapunkt. 

 

Passacagliasog-

getto 

 

Fugensoggetto 

 

 

Kontrapunkt 1 

 

 

Ist es eine überzogene Deutung, wenn man in der Fuge eine Befreiung von dem zwanghaften Kreisen der 

Passacaglia erblickt? Der Ablauf wirkt gelöster und einheitlicher zugleich. Das Soggetto erscheint nun in 

verschiedenen Stimmen und auf anderen Tonstufen. 

 

­ Wir hören die Fuge und versuchen den Auftritten des Soggetto bzw. des Kontrapunktes zu folgen. 

 

 
 
 

 

 
 

 

 
 

 
 

 

 
 

 

 
 

 

 
 

 

 
 

 

 
 

 

 
 

 

 
 

 

 
 

 

 
 

 

 
 

 

 
 

 

 
 

 

 
Johann Jakob Ihle: Bach als 

Köthener Kapellmeister, 

Ölbild. 
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4. Melodievariation 
 

4.1 Ludwig van Beethoven: Acht Variationen über "Une fièvre brûlante" ("Ein brennendes 

Fieber") - 1796/97 - aus "Richard Coeur de Lion" (1784) von A. E. M. Grétry 
 

 
Mit dem Ende des Generalbaßzeitalters um die Mitte des 18. Jahrhunderts änderte sich das musikalische 

Denken grundlegend. Das Wesen der Musik sah man nicht mehr im (harmonischen) Baßfundament, sondern 

in der Melodie verkörpert. Mattheson bezeichnete schon 1739 die Melodie als den "Leib", die Harmonie als 

das "Kleid" der Musik (MGG 13, 1291). An die Stelle der Ostinatovariationen traten dementsprechend die 

Melodievariationen. Als Thema wählte man nicht mehr relativ abstrakte Baß-Gerüstsätze, sondern 'natürli-

che' Melodien, deren Töne nun als Gerüsttöne bei den ornamentalen Umspielungen und den sonstigen Ver-

änderungen fungierten. Dabei sollte die zugrundeliegende Melodie immer deutlich heraushörbar sein. Daß 

man meist einfache, beliebte und aktuelle Melodien (Hits aus erfolgreichen Opern oder Volkslieder) als 

Thema wählte, ist auch eine Konzession an die neue, das Musikleben nun tragende Schicht, das Bürgertum, 

die Dilettanten. Vor allem die Kleinmeister, die sich in der zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts ganz auf den 

Geschmack des musikalisch nicht sonderlich gebildeten Publikums und den expandierenden Markt für 

Hausmusik einstellten, reduzierten die Figurationen der einzelnen Variationen oft auf einfache, in der Hand 

liegende Spielformeln, die - wie in der späteren Etüde - stereotyp wiederholt werden und den technischen 

Möglichkeiten der Laien entgegenkommen. Die gleichen stilistischen Merkmale findet man - auf höherem 

Niveau - auch in den Variationen Haydns, Mozarts und des frühen Beethoven. 

 

Und noch etwas hat sich um die Mitte des 18. Jahrhunderts verändert: Musik wurde nicht mehr als Darstel-

lung von fest umrissenen Affekten, als "style d'une teneur" (Festhalten eines einzelnen Zustandes) verstan-

den, sondern als lebendige Kundgabe eines unmittelbaren, 'natürlichen' - und damit fluktuierenden - Gefühls. 

Das führte vorübergehend zur Abwertung strenger und komplizierter Kompositionstechniken und zur Indivi-

dualisierung der einzelnen Variationen, die nun einen je eigenen Charakter erhalten. 1773 schreibt J. S. Dau-

be in seinem in Wien erschienenen Buch Der musikalische Dilettant: 

 
"Nicht alle Variationen sind gut/auch wenn sie nach den strengsten Regeln sind verfertiget worden. Die 

Melodie muß niemals durch die Kunst unterdrückt werden. Das Rauschende soll jederzeit mit etwas Zärt-

lichen/Singenden unterbrochen seyn."  Zit. nach MGG 13, Sp, 1278. 

 

Die Variationenwerke Beethovens geben einen Eindruck von seiner Improvisationskunst. In den Adelshäu-

sern Wiens glänzte er, seit er als Zwanzigjähriger 1790 von Bonn nach dort gekommen war, als Klavierspie-

ler vor allem durch sein freies Fantasieren und sein themengebundenes Improvisieren. Aufsehen erregte 

Beethoven dabei nicht nur durch seine ungewohnte, herkömmliche Vorstellungen sprengende Kunst, sondern 

auch durch sein Verhalten, das sich nicht der Etikette beugte. Die Gründe dafür liegen zweifellos nicht nur in 

seinem Charakter, sondern auch in seiner von Vorstellungen der französischen Revolution geprägten politi-

schen Einstellung und in seinem Selbstwertgefühl als Künstler. Die Musik ist für ihn nicht mehr eine der 

Unterhaltung der 'besseren' Gesellschaft dienende, sondern eine autonome, den Wissenschaften ebenbürtige 

Kunst. Sie ist ein Produkt des Geistes, nicht mehr nur ein Instrument der Rührung. Deshalb stellt er seine 

Leistung als Künstler über die ererbten Privilegien der sogenannten höheren Gesellschaft. Er verlangt für 

seine Musik die volle Hingabe der Hörer. Er kämpft gegen den Gebrauch der Musik als akustischen 

Schmuck für festliche Stunden und die daraus resultierende Unsitte, sich während der Musik zu unterhalten. 

 

 

­ Wir beschreiben die Variationstechnik der einzelnen Variationen und ihren Ausdruck. 

 

­ Wir vergleichen Tempo und Art der Entwicklung in der Variationenfolge bei Beethoven und Händel. 

 

­ Wir diskutieren am vorliegenden Beispiel die Frage, ob bzw. inwieweit es sinnvoll ist, zwischen zwei 

Variationstypen (der Figural- bzw. Ornamental- und der Charaktervariation) zu unterscheiden, wie es in 

der Literatur häufig geschieht. 
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Zit. nach: Beethoven: Variationen für Klavier, hg. von J. Schmidt-Görg, München 1962, S. 83ff. 
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­ Wir problematisieren die Finalvariation: Was unterscheidet sie von den vorhergehenden Variationen? 

Warum hat Beethoven das Finale in dieser Weise gestaltet (gestalten müssen)? Wir nehmen dabei auch 

Bezug auf den folgenden Text von Jürgen Uhde: 

 

 
"Der hymnische Klang dieser Zielform des Themas macht deutlich, daß wir hier nicht nur am Ende einer 

lockeren Variationenkette, sondern am Ende eines durchgehenden Prozesses stehen. Von diesem Schluß 

her fällt gewissermaßen ein neues Licht auf den ganzen Zusammenhang. Die Bewegung steigert sich vom 

Thema bis zur Var. 3, die als neue treibende Kraft das nicht im Thema liegende Dialogprinzip einführt. 

Nach dem Moll-Intermezzo (Var. 4) wird das Prinzip von Var. 5 und 6 weiterentwickelt Die choralartige 

Var. 7 kann man als 2. Intermezzo ansehen. Das Finale entfaltet sich zunächst, konventionell, um dann 

nach der Fermatenpause in T. 64 überraschend den Blick auf das Ziel freizugeben!' 

Aus: Jürgen Uhde: Beethovens Klavierrnusik I, Stuttgart 1980, S. 313f. 
 

 

 

 

Grétrys Oper schildert die Befreiung 

des englischen Königs Richard Lö-

wenherz, der bei der Rückkehr vom 

3. Kreuzzug gefangengenommen 

wurde. Die musikgeschichtliche 

Bedeutung der Oper liegt in der qua-

si leitmotivischen Verwendung des 

Troubadourliedes Une fièvre 

brûlante, das Grétry nach eigener 

Aussage in altertümlichem Stil ge-

schrieben hat. An neun Stellen der 

Oper erscheint es in unterschiedli-

cher Gestalt. Die Kernstelle der Oper 

ist die, wo der Diener Blondel es als 

Romanze seinem eingekerkerten 

Herrn singt. Hat die Anpassung des 

Liedes an unterschiedliche Situatio-

nen Beethoven zu seinen charakteris-

tischen Variationen angeregt?. Oder 

war er gefesselt von dem Inhalt der 

Oper, der dem Sujet seines späteren 

Fidelio nahekommt? Nichts hat ja 

Beethoven mehr begeistert als die 

Idee der Freiheit. Ist nicht das fast 

übertriebene Pathos des Schlusses 

dem Siegestaumel im Fidelio oder 

im Schlußteil der Egmontouverture 

vergleichbar? Und passen nicht auch 

die für die Entstehungszeit des Wer-

kes ungewöhnliche Gefühlstiefe 

mancher Variationen, der klagende 

Charakter der Mollvariation, der heroische Gestus der 6. und die überschäumende Freude der 8. Variation - 

mit der leisen, innigen, wie aus ferner Vergangenheit herüberklingenden As-Dur-Episode - zu diesem inhalt-

lichen Kontext? Falsch wäre es, eine solche semantische Deutung als programmatisch mißzuverstehen. 

