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VARIATION - DAS MUSIKALISCHE URPRINZ

1. Kreis oder (und?) Gerade?

Wenn man Kinder, die nicht durch Musikunterricht darin gelibt sind, Musik als-RekktsVerlauf aufa-

fassen, auffordert, Musik (nicht gegenstéandlich, sondern abstrakt) zu malen, stellen sie selten Musik entlang
dem Zeitstrahl dr. Meist werden kreisende Linien und Figuren gezeichnet. Musik wird also als Bewegung
im Kreis erlebt, als Ausformung und Ausgestaltung eines Augenblicks. Im Spatmittelalter des 1®-Jahrhu

derts gab es viele kreisférmige Kanonnotationen, die alteste dax<Ghantilly (ca. 1400):

1.1 Baude Cordier: Tout par compas

Tout au compas je suis composé

Sur ce cercle exactement,

Pour me chanter plus sGrement
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.

Wirtliche Ubersetzung (des ¥

Ganz im Kreis bin ich komponiert,
genau auf diesem Kreis;

damit du mich sicherer singen kannst,
schau, wie ich angelegt bin,

Gefahrte, darum bitte ich dich herzlich,
ganz im Kreis bin ich komponiert,
genau auf diesem Kreis.

Setze drei ganze (BR) Zeiten,

und du kannst mich frohlich ausfuhren,
wenn du beim Singen wahres Geflihl hast

Zit. nach: Heinrich Besseler/Peter Giilke: Das Schriftbild derstiehmigen Musik, Leipzig 1973, S. 124.

Cordiers "Tout par compas" ist eine "Caccia’ (fagd): Die beiden Oberstimmen ‘jagen’' sich. Das "compas"
verweist auf den Kreislauf der zwischen den Stimmen ausgetauschten Melodieabschnitte und den Ricklauf
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in den Ausgangspunkt. Das Bild des Kreises findet sich auch in alten Formbegriffen wie "Ragtges

"rondellus

wie aus einer Stimme eine andereldéiten ist).

round" und "rota" (it Rad). Das Imitieren der einen durch die andere Stimme hiel3 auch
"fuga” (lat. und it.: Flucht) oder "Kanon" (griech. und lat.: Richtschnur, Regel; in der Musik: die Anweisung,



Musik 1&Rt nach dem Empfinden vieler Horer die Zeit stillstehen, erlést von dem unentrinnbaren Weite
schreiten zum Tode, von der Flichtigkeit und Unbestandigkeit aller Gefiihle. Andererseits erleben viele eine
Beethovenoder Mahlersinfoniela eine Art dramatischer Handlung. Wir schiem Musik im Sinne der

linearen Zeitauffassung auf, was Progression von einem Ausgangspunkt zu einem Ziel hin suggeriert. Es gibt
viele Griinde fir solch unterschiedliches Erleben der Musilektine, situatve, kulturelle usw. Ein ganz

wichtiger ist natilrlich auch die Art der Musik selbst.

1.2 Johann Pachelbel (163306): Kanon
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Lars Gustafsson
Uber das Verhaltnis zur Musik

Ich stelle mir eie vollig geschlossene Kugel vor.

Diese geschlossene Kugel enthélt etwas.

Ein starkes Magnetfeld ordnet Eisenspéane zu Mustern
durch kompakte Wande hindurch.

So benutze ich Musik,

und es weil3 weder die Musik noch ich,

womit wir da eigentlich umgehen.

Aus: Die Stille der Welt vor Bach. Gedichte, Miinchen 1982, S. 41. Aus dem
Schwedschen Ulersetzt von Verena Reichel.

- - Wir analysieren die Struktur der ersten 8 Takte des Pachelbelbeispiels und reflektieren die Unterschiede
der beiden Notatigfiormen.

- Wir héren den Kanon von Pachelbel und versuchen uns dartber klar zu werden, ob wir diese Musik
eher als zyklischen (kreisenden) oder eher als linearen Ablabéerl

- Wir tauschen unsere Eindriicke aus und versuchen Merkmale des Stiickes zerhediendie eine
oder die andere Auffassung stiitzen kénnten. Wir entwerfen dabei einen (groben) Formplan des Stiickes
und stitzen uns bei unserer Argumentation auf diesen.

Pachelbels Stick ist vor allem deshalb so beriihmt, weil es Archetypisches, irMasgeertradition Inte-
nalisiertes mit dem neueren Musikempfinden des Barock auf einen gultigen Nenner gebracht hat. Beide
Momente menschlicher Zeiterfahrunglas zyklisch Wiederkehrende und das linear Fortschreitenihel
miteinander verbunden.

Die walte Grundlage dieser kompositorischen Praxis wird greifbar in einem frihen schriftichen Zeugnis
abendlandischer Musik, dem Sommerkanon. Dieses Stiick ist noch deutlich von der alteren Vorstellung einer
statischen, kreisenden Zeit geprégt.



1.3 Sommerkano(ca. 1260, anonymer englischer Musiker)

i} o
van g = I —— i S— .
a @b‘}r{) i I’. = I’-_ i o s Der Sommer ist gekommen,
o Su - mer is i -| cu-men in, ! sing |"aUtv KU.CkUCk! o
Sn | Es wéachst die Saat und bliht die Wiese,
LA | — = — es springt (wird griin) der Wald nun.
i 4 - ——— Sing, Kuckuck!
s Lhu - de sing cuc-| cu, Nach dem Lamm ruft das Schaf,
f | | | | nach dem Kalb die Kuh.
o — — o — — Vogel singen, Bcke springen
c [s52i—) s 7 - - g€ gen, pringen,
o z frohlich sing, Kuckuck,
Gro-weth sed and| blo-weth med, And
8 ’ Kuckuck, Kuckuck.
0. —— 5 o Sing schon, Kuckuck,
d =24 = == * = und schweige nun nie.
o springth the wo - de | nu.
% _ _ Pes:
Ao £ — — Sing, Kuckuck, nun sing, Kuckuck.
e 524 | ]
'8} Sing cuc - cu! Ubersetzung des Verf.
N . . -
5 — = 4 2 Stimmen laufen- nach dem Stimmtausptinzip

f A 2 i [2) F - . " . . .

o IA Lbl 'h : Il o Lhooth kanonisch verschranktals Pes ('Ful3'Grund') durch,
5 - WeDble-teth fab - ter lombd, Lhouth| - die anderen 4 Stimmen singen die Melodie kanonisch
e — n T — im Abstand von 2 Takten'. In der mittelalterlichen

& S c e = Handschrift wird das Stiick als "rota" (lat. = Rad) b
s af - ter ca - lve | cu. zeichnet. Es handelt sich um einen Kreider Zirke-

[ S— — +— p— a— kanon. Die Musik kommt nichtom Fleck, sondern

h G 4 Z. —H — I umkreist den zwischen zwei Harmonien pendelnden
s Bul - loc ster - teth,| bu - cke ver - teth, | Grundklang. Es entsteht eine Art Klangflache, bei-der
/N _ o wie bei einem Glockengelautdie Simultankontraste

) ]

. y_AEZ19) | Il = | Il - . . . . .

i 4 —] | ] in einer Ubergeordneten Einheit verschmelzen. Der Pes
;’ Mu - rie sing cucq cu. ist ein Element volkstiimlicepielmannischer Kunst
/- _ | + | (Improvisieren Uber einem kurzen TanzbaR). Die ei

kK (524 = £ < = zelnen Stimmen bewegen sich improvisatorisch frei
¢ Cuwe - ey cuc - cu! zwischen den durch die beiden Grundklénge fesggele
N L | I I ten Kernbnen.

| B |
o Wel sin-ges thu| cuc - cu, Ne Ernst Apfel-

8,, | | "Aus der Mitwirkung von Glocken und ventillosen Bldxths-
= t— | ] ] = instrumenten in mittelalterlichen Ensembles darf man auf
A = | | . . . . .
m S - o 7 Ostinatoformen schlieBen, wie sie als fundamentierender Pes
s swik thu na - ver nu etwa im berihmten Somni@mon, in kurzen BaBformeln im
Cancionero del Palacio (um 1500), bei Ortiz 1553 oder gegen
Ende des 16. Jahrhderts in dem Klavierstiick The Bells von
o — A = 7z e W. Byrd begegnen.”

x 4 ! I ! I Zit. nach: AfMw 2/1968, S. 89.

p Sing cuc - Cu, nu Zit. nach der Handschrift Ms. Harley 978, British Museum In: Heinrich