Beethoven vertont keine Geschichte. Er läßt sich aber möglicherweise von Elementen der Geschichte musi-

kalisch anregen. Die Geschichte ist dabei nur das materielle Substrat seiner musikalischen Intuition, die die 

gefundenen Ideen nach genuin musikalisch-ästhetischen Kategorien ausformt. Man könnte dieses Verfahren 

vergleichen mit Haydns Komponieren von "moralischen Charakteren" (vgl. Text S. 80). 

Der junge Beethoven. Maler unbekannt 



 17 

4.2 Beethoven und sein Publikum 
 

­ Wir lesen die folgenden Texte, in denen unmittelbare Reaktionen der Zeitgenossen auf Beethovens 

Person und Musik greifbar werden. Was bewundern sie an Beethoven? Was verunsichert sie an ihm? 

Was sagen sie über Beethovens Musik, was (indirekt) über sich selbst aus? Lassen sich bestimmte Äu-

ßerungen von dem Stück her heute noch verstehen? 

 
Jahrbuch der Tonkunst von Wien und Prag 1796: 
"Er wird allgemein wegen seiner besonderen Geschwin-
digkeit und wegen der außerordentlichen Schwierigkeiten 
bewundert, welche er mit so vieler Leichtigkeit bemeis-
tert. Seit einiger Zeit scheint er mehr als sonst in das inne-
re Heiligtum der Kunst gedrungen zu sein, welches sich 
durch Präzision, Empfindung und Geschmack auszeich-
net, wodurch er dann seinen Ruhm um ein Ansehnliches 
erhöhet hat." 
Zit. nach: H. C. Robbins Landon, Beethoven. Sein Leben und seine 
Welt in zeitgenössischen Bildern und Texten, Zürich 1970, S. 202. 
 

Carl Czerny: 
"Beethoven, der um 1790 erschien, entlockte dem Forte-
piano ganz neue kühne Passagen durch den Gebrauch des 
Pedals, durch ein außerordentlich charakteristisches Spiel, 
welches sich besonders im strengen Legato der Akkorde 
auszeichnete und daher eine neue Art von Gesang bildete 
- viele bis dahin nicht geahnte Effekte. Sein Spiel besaß 
nicht jene reine und brillante Eleganz mancher andrer 
Klavieristen, war aber dagegen geistreich, großartig und 
besonders im Adagio höchst gefühlvoll und romantisch. 
Sein Vortrag war, so wie seine Kompositionen, ein Ton-
gemälde höherer Art." 
Aus: C. Czerny, Vollständige theoretisch-praktische Pia-
no-Forte-Schule, Wien o. J.. Zit. nach: H. C. Robbins Landon (s.o.), 
S. 206. 
 

"Seine Improvisation war im höchsten Grade brillant und 
staunenswerth; In welcher Gesellschaft er sich auch be-
finden mochte, er verstand es, einen solchen Eindruck auf 
jeden Hörer hervorzubringen, daß häufig kein Auge tro-
cken blieb, während Manche in lautes Weinen ausbra-
chen; denn es war etwas Wunderbares in seinem Ausdru-
cke, noch außer der Schönheit und Originalität seiner 
Ideen und der geistreichen Art, wie er dieselben zur Dar-
stellung brachte. Wenn er eine Improvisation dieser Art 
beendigt hatte, konnte er in lautes Lachen ausbrechen und 
seine Zuhörer über die Bewegung, die er in ihnen verur-
sacht hatte, verspotten. »Ihr Narren,« sagte er wohl. Zu-
weilen fühlte er sich sogar verletzt durch diese Zeichen 
der Anteilnahme. »Wer kann unter so verwöhnten Kin-
dern leben«, sagte er, und einzig aus diesem Grunde (wie 
er mir erzählte) lehnte er es ab, eine Einladung anzuneh-
men, welche der König (von Preußen) nach einer der oben 
beschriebenen Improvisationen an ihn gelangen ließ." 
Aus: A. W. Thayer, Ludwig van Beethovens Leben, Bd. 2, neu 
bearbeitet von Hermann Deiters. Leipzig 1910, S. 14. Zit. nach: H. C. 
Robbins Landon (s.o.), S. 246f. 

 

Frau von Bernhard: 
"Wenn er zu uns kam, steckte er gewöhnlich erst den 
Kopf durch die Tür und vergewisserte sich, ob nicht Je-
mand da sei, der ihm mißbehage. Er war klein und un-
scheinbar mit einem häßlichen roten Gesicht voll Pocken-
narben. Sein Haar war ganz dunkel und hing fast zottig 
ums Gesicht. Sein Anzug war sehr gewöhnlich und nicht 
entfernt von der Gewähltheit, die in jenen Tagen und 
besonders in unsem Kreisen üblich war. Dabei sprach er 
sehr im Dialekt und in einer etwas gewöhnlichen Aus-
drucksweise, wie denn überhaupt sein Wesen nichts von 
äußerer Bildung verriet, vielmehr unmanierlich in seinem 
ganzen Gebahren und Benehmen war. Er war sehr stolz; 
ich habe gesehen, wie die Mutter der Fürstin Lichnowsky, 
die Gräfin Thun, vor ihm, der in dem Sofa lehnte, auf den 
Knien lag, ihn zu bitten, er möge doch etwas spielen. 
Beethoven tat es aber nicht. Die Gräfin Thun war übrigens 
eine sehr exzentrische Frau." 
Zit. nach: H. C. Robbins Landon (s.o.), S. 207. 

 

Anton Schindler: 
"Emancipation von allen Saion-Convenienzen scheint 
schon früh sein Bestreben gewesen zu seyn, ..." 

Aus: A. Schindler, Ludwig van Beethoven, Münster 51927, hg. von 
Fritz Volbach, Bd. I, S. 23. Zit nach. H. C. Robbins Landon (s. o.), S. 
236. 
 

Xaver Schnyder von Wartensee: 
... seine ganze Bildung ist vernachlässigt, und seine Kunst 
ausgenommen, ist er roh, aber bieder und ohne Falschheit, 
er sagt geradezu von der Leber weg, was er denkt." 
Brief vom 17. 12. 1811 an Nägeli in Zürich. Zit. nach: H. C. Robbins 
Landon (s. o.), S. 283. 

 

Karl August Varnhagen von Ense: 
"Die letzten Tage im Ausgang des Sommers lernte ich in 
Teplitz Beethoven kennen und fand in dem als wild und 
ungesellig verrufenen Manne den herrlichsten Künstler 
von goldenem Gemüt, großartigem Geist und gutmütiger 
Freundlichkeit. Was er Fürsten abgeschlagen hatte, ge-
währte er uns beim ersten Sehen, er spielte auf dem Forte-
piano. Ich war bald mit ihm vertraut, und sein edler Cha-
rakter, das ununterbrochene Ausströmen eines göttlichen 
Hauches, das ich in seiner übrigens sehr stillen Nähe 
immer mit heiliger Ehrfurcht zu empfinden glaubte, zogen 
mich so innig an." 
Brief an Ludwig Uhland, 1811. Zit. nach: H. C. Robbins Landon (s. 
o.), s. 319. 
 

Franz G1öggl: 
"Er fantasierte beiläufig eine Stunde, wo nach und nach 
alles aufstand und sich herumversammelte... nach der 
Fantasie von Beethoven war die Hälfte der Saiten vom 
Piano abgehauen." 
Aus: Erinnerungen an einen Besuch Beethovens in Linz, niederge-
schrieben für den Beethovenbiographen A. W. Thayer. Zit. nach: H. 
C. Robbins Landon (s. o.), S. 327. 

 
Johann Friedrich Rochlitz: 
"Diese ganze Zeit über war er überaus fröhlich, mitunter 
höchst possirlich, und alles, was ihm in den Sinn. kam, 
mußte heraus. (»Ich bin nun einmal heute aufgeknöpft«, 
so nannte er's und bezeichnend genug!) Sein ganzes Re-
den und Thun war eine Kette von Eigenheiten und zum 
Theil höchst wunderlichen. Aus allen leuchtete aber eine 
wahrhaft kindliche Gutmütigkeit, Sorglosigkeit, Zutrau-
lichkeit gegen Alle, die ihm nahe kamen, hervor. Selbst 
seine keifenden Tiraden... sind nur Explosionen der Phan-
tasie und augenblicklichen Aufgeregtheit. Sie werden 
ohne allen Hochmuth, ohne alles Erbitterte und Gehässige 
der Gesinnung - sie werden mit leichtem Sinn, guten 
Muthe, in wirrighumoristischer Laune herausgepoltert; 
und damit ist's aus. 
Aus: Fr. J. Rochlitz: Für Freunde der Tonkunst, Leipzig l824-1832. 
Bd. IV, 1832, S. 258f.. Zit. nach: H. C. Robbins Landon (s. o.), S. 
338f. 
 

Johann Wolfgang von Goethe:  
"Zusammengefaßter, energischer, inniger habe ich noch 
keinen Künstler gesehen. Ich begreife recht gut, wie er 
gegen die Welt wunderlich stehen muß."  
Brief vom 19. 7. 1812. Zit. nach: H. C. Robbins Landon (s. o.), S. 
322. 
 
Johann Wolfgang von Goethe:  
"Beethoven habe ich in Töplitz kennengelernt. Sein Talent 
hat mich in Erstaunen gesetzt; allein er ist eine ganz unge-
bändigte Persönlichkeit, die zwar nicht ganz Unrecht hat, 
wenn sie die Welt detestabel findet, aber sie freilich da-
durch weder für sich noch für andere genußreicher macht. 
Sehr zu entschuldigen ist er hingegen und sehr zu bedau-
ern, da ihn sein Gehör verläßt, das vielleicht dem musika-
lischen Teil seines Wesens weniger als dem gesellschaft-
lichen schadet Er, der ohnehin lakonischer Natur ist, wird 
es nun doppelt durch diesen Mangel." 
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Brief vom 2. 9. 1812 an C. Fr. Zelter. Zit. nach: H. C. Robbins 
Landon (s.o.), S. 321. 

 

Wenzel Johnn Tomaschek: 
»Im Jahre 1798, in dem ich das juristische Studium fort-
setzte, kam Beethoven, der Riese unter den Klavierspie-
lern, nach Prag. Er gab im Konviktsaale ein sehr besuch-
tes Konzert, in welchem er sein C-Dur-Konzert op. 15, 
dann das Adagio und das graziöse Rondo aus A-Dur op. 2 
vortrug, dann mit einer freien Phantasie über das ihm von 
der Gräfin Schlick aus Mozarts »Titus« gegebene Thema 
Ah, tu fosti il primo oggetto schloss. Durch Beethovens 
grossartiges Spiel und vorzüglich durch die kühne Durch-
führung seiner Phantasie wurde mein Gemüt auf eine ganz 
fremdartige Weise erschüttert, ja, ich fühlte mich in mei-
nem Innersten so tief gebeugt, dass ich mehre Tage mein 
Klavier nicht berührte und nur die unvertilgbare Liebe zur 
Kunst, dann ein vernunftgemässes Überlegen es allein 
über mich vermochten, meine Wallfahrten zum Klavier 
wie früher, und zwar mit gesteigertem Fleisse fortzuset-
zen. Ich hörte Beethoven in seinem zweiten Konzerte, 
dessen Spiel und auch dessen Komposition nicht mehr den 
gewaltigen Eindruck auf mich machten. Er spielte diesmal 
das Konzert in B-Dur, das er in Prag erst komponierte. 
Dann hörte ich ihn zum drittenmal beim Grafen Clary, wo 
er nebst dem graziösen Rondo der A-DurSonate über das 
Thema Ah! vous dirai-je Maman phantasierte. Ich verfolg-
te diesmal mit ruhigerem Geiste Beethovens Kunstleis-
tung-, ich bewunderte zwar sein kräftiges und glänzendes 
Spiel, doch entgingen mir nicht seine öfteren kühnen 
Absprünge von einem Motiv zum andern, wodurch dann 
die organische Verbindung, eine allmähliche Ideenent-
wicklung aufgehoben wird. Solche Übelstände schwächen 
oft seine großartigsten Tonwerke, die er in seiner über-
glücklichen Konzeption schuf. Nicht selten wird der unbe-
fangene Zuhörer durch sie gewaltsam aus seiner überseli-
gen Stimmung herausgeworfen. Das Sonder-
bare und Originelle schien ihm bei der Kom-
position die Hauptsache zu sein;..." 
Aus: "Libussa 1847». Zit. nach: Paul Nettl: Beetho-
ven, Frankfurt 1958, S. 77f. 

 

Ferdinand Ries: 
... alle drei (Haydn, Albrechtsberger, Salieri) 
schätzten Beethoven sehr, waren aber auch 
e iner Meinung über sein Lernen. Jeder 
sagte: Beethoven sei immer so eigensinnig 
und selbstwollend gewesen, daß er manches 
durch eigene harte Erfahrung habe lernen 
müssen, was er früher nie als Gegenstand 
eines Unterrichts habe annehmen wollen." 
Aus: Fr. G. Wegeler und F. Ries: Biographische 
Notizen über Ludwig van Beethoven, Coblenz 1838, 
Nachdruck: Hildesheirn 1972, S. 86. 
 

Beethoven componierte einen Theil des zwei-
ten Marsches, während er, was mir noch 
immer unbegreiflich ist, mir zugleich Lection 
über eine Sonate gab, die ich Abends in ei-
nem kleinen Concerte bei dem eben erwähn-
ten Grafen (Fries) vortragen sollte. Auch die 
Märsche sollte ich daselbst mit ihm spielen. 
Während Letzteres geschah, sprach der junge 
Graf P.... in der Thüre zum Nebenzimmer so 
laut und frei mit einer schönen Dame, daß 
Beethoven, da mehrere Versuche, Stille her-
beizuführen, erfolglos blieben, plötzlich 
mitten im Spiele mir die Hand vom Clavier 
wegzog, aufsprang und ganz laut sagte: »für 
solche Schweine spiele ich nicht« 
Alle Versuche, ihn wieder an's Clavier zu 
bringen, waren vergeblich; sogar wollte er 
nicht erlauben, daß ich die Sonate spielte. So 
hörte die Musik zur allgemeinen Mißstim-
mung auf." 
Aus: Fr. G. Wegeler und F. Ries: Biographische 
Notizen über Ludwig van Beethoven, Coblenz 1838. 
Nachdruck: Hildesheirn 1972, S. 91f. 

 

Carl Czerny: Komponist und Pianist, Schüler Beetho-
vens 

Frau von Bernhard: kam als junges Mädchen nach 
Wien, um ihre Ausbildung als Pianistin zu vervoll-
kommnen 

Anton Schindler: Dirigent und Musikschriftsteller, seit 
1824 Beethovens Adiatus, schrieb eine Biographie 
über Beethoven 

Xaver Schnyder von Wartensee: Schweizer Komponist 
Karl August Varnhagen von Ense: Diplomat und 

Schriftsteller 
Franz Glöggl: Musikverleger in Wien 
Johann Friedrich Rochlitz; Musikschriftsteller und 

Komponist 
Wenzel Johann Tomasche: tschechischer Komponist 
Ferdinand Ries: Pianist und Komponist, Schüler 
Beehovens 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Holzstich von Ludwig Pietsch (1824-1911). Beethoven 

improvisiert am Hammerflügel beim Prinzen Louis Ferdi-

nand 
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INVENTIO - DIE KUNST DER ERFINDUNG  
 

5. Die Lehre von der Inventio 

 

 
Im Zeitalter des Barock wurde zum erstenmal in der europäischen Musikgeschichte eine umfassende Theorie 

der musikalischen Komposition entwickelt. Diese Theorie umfaßt nicht nur den Vorgang des Komponierens 

selbst vom ersten Einfall über die Technik der Materialverarbeitung bis zur formalen Anlage des Ganzen, 

sondern auch die Aufführung des Werkes. Dem Interpreten kam damals deshalb eine besondere Bedeutung 

zu, weil eine Komposition als eine Art Gerüstsatz angesehen wurde, der erst in der kreativen Ausgestaltung 

des Interpreten seinen genauen Zuschnitt erhielt. Die Grundvorstellungen und Grundbegriffe der barocken 

Kompositionslehre wurden aus der Rhetorik (Redekunst) entlehnt. Diese aus der Antike übernommene Dis-

ziplin war damals ordentliches und zentrales Lehrfach an Schulen und Universitäten. Seit etwa 1600 - mit 

der Entstehung der Oper - faßte man auch die Musik als rhetorische Kunst, als Klangrede auf und übertrug 

das Begriffs- und Vorstellungsrepertoire der Rhetorik auf sie. Der Komponist wird wie der Verfasser eines 

Textes, der Interpret wie ein Redner oder Rezitator betrachtet. Noch Johann Sebastian Bach hat in diesen 

Kategorien gedacht. Magister Johann Abraham Birnbaum, Dozent der Rhetorik an der Universität Leipzig 

und Freund Johann Sebastian Bachs, sagt 1739 über ihn: 

 
"Die Theile und Vortheile, welche die Ausarbeitung eines musikalischen Stücks mit der Rednerkunst gemein 

hat, kennet er so vollkommen, daß man ihn nicht nur mit einem ersättigenden Vergnügen höret, wenn er seine 

gründlichen Unterredungen auf die Ähnlichkeit und Übereinstimmung beyder lenket; sondern man bewundert 

auch die geschickte Anwendung derselben in seinen Arbeiten." 
 