°S____p- e £ Besseler/Peter Giilke. Das Schriftbild der mehrstimmigen Musik, Leipzig
S o emm ! ] - 1973, S. 45.

y i 3

sing cuc - cu,
Ablauf;
abcdef ghi k1 m abcdef ghi k1 m
abcdef ghik1 m abcdef ghi k1 m
abcdef ghi k1l m abcdef ghi k1l m
abcdef ghi k1l m abcdef ghi k1l m
Xy Xy Xy XyXxyxyXxXyXyXxyXxXyXxyXxyXxyXxyzxyzXxy
XV Xy XV XYV XY XYy XY XV XY XYV XY XYy Xy XYV XYy XYy X



2. Variante und Variation

Wie sehr das Wiederholungsprinzip die Musik in der Frihzeit 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 Kastagnettegetanzt und gesungen. Unser Beispiel zeigt die Ubernahme dieser Volksmusikform

in die Kunstmusik und ihre Ausbreitung Uber Spanien hinaus. Der Charakter dieser friihen Chaconne ist sehr
ausgelassen. TanzmaRig ist der streng symmetrische Aufbau nacbkfymeppen, die melodisch undrha
monisch bis auf geringfiigige Variantenritisch sind.

2.1 La gran Chae

na
(Luis de Briceno,
Paris 1626, Gitarrentab

latur) Vi-da Vi-da Vi-da bo-na

Zit. nach: MGG 2, Sp. 1007. Vi-da Vi-da Vi-di-ta bo-na Vi-da ba-ma-nos a Ca-stil-la.

Die Ubernahme volkslaufiger Musizierformen kennzeichnet aashStiick The Bells von William Byrd.
Wie beim Sommerkanon handelt es sich um einen Kanon Uber einem 'Ground'. Neben die Pringipien Wi
derholung und Kontrast tritt als vermittelndes Prinzip die Abwandlung.

2.2 William Byrd (15431623): The Bells
i
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I
= : bei aufsteigender Figur ein Mordent (\n), bei absteigender Figur ein Praller ().

Variante:

"In satztechnischem Sinne bezeichnet Variante die Variation eines Themas in Details bei gleichzeitiger Wahrung seims Gestalt
Ganzes. Diese Art der Variantenbildung drang aus der Liedkomposition (Varianten einer Melodiezeile bei wechselndedi€l'ext) in
Instrumentalmusik einAus: Das Grof3e Lexikon der Musik, Bd. 8, Freiburg 1982, S. 228f.

Variation:

"Auch die Variationstechnik beruht grundsétzlich auf zwei Méglichkeiten des Variierens: Variation durch Verandern deseGegeben
selbst und Variation duncZuséatze zum urspringlich Gegebenen. Hierbei kdnnen auch beide Mdglichkeiten miteinander kombiniert
werden. Damit aber in einer Variationenreihe ein Formteil als Variation des anderen wirkt, miissen stets gewisse Eletapnte kons
bleiben. Aus verschiedendRelationen konstanter und variabler Elemente ergibt sich, besser fal3bar als mit den Begriffen-von Fig
ral- und Charaktervariation, eine Reihe von kompositionstechnischen Variationstypen ..., die sich in der Praxis allerdingfg gegense
oft durchdringen:

1. Cantudirmus-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. OstinateVariation. Konstant: Gerlsttone (Tafenores und-Basse des 16./17Jahrhunderts) oder Basso ostinato (z. B.
Ciaconabal3), meist auch Form, oft Harmonikariabel bzw. neu: alle Gbrigen Stimmen, wobei die Oberstimmenirelod Vara-

tion zu Variation neu sein oder auch ihrerseits in variativer Beziehung zur Themenmelodie stehen kann. Die Geriisttonatund Ost
kénnen ebenfalls mehr oder weniger ausgepragten Figurationen unterworfen sein ...

- 3. Harmoniekonstante VariatioKonstant: Harmonik, meist auch FornVariabel bzw. neu: Melodik, Stimmfiihrung, Rhythmik,
Tempo, Dynamik. Im Gegensatz zum Typus 2 liegt hier kein melodischesoBafRRTenoiGerust vor. Doch erscheint der Bal3 oft

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

- 4. MelodieVariation mit konstanter Harmonik Konstant. Melodische Haupttdne, Harmonik (jedenfallshZzémonien), meist

auch Form (Formproportionen)Variabel: Melodische Umspielung (Kolorierung, Dekdoung), Rhythmik, Tempo, Dynamik,
Instrumentationkurt 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 MG&extes dié/ariationstechniken des BwStlckes.

- Wir horen das ganze Bwy@tiuck und beschreiben im groben die Formprinzipien, diReibenfolge
der Variationen bestimmen.



3. Variationen uber ein BaBzw. Harmoniegeriist

3.1 Louis Armstrong: Sugar Foot Stomp g5

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

Als improvisierte Variationenfolge laft sich auch der traditionelle Jazz auffassen. Die konstante Bezugsgr

3e aller Veranderungen ist hier die Harmonienfolge.
- Wir spielen bzw. héreden 1. Chorus des Sugar Foot Stomp, ermitteln die verwendefen Shd
tragen sie mit romischen Ziffern in den Notentext ein.

- Wir horen das ganze Stuck und zeigen die Harmonienfolge mit. Dabei summen und spielen wir die

Grundtone (c f g).

- Wir blenden uns an beliebiger Stelle in das Stiick ein und suchen die betreffende Stelle im &tarmoni
schema zu finden, zumindest aber das Ende des laufenden Chorus zu erkennen.
Wir vervollstandigen die folgende Grobskizze des Ablaufs.

Chorus 1 2 3 4 5 6
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7 8 9 10 11 12 13

cl
tp
th
p
g
dr
b

cl: Klarinette; tp: Trompetebt Posaune; p: Klavier; g: Gitarre; dr: Schlagzeug, b: Bal3.

- Wir reflektieren den formalen Aufbau der Chorusfolge. Wie wird aus einer additiven Reihungaon Ch

russen ein zusammenhéangendes, geschlossenes Ganzes?
- Wir kennzeichnen das spezielle Variagwarfahren anhand des MGKk&éxtes auf Seite 4.
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3.2 Georg Friedrich Handel: Chaconne wb@r (Nr. 1)

1733 von John Walsh im Band der "Suites de pieces pour le clavecin" in London veroffentlicht.

In der 1733 ohne Wissen Handels veroffentlichteBanmlung von Klavierwgen stehen 2 Chaconnes in
G-Dur, die erste mit 21, die zweite mit 62 Variationen. Als Variation 4 der zweiten Chaconne erst¢heint fo
gender Satz, den man als Gerustsatz beider Kompositionen ansehen kann:

n-H- | | N | . ®-. hi | | f\ | |
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Zit. nach: G. F. Handel: Klaerwerke, hrsg. von Peter Northway, Leipzig, MM 4221, Bd. II, S. 78.

Der Charakter der Chaconne hat sich im 18. Jahrhundert geandert. Aus dem ausgelassenen Tanzlied ist e
gravitatischer Tanz geworden. Geblieben sind der Dreiertakt und der ehatizkhe Quartgang abwaérts im

Bal3 (g fis e d), der bis heute in der Flamencoformel Uberlebt hat. Der Rhytlneuis f | ist der Saralba

de entlehnt, die wie die Chaconne urspringlich ein aus Amerika nach Spanien importierter lasziver Tanz war
und sich sptier zum Reprasentten hofischer Grandezza wandelte. (Noch Beethoven benutzt ihn in diesem
Sinne in seiner Egmoi@uvertire zur Charakterisierung der rigiden spanischen Herrschaft in den-Niede
landen.)

- Wir beschreiben die Umspielungstechnik der Variatio(Akkord, Durchgangs Wedselnoten) und
schreiben sie nach obigem Gerlistsatz weiter.
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Die zweite Chaconne mit den 62 Variationen ist sehr ermidend, weil sie bei ihrer Lédnge zu wenigsAbwech
lung im Variationsverfahren und in der Ausdrucksgestaltuatgb Sie wirkt wie eine (niedeggchriebene)

lose Improvisation. Vielleicht ist sie auch nur ein technisches Etldefer ein komposit-
risch/improvisatorisches Lehrwerk. Uber die erste Chaconne, die hier untersucht werden soll, gehen die
Meinungen auseander. Peter Northway bezeichnet sie im Vorwort seiner oben genannten Ausgabe als
"grof3angelegt, wenn auch nicht konsequent durchgefuhrt'. Hermann Keller (Musica 1959, Heft 1, S. 28f.)
sagt Uber die Sammlung Walshs: "Da steht Gutes und Schlechtes bungiramder, die schéne Chaconne
G-Dur mit 21 Varationen neben der andren@r-Chaconne, deren 62 Variationen so stark abfallen."