Überliefert in: Johann Adolph Scheibe: Der critische Musicus, Leipzig 1745, S. 997. Zit nach: Philipp Spitta: Johann Sebastian 

Bach, 41930, Bd. II, S. 64. 
 

 

 

 

 

 

 

 

In der Regel werden bei den Musiktheoretikern fünf Teilgebiete unterschieden: 

 

 

Invent io (im engeren Sinne), die Lehre von der Auffindung des Stoffs. 

Wie ein Redner zunächst das Thema und die zu ihm gehörenden Inhalte bzw. Argumente festlegt, so 

wird auch der Komponist von einer musikalischen Grundvorstellung ausgehen und - vor allem - das 

musikalische Grundmaterial, den Erfindungskern, das 'Thema' erfinden - oder auch nur finden. (Der 

Originalitätsgedanke war damals noch nicht so ausgeprägt wie in späterer Zeit. Man fand gar nichts 

dabei, das Thema eines anderen zu übernehmen und nochmals zu bearbeiten.) 

Im weiteren Sinne erstreckt sich die Inventio (als Oberbegriff) natürlich auch auf die folgenden As-

pekte des Kompositionsvorgangs. 

 

 

 

E1aborat io, die Lehre von der Ausarbeitung des Stoffs. 

Wie der Redner Möglichkeiten der sprachlichen Ausformulierung seiner Gedanken durchspielt, pro-

biert der Komponist die im 'Thema' liegenden Entfaltungsmöglichkeiten aus. Dazu gehören Verfahren 

der motivisch-thematischen Arbeit (Sequenzierung, Umkehrung, Augmentation, Diminution, Abspal-

tung), Verfahren der Variation, die Erfindung von Kontrapunkten (Gegenstimmen), die vertikale und 

horizontale Kombination dieser Elemente u.a. 
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Disposi t io , die Lehre von der Anordnung des Stoffes, der Gliederung, der formalen Anlage. 

Wie der Redner abklärt, in welcher Reihenfolge seine Gedanken am überzeugendsten wirken, wo er 

Überraschungen, Steigerungen und Höhepunkte am wirkungsvollsten setzt, fügt auch der Komponist 

die möglichen Verarbeitungsformen des Grundmaterials so in ein Gesamtkonzept ein, daß der Ge-

samtablauf 'zwingend' erscheint und die Teile zeitlich und räumlich in einem proportional ausgewoge-

nen Verhältnis zueinander stehen. Auch er wird Steigerungen und Rückentwicklungen, Verdichtungen 

und Auflockerungen u. ä. so plazieren, daß sie sowohl Erfordernissen der kompositorischen Struktur 

als auch der Wirkung auf den Hörer gerecht werden. 

 

 

 

Decorat io , die Lehre vom Schmuck. 

Wie der Redner seine Formulierungen ausfeilt, mit sprachlichen Figuren (Antithesen, Klangmalerei u. 

ä.) wirkungsvoll in Szene setzt, lockert der Komponist den streng durchgearbeiteten Gerüstsatz mit 

Verzierungen auf und macht ihn so ansprechender. Vor allem auch der Interpret wird eigene Verzie-

rungen anbringen, damit das Ganze als etwas gerade Entstehendes, Lebendiges, unmittelbar Sprechen-

des wirkt. Das galt damals ganz besonders für "kantable" (gesangliche) Stücke wie z. B. ein Adagio. 

 

 

Verzierungsbeispiele: 

 

 

 
Aus: Johann Joachim Quantz: Versuch einer Anweisung die Flöte traversiere zu spielen ... Berlin 1752, TAB. XI, Fig. 6. 

 

 

 

 

 

Elocut io bzw. Pronunt ia t io , die Lehre vom Vortrag. 

Wie der Redner geschickt Gebärden, Mimik und Möglichkeiten stimmlicher Variation einsetzt, um die 

von ihm oder einem anderen ausgedachte, ausgearbeitete, evtl. sogar schriftlich fixierte Rede ein-

drucksvoll vorzutragen, nutzt auch der musikalische Interpret die Möglichkeiten der Nuancierung in 

Agogik, Dynamik, Phrasierung und Artikulation. Zum Idealbild des "kantablen" Spiels gehörte neben 

der Verzierungspraxis auch eine solche am Sänger sich orientierende 'sprechende', d. h. klein phrasie-

rende und artikulatorisch differenzierende Vortragsart. 
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6. Johann Sebastian Bachs Inventionen 
 

Bachs Inventionen sind, wie ihr Name sagt, Musterstücke der barocken Kompositionslehre. Bach schuf sie 

nicht für den großen Auftritt, sondern als äußerst verdichtete, das Wesen musikalischer Komposition und 

Interpretation exemplarisch repräsentierende Anschauungs- und Übungsbeispiele für seine Schüler. 

Auf der Titelseite des Autographs der Inventionen und Sinfonien steht: 

 
"Auffrichtige Anleitung,  

Wormit denen Liebhabern des Clavieres,  

besonders aber denen Lehrbegierigen, eine deut- 

liche Art gezeiget wird, nicht alleine (1) mit zwei Stimmen  

reine spielen zu lernen, sondern auch bey weiteren pro- 

greßen (2) mit dreyen obligaten Partien richtig  

und wohl zu verfahren, anbey auch zugleich gute inventio- 

nes nicht alleine zu bekommen, sondern auch selbige wohl  

durchzuführen, am allermeisten aber eine cantable Art  

im Spielen zu erlangen, und darneben einen  

starcken Vorschmack von der Composition zu über- 

kommen. 

Verfertiget 

 von 

Joh. Seb. Bach 

 Hochfürstlich Anhalt-Cöthe- 

Anno Christi 1723. etc.  nischen Cappelmeister.» 
Zit. nach dem Faksimile in der Ausgabe von Rudolf Steglich, München-Duisburg 1954. 

 

­ Wir interpretieren Bachs "Auffrichtige Anleitung" vor dem Hintergrund der obigen Informationen über 

die barocke Kompositionslehre. 

 

6.1 Johann Sebastian Bach: Inventio 1, Musteranalyse (Notentext in Bd. 1, S. 76) 
­  Wir hören das Stück und lesen die grafische Darstellung A (Struktur und Gestalt) mit. 

 

Zur Inventio: 

Der Grund-Einfall des Stückes steht, wie 

meistens, am Anfang 

 

Der thematische Grundgedanke, im Barock meist  

(it.) "soggetto" genannt (von lat. subiectum: das  

Zugrundeliegende), besteht aus zwei Elementen  

(Figuren, 'Motiven'): Die satztechnische Grund- 

idee ist die Imitation: a und b verhalten sich wie  

Soggetto ('Thema') und Kontrapunkt ('Gegen- 

stimme') in der Fuge, allerdings ohne das Quint- 

verhältnis von dux ('Führer', 1. Soggetto-Einsatz)  

und comes ('Begleiter', 2. Soggetto-Einsatz).  

Wenn in der Unterstimme a erscheint, bildet b in der Oberstimme die Gegenstimme und umgekehrt 

(doppelter Kontrapunkt). Trotz ihrer Gegensätzlichkeit (Sechzehntel/Achtel) sind beide aufeinander 

bezogen und ergänzen sich zu einem höheren Ganzen: b führt den Aufwärtsdrang von a weiter. Dabei 

fängt b die Energie der voraufgehenden großen Intervalle auf und rundet das Ganze, indem es zum 

skalischen Steigen des Anfangs zurückfindet -(und damit als augmentierte Variante von a erscheint).  

Zwischen der Sechzehntel- und der Achtelbe- 

wegung vermittelt die Terzenphase von a, die  

man fast als immanent zweistimmig hört.  

Aus diesem Grundmaterial wird das ganze  

Stück gebildet.  

Es gibt fast überhaupt kein athematisches  

Material. 
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Zur E1aborat io : 

Folgende Verarbeitungstechniken werden angewandt: 

 
Umkehrung Sequenzierung Abspaltung 

 

 

 sequenzierende Verlängerung 

 Fortspinnung 
 

Augmentierung Imitation (s. o.) Stimmtausch bzw. doppel 

   ter Kontrapunkt, vgl. z. B. 

   T.3-5 und 11-13 in der 

   synopt. Formdarstellung 

 

Alle Details des Stückes sind Varianten bzw. Kombinationen des Grundmaterials. Es zeigt große Ma-

terialökonomie und Konzentration. Die Mannigfaltigkeit wird aus der Einheit abgeleitet. 
 
­ Wir suchen nach weiteren Beispielen für die angeführten Verarbeitungstechniken. 

 

Zur  Disposi t io : 

Der Gesamtablauf ist einheitlich und zusammenhängend, aber trotzdem interessant und abwechslungs-

reich. In der gleichmäßig fließenden Bewegung die Sechzehntelbewegung läuft fast ohne Unterbre-

chung komplementärrhythmisch durch sind zwei Einschnitte markiert, und zwar in T. 6 und T. 14. 

Hier stockt für einen kleinen Moment die Sechzehntelbewegung, und nur hier tritt in den Schlußflos-

keln etwas freieres Material auf. Jeder der drei Abschnitte läßt in auffallender Analogie zur Grund-

konstellation 3 Phasen erkennen: 

Die Eröffnungsphase (1) ist jeweils von der Polyphonie geprägt, von imitatorisch verschränkten Kom-

plexen, die sequenziert werden. Die Harmonik ist stabil und bildet eine Kadenz. 

Die Mittelphase (2) dient der Weiterentwicklung des Materials. Herausgelöste Elemente der Eröff-

nungsphase werden homophon-sequenzierend gereiht. Ein besonders dynamischer Faktor ist hier die 

Harmonik mit ihren Modulationen. 

Die Schlußphase (3) faßt zusammen: Organisch aus der zweiten Phase herauswachsend, mischt sie 

Elemente der beiden voraufgehenden Phasen und setzt mit Schlußfloskel und (wieder) kadenzierender 

Harmonik einen Schlußpunkt. 

Interessant ist nun, wie dieses klare System differenzierend durchmischt wird, wie Elemente der einen 

Phase in die andere eindringen: 

- Die Eröffnungsphase des 2. Abschnitts reagiert in der 2taktigen Erweiterung (T. 9-10) mit der 

Sequenzierung des umgekehrten a auf die Mittelphase des 1. Abschnitts (T. 3-4). 

- Die Eröffungsphase des 3. Abschnitts (T. 15-18) ist ganz von diesem lockeren, sequenzierenden 

Figurenspiel geprägt. 

- Die Schlußphase des 3. Abschnitts (T. 20-22) führt die modulatorische Dynamik der voraufge-

henden Mittelphase weiter. Die Schlußfloskel, die den Schußfloskeln der früheren ,Abschnitte 

entspricht, erscheint hier schon im drittletzten Takt. 

Ein allzu durchsichtiger, mechanischer Ablauf wird also durch geistvolle Kombinatorik vermieden. 

Das gilt auch für weitere Parameter. Der Bewegungstrend des ersten und zweiten Teils (Eröffnungs-

phase: jeweils aufwärts; Mittelphase: jeweils abwärts; Schlußphase: jeweils aufwärts-abwärts) wird im 

dritten Teil umgekehrt. Phantasievoll in der Balance von Klarheit/Ausgewogenheit und Abwechslung 

ist die Gestaltung des harmonischen Ablaufs und der räumlichen Disposition (vgl. die entsprechenden 

Darstellungen). Die Linie der Spitzentöne schafft Fernbeziehungen und übergreifenden Zusammen-

hang. Die Einschnitte (T. 6, T. 14) werden durch sie zusätzlich markiert. Die breitesten Stellen und die 

Tiefstpunkte liegen an den Teilschlüssen bzw. kurz davor (T. 6, 14, 22), die engste Stelle und der Spit-

zenton der unteren Stimme befinden sich genau in der Mitte (T. 11). Hinter der dreiteiligen Gliederung 

scheint also eine zweiteilige symmetrische Anlage durch. Sie zeigt sich auch in den Spitzentönen des 

dritten und des drittletzen Taktes und im Modulationsplan. 
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Imitation + Sequenzierung Sequenzierung Imitation+ sequ. 

  Fortspinnung + 

  Schlußfloskel 

 

 

Zur Decorat io : 

Praller und Mordente sind von Bach sparsam im Stück verteilt (vgl. die grafische Darstellung). Kon-

sequent verziert werden in der rechten Hand jeweils der 3. Ton der Figur b (in ihrer nichtskalischen 

Form) in der rechten Hand und die Schlußfloskeln (T. 6, 14 und 20), die sich als Varianten von b auf-

fassen lassen. Singulär bleibt dagegen der Praller in T. 8. Sinnvoll ist er nur, wenn man ihn als Anre-

gung versteht, an den vielen Parallelstellen ähnlich zu verfahren (wenn nicht stur regelmäßig, so doch 

gelegentlich). 

 

 

 

­ Wir hören folgende Aufnahmen und ermitteln Stellen, wo Verzierungen hinzugefügt werden. 

a) Helmut Walcha, EMI CC33-3454 (rec. 1961)  

b) Ton Koopman, CPR 10 210 (rec. 1987)  

c) Tatiana Nikolayeva, AR 200 639-366 (rec. 1977) und CD MK 418023 (1991)  

d) Glenn Gould, CBS 61 601 (rec. 1963-64) und CD M2K 42269 (CBS 1986) 

 

­ Wir stellen in einer Tabelle die Merkmale der verschiedenen Einspielungen in den Bereichen Tempo, 

Agogik, Dynamik, Artikulation, Phrasierung und Texttreue (Auszierung) zusammen. 

 

­ Wir klären unsere Vorstellungen und Wertungen anhand der folgenden Information zur Elocutio und 

anhand der Textauszüge auf S. 26/27. 

 

­ Wir machen eigene Gestaltungsversuche, z. B. mit dem Soggetto und dem Kontrapunkt. 

 

­ Wir vergleichen und bewerten abschließend die oben genannten Einspielungen der Invention. Wir dis-

kutieren unterschiedliche Positionen und versuchen, bei der Formulierung einer eigenen Stellungnahme 

Argumente aus den Texten, aber auch aus dem Werk selbst zu verwerten. 
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Zur E1ocut io : 

In der Mitte des 18. Jahrhunderts begann man, die Musik als Sprache der Empfindungen aufzufassen. 

Bachs polyphone, streng durchkonstruierte Musik erschien nun als kalte mathematische Kunst, die 

man zwar bewundert, die aber nicht zu Herzen geht. In dieser Einschätzung ist ein Aspekt der 

Bachschen Musik richtig erfaßt: Tatsächlich sah Bach (in der Tradition mittelalterlichen Denkens) in 

der Musik auch einen Spiegel der höheren, kosmischen Ordnung. Wie Gott die Welt nach "Maß, Zahl 

und Gewicht" geordnet hat, wollte auch er seine Kompositionen ordnen. Die irdische "musica instru-

mentalis" sollte ein Abbild der himmlischen "musica mundana"- der Sphärenharmonie - sein. Schon 

bald - um 1800 - änderte sich die Bachrezeption. Man spürte nun, daß Bachs Musik mehr ist als ein 

wundervolles ästhetisches Strukturspiel. Man faßte Bachs Werke nun als "Charakterstücke" auf und 

interpretierte sie in diesem romantischen Sinne. Man spielte sie nicht mehr 

klein-artikulatorisch-sprechend, sondern flächig~stimmungshaft. Busonis Bachbearbeitungen und 

-einspielungen sind späte Zeugen dieser Bachrezeption. Seit den zwanziger Jahren unseres Jahrhun-

derts, im Gefolge der antiromantischen Neuen Sachlichkeit und des Neoklassizismus, entwickelte sich 

mehr und mehr eine strukturelle Bachauffasung. Man sah wieder mehr das Geordnete, Regelmäßige, 

Durchkonstruierte seiner Musik. Es entstand das motorische Bachspiel ('Nähmaschinenbarock'), das 

ohne Gefühlsnuancen, Temposchwankungen und dynamische Schattierungen die 'reine Struktur' zum 

Klingen bringen wollte. 'Werktreue' hieß das Schlagwort. Heute wissen wir, daß auch dieser Interpre-

tationsstil der barocken Klangrede nicht ganz gerecht wird. Der Aufriß der barocken Kompositionsleh-

re hat gezeigt, daß zum Werk auch die Aufführung gehört, daß der Interpret das Werk zum Sprechen 

bringen muß. Das kann er aber nur, wenn er sich selber in das Werk einbringt. Eine Interpretation ist 

dann gut, wenn die unvermeidliche Spannung zwischen den objektiven Gegebenheiten des Werks und 

den subjektiven Auslegungen und Hinzufügungen des Interpreten nicht zu einem Ungleichgewicht 

oder zu Widersprüchen führt, sondern zum harmonischen Ausgleich gebracht wird. Das heißt aber 

auch, daß es keine allein richtige Interpretation geben kann. Hier zeigt sich die ganze Spannweite der 

das Kunstwerk konstituierenden Aspekte: Kalkül und Intuition, geistreiche Kombinatorik und emp-

findsame Kundgabe, Objektivierung und Individualisierung, Ordnung und Freiheit, strenges Maßwerk 

und lebendige Nuancierung sind aufeinander bezogene Pole eines komplexen Zusammenhangs. 