Das Problem der Form ist immer das der Einheit in der Mannigfaltigkeit. Ein Stlick, das zu gleichmaRig a
lauft und zu Ubersidlich gegliedert ist, wirkt schnell langweilig. Ein Stlick, das zu bunt, zu kontrastreich
und zu unibersichtlich gegliedert ist, ermidet ebenfalls, weil es vom Hoérer nicht als einheitliches Ganzes
und sinnvoller Zusammenhang wahrgenommen werden kann. MVanegionenfolge tber ein kurzes, nur

acht Takte langes Thema ergibt bei allzu einheitlicher Gestaltung ein additiv gereihtes, kleingliedriges mus
kalisches Ornamentband ohne charakteristische Akzente, bei allzu abwechslungsreichem Ablauf einen mus
kaliscken Flickenteppich. In beiden Fallen wird eine Ubergreifende Formgebung, die die Eiatdetvats
Bestandteil eines sinnvollen Ganzen erscheinen lafdt, verfehilt.

- Wir horen die Chaconne (Nr. 1) und lesen dabei den Gerustsatz mit.

- Wir charakterisieren detlick hinsichtlich des Verhaltnisses von Abwechslung unbleiirchkeit,
Uberraschung und Kontinuitat.
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Zit. nach der Ausgabe von Northway (s.0.), S. 11ff.



Arbeitsvorlage zur Parameteranalyse

Linie - Zweistimmigkeit = Klang
skalisch gemischt Liegeton + Liegeton + liberwiegend akkordisch
akk. + skal. skal. Bewegung akk. Bewegung akkordisch
prlfes, T 5 B e — e
= e [Pt e te s Sitefee, Setelete
a ‘b E E e \f_H
1]
Anschldage pro Takt Stimmenzahl élb cdef
rechte Hand N - | |
L Var. piie Hand IR :
[
2. Var............ RN ] - |
N | | |
3. Var............ RN I
N
4. Var............ RN I | | |
N | | |
S. Var............ EEEEEEEEEE I
N
6. Var............ EEEEEEEEEE N | | |
N | | |
7. Var............ RN I
N
8. Var............ RN I | | |
N | | |
9. Var............ RN I
N | | |
10.Var............ EEEEEEEEEE I
N | | |
1. Var. . ... RN I
12.Var. ... e Ll
N | | |
N | | |
13.Var............ RN I
N | | | |
4. Var............ EEEEEEEEEE Lol
15.Var............ el N ! ! !
N
N
16.Var............ RN I | | |
Lttt | | |
17.Var............ RN I
N | | |
18. Var............ RN I
N
19.Var............ NN 1 | | |
N | | |
20.Var............ RN I
N | | |
21.Var............ RN I




Wir untersuchen mit Hilfe des Notentextes den Aufbai$téickes (vor allem die Variationer8und
17-21) nach dem auf der Arbeitsvorlage vorgegebenenVerfahren. Wir versuchen die Prinzipiemaerbene
die den Aufbau bestimen.

- Warum werden die einzelnen Prinzipien (vor allem im Mittelteil) nicht pedargisichndhabt?
- Wir erarbeiten den unten folgenden Text von Martin Wehnert zum Formproblem der Variation.

- Wir prifen Kernaussagen des Textes an Handels Chaconne. Ist die grafische Darstellung des Verhal
nisses von "Rundung" und "Strebung" von Handels Stiickibherzeugend, oder werden bestimmiie Z
ge des Werkes damit nicht erfaf3t?

3.3 Zur Asthetik der Variation

Martin Wehnert:

"Rundung und Strebung, die abschlieReinckbeziehende und die einrichtligrwéartsdrangende Tendenz, sind
Wesensbestandteiljeder nusikalischen Konzeption. Es ist kein Musikstiick denkbar, das die eine oder andera-vollsta

dig awsschlie3t. Ob in den Analysen geschlossene, statische Form der offenen, dynamischen gegeniibergestellt wird, ob es
Liedtypus und Fortspinnungstypus (W. Fisch&gi’t, ob die Begriffe Ablauf(= Reihungs) und Entwicklungsforrn
(Mersmann) gwahlt werden:

Ihnen allen liegt die letztlich rawzeitliche Doppelheit zugrunde. Die dualistische Verwendung der Begriffspaare hat nur
insofern Berechtigung, als sie alleirzaktuierend und nicht determinierend verstanden werden...

Mit der Variation als musikalischer Technik trite s Kompositionsprinzip schlechthin (‘(Komponieren heif3t variieren’) in den
Vordergrund...

Emanzipiert in der selbstandigen Gattung des 'Thema¥amidtionen', bietet das Prinzip die Moglichkeit, die funktionalen
Mittebez[]gé in verhaltnismafig reiner Formdie Positionswerte der einzelnen Variationen sind auf3erordentlich 2gering
aufzuweisen. Wohl behalten in der zeitlichen Reihenfolge allgaristhetische Bedingtheiten (Gesetz des Kontrastes, G

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 Bindunghamatischen Komplex weit zurlick

... Es wurde schon darauf hingewiesen, dal in der selbstandigen Variationsform ezeithcine Ordnung mit ihren zeitpe
spektivischen und entwicklungsbedingten Faktoren einen verhéltnismalfiig geringen Einflul haénTiettddie zeitliche

Reihung der Variationen den Gedanken nahe, es finde ein standiges 'Wachstum' statt, wodurch sich jede Variation inhaltlich
weiter von ihrem 'Kern' entferne, und es wirden tberlagernde und zwingendere funktionaleBeEigee n den enzd-

nen Variationen geschaffen. Wo dies tatsachlich geschieht (in der 'entwickelnden Variation', nach Schdnberg), nimmt sie
andere musikalische Formungsprinzipien in starkem Mafe in sich auf. Der Terminus der variatio schlief3t die stdndige G
genwart einefestliegendenideellen, im musikalischen Material sich ausweisenden Substanz ein.

Eine schematische graphische Darstellung soll die Beziehungsverhalt 1¥ar
noch verdeutlichen:
8. Var. o . 2. Var.
Die einzelnen Variationen haben alle einen funktion&éne ktbezug zum
Thema(die 'Speichen’ im Schema). Die zeitliche Folge (durch die gedtric 7
te Linie dargestellt) verlauft nicht vom Thema weg, sondern peripher um : a :
Thema herum. 7. Var. 9 9 3. Var.

Es ist eine durchaus falsche, irrefiihrende Vorstellung (vom Notentgid
geriert),jeder musikalsche Ablauf misse in der Weise vor sich gehen, ¢

er sich immer weiter vom Ausgangspunkt entfernt. Das bedeutet gleichze 6. Var- . o & Var.
daR die 'Zeitperspektive' durchaus nicht tberall von gleicher Wirkungsw S a——

und von gleichem Wirkungsgrad ist. 5. Var.

Die einzelne Vaation zeigt sich also anschaulich als Gestalt mit einer doppelten Bindung, einer auf der Peripheri@-verlaufe
den (= raurrzeitlichen) und einer zum Zentrum fihrenden (= funktionalen). Je starker der Charakter der Variation in ihrer
thematischen Verarbeitusgeise (Veranderung, Wandlung, schmuckfigfirative Bestéatigung) gewahrt bleibt, um so mehr
Uberwiegt die der Gattung spezifische eite Bindung. Ist die Variation aber zur 'symphonischen Entwicklung eines mus
kalischen Gedankens' oder zur 'Phantasie @bee Melodie, ein Motiv® geworden, so gewinnt der periphere Zusammenhang
an Bedeutung!

Aus: Martin Wehnert, Musik als Mitteilung, Leipzig 1983, S-78%

! Die direkte Abhangigkeit der einzelnen Variationen vom Thema als zentralem Grundrif3, vgl. die grafische Darstellung (en).des
% Die Pragung der einzelnen Variationen durch ihre Stellung intedlea zeitlichen Abfolge ist gering (Anm. des Verf.).
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3.4 Johann Sebastian Bach: Passacagialcfir Orgel, BW 582

1716/17 in Weimar nach Hans Kltz 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 StralRe herumgehen). Es handelt sich also urspriinglich un
eine Musik bei Umiagen, Standchen u. &. Friihe Beispiele findet man in der spanischen Gitarrenmusik um
1600. Als selbstandige Form hatte die Passacaglia ihren Hohepunkt in der 2. Hélfte des 17. Jahrhunderts
Bachs Passacaglia bildet den Schluf3punkt dieser Entwicklung.