 

 

 

 

 

 
Clavichord, 16. Jahrhundert 

Gezeichnet nach einer Abbildung in: Das 
große Lexikon der Musik, Bd. 2, Freiburg 

1976, S. 162. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Schematischer Querschnitt durch 

eine Clavichordmechanik 

Gezeichnet nach einer Abbildung in MGG 

2, Sp. 1470. 
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6.2 Texte zur Interpretation 

 
Johann Joachim Quantz (1752): 
"Der musikalische Vortrag kann mit dem Vortrag eines Red-
ners verglichen werden. Ein Redner und ein Musikus haben 
sowohl in Ansehung der Ausarbeitung der vorzutragenden 
Sachen, als des Vortrages selbst, einerley Absicht zum Grun-
de: sich der Herzen zu bemeistem, die Leidenschaften zu 
erregen oder zu stillen, und die Zuhörer bald in diesen, bald 
in jenen Affekt zu versetzen. Es ist vor beyde ein Vortheil, 
wenn einer von den Pflichten des andern einige Erkenntniß 
hat. 
 
Man weis, was bey einer Rede ein guter Vortrag für Wirkung 
auf die Gemüther der Zuhörer thut; man weis auch, wie viel 
ein schlechter Vortrag der schönsten Rede auf dem Papier 
schadet; man weis nicht weniger, daß eine Rede, wenn sie 
von verschiedenen Personen, mit eben denselben Worten 
gehalten werden sollte, doch immer von dem einen besser 
oder schlimmer anzuhören seyn würde, als von dem andern. 
Mit dem Vortrage in der Musik hat es gleiche Bewandniß: so 
daß, wenn ein Stück entweder von einem oder dem andern 
gesungen, oder gespielet wird, es immer eine verschiedene 
Wirkung hervorbringt. 
 
... Ein guter Vortrag muß zum ersten: rein und deutlich seyn. 
Man muß nicht nur jede Note hören lassen, sondem auch jede 
Note in ihrer reinen Intonation angeben; damit sie dem Zuhö-
rer alle verständlich werden... Gedanken, welche an einander 
hangen sollen, muß man nicht zertheilen: so wie man hinge-
gen diejenigen zertheilen muß, wo sich ein musikalischer 
Sinn endiget, und ein neuer Gedanke, ohne Einschnitt oder 
Pause anfängt; ... 
 
Ein guter Vortrag muß ferner:rund und vollständig seyn. Jede 
Note muß in ihrer wahren Geltung, und in ihrem rechten 
Zeitmaaße ausgedrücket werden... 
Der Vortrag muß auch leicht und fließend seyn. Wären auch 
die auszuführenden Noten noch so schwer: so darf man doch 
dem Ausführer diese Schwierigkeit nicht ansehen... 
 
Ein guter Vortrag muß nicht weniger: mannigfaltig seyn. 
Licht und Schatten muß dabey beständig unterhalten werden. 
Wer die Töne immer in einerley Stärke oder Schwäche vor-
bringt, und, wie man saget, immer in einerley Farbe spielet; 
wer den Ton nicht zu rechter Zeit zu erheben oder zu mäßi-
gen weis, der wird niemanden besonders rühren. Es muß also 
eine stetige Abwechselung des Forte und Piano dabey beo-
bachtet werden... 
 
Der gute Vortrag muß endlich: ausdrückend, und jeder vor-
kommenden Leidenschaft gemäß seyn. Im Allegro, und allen 
dahingehörenden muntern Stücken muß Lebhaftigkeit; im 
Adagio, und denen ihm gleichen Stücken aber, Zärtlichkeit, 
und ein angenehmes Ziehen oder Tragen der Stimme herr-
schen. Der Ausführer eines Stückes muß sich selbst in die 
Haupt- und Nebenleidenschaften, die er ausdrücken soll, zu 
versetzen suchen... Man muß sich auch mit dem Zusatze der 
Auszierungen, mit denen man den vorgeschriebenen Gesang, 
oder eine simple Melodie, zu bereichern, und noch mehr zu 
erheben suchet, damach richten. Diese Auszierungen, sie 
mögen nothwendig oder willkührlich seyn, müssen niemals 
dem in der Hauptmelodie herrschenden Affecte widerspre-
chen; ... 
 
... sein Vortrag wird also allezeit rührend seyn... 
 
Ich habe oben gesaget, daß man durch den Zusatz der Manie-
ren die Melodie bereichern, und mehr erheben müsse. man 
hüte sich aber, daß man den Gesang dadurch nicht überschüt-
te, oder unterdrücke. Das allzu bunte Spielen kann eben 
sowohl, als das allzu einfältige, dem Gehöre endlich einen 
Ekel erwecken... 
 
Ein jeder Instrumentalist muß sich bemühen, das Cantabile so 
vorzutragen, wie es ein guter Sänger vorträgt. Der Sänger 

hingegen muß im Lebhaften, das Feuer guter Instrumentisten, 
so viel die Singstimme dessen fähig ist, zu erreichen su-
chen..." 
Aus: J. J. Quantz: Versuch einer Anweisung die Flöte traversiere zu 

spielen, Breslau 31789, S. 100-110, Faksimile-Nachdruck, Kassel 

1974. 

 
Rudolf Steglich: 
"Man hat mitunter gemeint, bei diesen Auszierungen handle 
sich's doch nur um Flitterwerk, das dazumal wohl Mode 
gewesen, doch im Grunde unbachisch sei; man brauche sich 
also um diese »Manieren« nicht zu kümmern. Aber sie wa-
ren, recht verstanden, auch für Bach etwas musikalisch Not-
wendiges, nicht nur »bunte Noten«, sondern »redende Klän-
ge«, nicht nur äußerlicher Aufputz, sondern Ausdruck inwen-
diger melodischer Feinbewegtheit. Mit Worten Philipp Ema-
nuel Bachs: sie sind »unentbehrlich«, denn »sie hängen die 
Noten zusammen, sie beleben sie.... sie helfen ihren Inhalt 
erklären, sie geben einen ansehnlichen Teil der Gelegenheit 
und Materie zum wahren Vortrage«, das heißt eben zum 
»manierlichen«, kantablen Vortrage, und Bach will ja mit 
diesen Lehrstücken, wie er im Titel ausdrücklich sagt, »am 
allermeisten« dazu anleiten, »eine kantable Art im Spielen zu 
erlangen«. 
 
Sollte nun solche »auffrichtige Anleitung« darin bestehen, 
daß man dem Schüler mit kleinen Noten und Zeichen alles 
vormacht, was er dann nur nachzumachen braucht? Solche 
»Affenmethode« wollen wir Bach denn doch nicht zutrauen! 
Sie wäre auch völlig gegen den Sinn solchen Auszierens, das 
eben nicht musikalisch-passives, nur fingertechnisch aktives 
Abspielen ist, sondern musikalisch aktives Erspüren und 
Ausgestalten der in gewissen Melodietönen lebendigen Be-
wegtheit, die in taktfesten Noten gar nicht recht zu fassen 
wäre. Daher hat sich Bach gerade auch in den Stücken, deren 
kantabler Gehalt ganz besonders nach »manierlicher« 
Auszierung drängte, mit Auszierungsvorschriften äußerst 
zurückgehalten - so in der Es-dur- und der e-moll-Sinfonie. 
Gerade das waren ja für die Lehrbegierigen Hauptprobestü-
cke, an denen sie durch eigene Versuche lernen konnten, die 
Klänge singen und reden zu lassen. 
 
Allerdings waren diese Aufgaben nur von solchen recht zu 
erfüllen, die »gute Naturalia« dafür mitbrachten. Aber auch 
ihnen und Fortgeschritteneren mochte es förderlich sein, zum 
Vergleich mit ihren eigenen Auszierungen die des Meisters 
selbst kennenzulernen, um an seinem Vorbild zu lernen. So 
ist es gekommen, daß während des Unterrichts da und dort 
noch Zeichen eingeschrieben wurden und daß sich die Schü-
ler in ihren Abschriften notierten, was sie bei ihm lernten... 
In die absteigenden Terzen des Themas (zuerst im 2. und 4. 
Viertel des 1. Takts) und in die aufsteigenden seiner Umkeh-
rung (zuerst im 2. und 4. Viertel des 3. Takts) sind in Bachs 
Reinschrift späterhin Durchgangsnoten eingetragen worden, 
so daß aus den vier Sechzehnteln zwei Sechzehnteltriolen 
geworden sind, z. B. aus f-d e-c f-e-d e-d-c.1 Ob Bach selbst 
diese Variante notiert hat, etwa um einem Schüler zu zeigen, 
wie man in solchem Falle variieren kann, ist fraglich, denn 
die das Thema und seine Entfaltung charakterisierenden 
aufstrebenden Kräfte (c-f, d-e, c-g) werden dadurch jedenfalls 
gemindert." 
Aus: J. S. Bach: Inventionen und Sinfonien, hg. von Rudolf 
Steglich, München-Duisburg 1954, Vorwort und Anmerkung 
zur Inventio 1. 
 
 

 

1 In Noten sieht das so 
aus: (Anm. des. Verf.) 
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Nikolaus Harnoncourt:  

"Da seine Werke sowohl emotional als auch rational bis ins 

Letzte durchgearbeitet waren, mußte er, als einziger Kompo-

nist seiner Zeit, die Grenzen zwischen »Werk« und »Auffüh-

rung«, die so wesentlich die Barockmusik bestimmen, immer 

wieder aufheben: Er schrieb dem Interpreten alle damals 

denkbaren Details der Ausführung seiner Werke vor, vor 

allem die Artikulation und die Verzierungen. Er mußte dies 

tun, weil es in seiner durchgearbeiteten Werksicht keine 

Interpretenfreiheit gab, weil für seine Werksicht Verzierun-

gen nur dann einen Sinn hatten, wenn sie die Aussage ver-

stärkten, wenn sie notwendig waren, und nur in dieser einzi-

gen Form notwendig. 

 

Natürlich durchbrach er dadurch das alte Prinzip des autonom 

gestaltenden Interpreten, doch könnten gerade seine komple-

xen Werke durch die kleinsten Mißverständnisse der Ausfüh-

renden derart entstellt werden, daß er nur seiner eigenen 

Auslegung vertraute. Bachs vorgeschriebene Verzierungen 

zeigen uns sein wohlbegründetes Mißtrauen dem Interpreten 

gegenüber. Hier tritt auch erstmals eine neue, sehr autoritäre 

Gesinnung des Komponisten zutage; ..." 
Aus: N. Harnoncourt: Der musikalische Dialog, Salzburg '1985, S. 

53. 

 

"Nach der heute üblichen Lehrmeinung sollen gleiche No-

tenwerte so regelmäßig wie möglich gespielt/gesungen wer-

den - gleichsam wie Perlen, alle genau gleich! Dies wurde 

nach dem zweiten Weltkrieg von einigen Kammerorchestern 

perfektioniert; damit wurde ein bestimmter Stil des Spielens 

von Sechzehntelnoten etabliert, der auf der ganzen Welt 

große Begeisterung hervorgerufen hat (dieser Spielweise gab 

man auch typischerweise den unpassendsten Namen, der nur 

denkbar war: »Bach-Strich«). Sprechend wirkt diese Art des 

Musizierens allerdings nicht. Sie hat etwas Maschinelles an 

sich, und weil unsere Zeit dem Maschinellen ohnehin verfal-

len ist, hat man nicht bemerkt, daß es falsch war. Wir suchen 

jetzt aber, was richtig ist. Was soll also mit diesen Sechzehn-

telnoten geschehen? Die meisten Komponisten schrieben ja 

keine Artikulationszeichen in ihre Noten. Eine Ausnahme ist 

Bach, der uns, wie gesagt, sehr viele genau bezeichnete Wer-

ke hinterlassen hat. In der Instrumentalstimme der Baß-Arie 

der Kantate 47 zum Beispiel artikuliert er eine Gruppe von 4 

Noten, indem er auf die erste einen Punkt setzt und die drei 

anderen bindet. Doch in derselben Kantate kommt genau die 

gleiche Figur gesungen vor, mit dem Text: »Jesu, beuge doch 

mein Herze«, und da werden je zwei Noten miteinander 

verbunden. 

 

Dieses Beispiel ist mir persönlich sehr wichtig, denn Bach 

sagt damit: es gibt nicht nur eine richtige Artikulation für 

eine musikalische Figur, sondern mehrere; hier sogar zu-

gleich! ... Es fällt uns sehr schwer, die Vielschichtigkeit, das 

Gleichzeitige von Verschiedenem zu begreifen und zu akzep-

tieren; wir wollen Ordnung der einfachsten Art haben. Im 18. 

Jahrhundert aber wollte man die Fülle, das Übermaß, wo 

immer man hinhört, bekommt man eine Information, nichts 

ist gleichgeschaltet. Man schaut die Dinge von allen Seiten 

an, zugleich! Eine artikulationsmäßige Synchronität des 

Collaparte gibt es nicht. Das Orchester artikuliert anders als 

der Chor. Damit aber sind auch die »Barockspezialisten« 

nicht vertraut, sie wollen immer nivellieren, möglichst alles 

gleich haben und in schönen, geraden Klangsäulen hören, 

aber nicht in Vielfältigkeit." 
Aus: N. Harnoncourt: Musik als Klangrede, Salzburg 1982, S. 54ff. 

 

Johann Nikolaus Forkel: 

"Am liebsten spielte er auf dem Klavichord. Die sogenannten 

Flügel, obgleich auch auf ihnen ein gar verschiedener Vortrag 

stattfindet, waren ihm zu seelenlos, und die Pianoforte waren 

bei seinem Leben noch zu sehr in ihrer ersten Entstehung, 

und noch viel zu plump, als daß sie ihm hätten Genüge tun 

können. Er hielt daher das Klavichord für das beste Instru-

ment zum Studieren, so wie überhaupt zur musikalischen 

Privatunterhaltung. Er fand es zum Vortrage seiner feinsten 

Gedanken am bequemsten, und glaubte nicht, daß auf irgend 

einem Flügel oder Pianoforte eine solche Mannigfaltigkeit in 

den Schattierungen des Tons hervorgebracht werden könnte, 

als auf diesem zwar tonarmen, aber im Kleinen außerordent-

lich biegsamen Instrument... 

Bei der Ausführung seiner eigenen Stücke nahm er das Tem-

po gewöhnlich sehr lebhaft, wußte aber außer dieser Lebhaf-

tigkeit noch so viele Mannigfaltigkeit in seinen Vortrag zu 

bringen, daß jedes Stück unter seiner Hand gleichsam wie 

eine Rede sprach." 
Aus: J. N. Forkel: Über Johann Sebastian Bachs Leben, Kunst und 
Kunstwerke, Leipzig 1802. Zit. nach der Neuausgabe von Max 

Schneider, Basel 1950, S. 33f 

 

6.3 Johann Sebastian Bach: Inventio 8 (Anwendungsbeispiel) 

 
­ Wir beschreiben das Material des Stückes und suchen nach Beziehungen zwischen den verschiedenen 

Figuren (Einheit in der Mannigfaltigkeit?). 

­ Wir hören Teile des Stückes (Einzelstimmen) und schreiben sie in dem Raster A (S. 29) auf.  

­ Wir vervollständigen nach dem Notentext die Strukturdarstellung der Höranalyse oder erstellen die 

genauere Darstellung im Raster B. 

­ Wir reflektieren nach dem Vorbild der Musteranalyse (Inventio 1) die Dispositio des Stückes. Evtl. 

suchen wir auch nach verschiedenen Einspielungen und problematisieren diese. 

 

6.4 Johann Sebastian Bach: Inventio 14 (Anwendungsbeispiel) 

 

­ Wir analysieren und interpretieren das Stück nach ähnlichen Verfahren wie die beiden vorhergehenden 

(vgl. S. 31). Eine Verfahrensvariante wäre folgende: Wir machen von dem Notentext eine Kopie, 

schneiden diese nach strukturhomogenen Teilen auseinander und kleben sie nach dem Vorbild der sy-

noptischen Formdarstellung der Inventio 1 (S. 24) zusammen. 
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7. Konstruktion und Ausdruck  

 

Béla Bartók: Chromatische Invention (Mikrokosmos Nr. 91) 

Wie Bachs Inventionen und Sinfonien ist Bartóks Mikrokosmos ein Lehrwerk, in dem musterhaft ein breites 

spieltechnisches und kompositorisches Übungs- und Anschauungsmaterial geboten wird, das bei Bartók so-

gar nach dem didaktischen Prinzip des kontinuierlich steigenden Schwierigkeitsgrades geordnet ist. Das 

Werk entstand zwischen 1926 und 1937. Der Titel Mikrokosmos ("geordnete Welt im kleinen") zielt nicht 

nur auf die Mannigfaltigkeit der Stücke insgesamt und auf ihre äußere Kleinheit (Kürze), sondern auch auf 

die innere Vielfalt und Ordnung der einzelnen Stücke. Zum Begriff Mikrokosmos, dessen Modell seit der 

Antike der Mensch ist, gehört nicht nur die gesetzmäßige Ordnung, sondern auch Lebendigkeit und Indivi-

dualität, im Sinne der barocken Musiktheorie gesprochen: nicht nur Elaboratio und Dispositio, sondern auch 

Inventio, Decoratio und Elocutio. Johann Mattheson formuliert das 1739 so: 

 
"Die Erfindung will Feuer und Geist haben; die Einrichtung Ordnung und Maasse; die Ausarbeitung kalt Blut und Be-

dachtsamkeit." 
Aus: Johann Mattheson: Der vollkommene Capellmeister, Hamburg 1739, S. 241 (Faksimile, hg. von Margarete Reimann, Kassel 1954). 

 

Das trifft auch auf Bartóks Stück zu. Allerdings hat sich gegenüber Bach einiges verschoben: Die konstruk-

tive Rationalität erscheint ebenso gesteigert wie der individuelle Ausdruck. Das ist eine Folge der Entwick-

lung im 19. Jahrhundert, in dem sich - ganz deutlich jedenfalls im Bewußtsein der Künstler - die Welt der 

'Prosa' (Alltag, Realität, Naturwissenschaft, industrielle Rationalisierung usw.) und die Welt der 'Poesie' 

(Kunst, Subjektivität, Freiheit, Phantasie usw.) auseinanderentwickelt haben. Bartók fügt in seiner Invention 

beide Sphären wieder gleichgewichtig zusammen und bindet sie in seiner neuen chromatisierten, 

dissonanzgeschärften, fast atonalen Musiksprache. Sie ist barocker Kosmos, romantisches Charakterstück 

und expressionistischer Ausbruch zugleich. Auf der Strecke geblieben ist die Decoratio. Für improvisatori-

sche Zutaten ist kein Raum mehr. Dafür ist die Intensität der Gefühlsgestik gewachsen. Aber auch sie ist 

gebunden: Durch die Metronomangabe und die genauen dynamischen und agogischen Anweisungen ist die 

Interpretation stark festgelegt. 

Wenn wir in der Musik von aufwärts und abwärts, hoch und tief, schnell und langsam sprechen, zeigt das, 

daß wir den musikalischen Verlauf in Analogie zur räumlichen Bewegung setzen. Wie die physikalische 

Bewegung im Raum läßt sich auch das melodische Auf und Ab als Folge des Zusammenspiels unterschied-

lich gerichteter vertikaler und horizontaler Kräfte auffassen. Bei bestimmter Musik (vor allem der Musik seit 

1750) ist dieser räumliche Eindruck mit psychischen Erlebnisqualitäten gekoppelt, weil die Energien, die die 

Tonhöhenbewegung steuern, als harmonische u./o. melodische Spannung bzw. Entspannung spürbar werden. 

Zentraltöne wirken dabei, vergleichbar der Gravitation, als Attraktionspunkte. 

Diese energetischen Möglichkeiten der Musik (vgl. auch Bd. 1, S. 33) lassen sich am Modell des chroma-

tisch gefüllten Quintraums zwischen d' und a' demonstrieren. Der Einfachheit halber werden die melodischen 

Möglichkeiten stark eingegrenzt; jeder der 8 Töne tritt nur einmal auf: 

 

Die fallende Linie wirkt eher kraftlos-resignierend, die Aufwärtslinie eher kraftvoll-angestrengt. Durch un-

terschiedliche Rhythmisierung lassen sich diese Grundbedeutungen nuancieren. Die Gefühlswirkung läßt 

sich auch durch die Dynamik verstärken (z. B. Abwärtslinie mit diminuendo) oder verändern (z. B. Abwärts-

linie mit crescendo). 

 

­ Wir spielen die chromatischen Tonleiterausschnitte in verschiedenen Rhythmisierungen und mit unter-

schiedlichen dynamischen Profilen. Wir beschreiben die jeweilige Wirkung. 

 

Potenzieren lassen sich die Ausdrucksmöglichkeiten durch die Mischung von Schritten und Sprüngen, von 

Aufwärts- und Abwärtsbewegung: 
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­ Wir beschreiben die Struktur und die Wirkung der beiden Beispiele.  

­ Wir komponieren ähnliche Beispiele, u. a. eines mit generellem Aufwärtstrend. 

 

Wir notieren das Thema aus Bartóks Chromatischer Invention und beschreiben seine Struktur und Wirkung. 

 

 

­ Wir deuten das Thema, indem wir es als Folge von 5 Seufzermotiven (bestehend aus 2 Tönen im Ab-

stand einer fallenden kleinen Sekunde) auffassen. 

­ Wir deuten das Thema unter dem Aspekt des "Bartók-Akkordes", der ein Durmoll-Akkord 

ist (vgl. dazu auch S. 141): 

­ Wir analysieren die Oberstimme motivisch, indem wir die Elemente des Themas (a: Töne 1-4, b: Töne 

5-10) mit unterschiedlichen Farben markieren und dann die Formen der Elaboratio beschreiben. 

­ Wir beschreiben anhand der grafischen Strukturdarstellung den energetischen Ablauf der Oberstimme. 

­ Wir tragen in das Raster den dynamischen Verlauf ein und reflektieren den Zusammenhang von Ton-

höhenkurve, Motivik und Dynamik. Wie verhalten sich äußere Form und innere Ausdrucksentwick-

lung? 

­ Wir beschreiben das Verhältnis von Ober- und Unterstimme und deuten es im Zusammenhang mit den 

bisherigen Ergebnissen. 

­ Wir betrachten das Stück unter dem Aspekt der räumlichen Disposition insgesamt. 

Wir vergleichen Bartóks Stück mit Bachs Invention(en) und stellen Gemeinsamkeiten und Unterschiede 

heraus. 
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Béla Bartók: Chromatische Invention (Mikrokosmos Nr. 91) 

 

 
 

 

 

 
 

 

 
 

 

 
 

 

 
 

 

 
 

 

 
 

 

 
 

 

 
 

 

 
 

 

 
 

 

 
 

 

 
 

 

 

 

 

Aus Mikrokosmos, Bd. 4, c Boosey  
& Hawkes, London und Bonn 1940 
 

Grafische Strukturdarstellung 
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8. Der motettische Stil der Renaissance als Urform der polyphonen Formen 
 

8.1 Giovanni Pierluigi da Palestrina: Kyrie 1 aus der "Missa Papae Marcelli" (1562) 

 
Wie der Name (franz. mot: Wort) sagt, handelt es sich bei der Motette um vokale Musik, speziell um vokale 

Kirchenmusik. Die hier zu untersuchende Messe ist dem 1555 - nach nur dreiwöchigem Pontifikat - verstor-

benen Papst Marcellus 11. gewidmet. Berühmt geworden ist sie durch die legendär ausgeschmückte Rolle, 

die sie beim Konzil von Trient gespielt haben soll: Mit ihr soll Palestrina zum "Retter der Kirchenmusik" 

geworden sein, insofern als er mit diesem Werk den Teil der Kardinäle, der die (ihrer Meinung nach) ver-

weltlichte, auf äußere Pracht und künstlerische Demonstration bedachte ( "verkünstelte und theatralische") 

mehrstimmige Musik aus der Kirche verbannen wollte, von der Möglichkeit einer künstlerisch hochstehen-

den und doch würdigen, "heiligen", für den Gottesdienst geeigneten Musik überzeugen konnte. 
 

­ Wir machen uns das Wesen dieser Kirchenmusik klar, indem wir sie im Vergleich mit einer ganz anders 

gearteten, einem anderen Kulturkreis entstammenden vergleichen. Wir hören das Kyrie aus der Missa 

Papae Marcelli und das Kyrie der afrikanischen "Missa Luba" und beschreiben die Unterschiede. 

 

­ Wir beziehen in unsere Überlegungen den Text von Janheinz Jahn (S. 37) ein und versuchen die musi-

kalischen Mittel zu benennen, mit denen die unterschiedlichen Wirkungen erreicht werden. 
 

Hermann Kurzke:  
ĂIn der tridentinischen Meßliturgie überwogen die 

vertikalen Motive: Priester und Volk blicken in eine 

Richtung, von der erhobenen Hostie hinauf auf das 

Kreuz und das Lamm zum Namen Gottes." 

 
Aus: Gebt einander ein Zeichen des Friedens, FAZ vom 3. 
9. 1988. 

 

 
 

 

 
 

 

 
 

 

 
 

 

 
 

 

 
 

 

 
 

 
 

 

 
 

 

 
 

 

 
 

 

 
 

 

 
 

 

 

Illustration aus einem französischen Meßerläute-

rungsbuch von 1726. 