- Wir horen das Stuck 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- &hnlich wie bei der Chaconne von Handedie formale Anlage des Stlickes. WiF s
chen Argumente fiir oder gegen die Lésungen von Siegfried VogelSa@gestian Wolff und Wof-
gang Stockmeiérdie auf S. 13 in der Zeile "Gruppenbildurdgrgestellt sind. Wir erarbeiten evtl. eine
eigene Gliederung.

Interpreten des Stiickes stehen vor dhnlichen Problemen. Sie miissen sich entscheiden, ob sie, mehr den ste
schen Elementen der Passacaglia folgend, das Stlick in einheitlicher Dynamik wgideRag 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 romantisclhen Vorbi
dern orientierte, mit Rikentwicklungen durchsetzte Steigerung, die eher Entwicklung als Statik suggeriert.

- Wir erarbeiten das Dynamikprofil einer uns zuganglichen Aufnahme und diskutierenstiegl &
grund unserer bisherigen Analyseergebnisse.

Den ersten Teil des Soggett¢Themas') hat Bach aus der »Messe 2 o
deuziesme ton« (Christe; »Trio en Pasacaille«) Aodré Raison(ca.
1700) dbernommen:

- Wir héren Raisons Passacaglimd vergleichen sie mit der Bachschen.

Das um den Dominantton kreisende Soggetto hat Bachffialland charakteristischer Weise weitergefihrt:

Die halben Noten markieren den Uber 1 1/2 Oktaven absinkenden Grunddreiklang, die Viertel bilden dazu,
wie schon bei Raison, die gegen den Abwartssog gerichtete untere Nebennote. Wollte Bach damittden Gehal
des Rufs um Erbarmen ("Christe eleison") verstarken? Die riesige Abwaértslinie konnte Niedrigkeit, tiefe
Verbeugung oder Fall bedeuten. Die Melodie stlirzt aber nicht ins Bodenlose ab, sondern findet festen
Grund: Die unsichere Figur mit der vermindertema@ in T. 5 wird in dem folgenden zweimaligen Quin

fall, der die Grundkadenz umschreibt, sicher aufgefangen. Die Bitte um Erbarmen wird sozusagen mit der
Gewil3heit geaulert, dal sie erfillt wird. Die Variationen verdeutlichen die Grundkrafte: In Vdriatidr2
dominiert eine riesige Abwartsbewegung in Form einer unablassig sequenzierten -Séuafzer
Suspiratiofigur. In den folgenden Variationen-(8) formieren sich die Gegenkrafte. In den beiden letzten
Variationen lauft sich die Bewegung in kreisendriguren (circuli) fest. Die Ligaturer Spp ]
(Uber'bindungen’) verdeutlichen ahnlich wie schon die Ubergebundenen Seufzer ‘Ger

Variatio- M. J7J J 7 - nen1und 2 den Aspekt desf@genseins.

- Wir verfolgen das Kraftespiel in den tbrigen Variationen.

! In: Die Musikforschung, XXV. Jahrgang 1972/Heft 1, S. 40ff.

2 ebda.

% In: Siegmund Heims und Helmuth Hopf (Hg.): Werkanalyse in Beispielen, Regensburg 1986, S. 43.
“ Einspielung von Wolfgang Baumga. CD "Chaconne und Passacaglia", CD 74586 GEMA (1990).
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In der auf die Passaglia folgenden Fuge hat Bach die beiden Elemente des Soggetto, das Kreisen und das
Fallen, aufgeteilt auf das Fugensoggetto und dessen Gegenstimme, den Kontrapunkt.

o+ o+
. o) ) =y y S— pS—) T - T T

Passacagias  FfFatr——m PP e
gettO I | T T [ 4 j
Fugensoggetto b | — ————

(V0 - = - o [7) - o g

o - e

| + + +
Kontrapunkt 1 A ——tsr o] s T

\._}V - ’dq"‘l"‘l' , [4 , "I"‘I‘H ’dq"' 4 @

Ist es eine Uiberzogene Deutungnwenan in der Fuge eine Befreiung von dem zwanghaften Kreisen der
Passacaglia erblickt? Der Ablauf wirkt geléster und einheitlicher zugleich. Das Soggetto erscheint nun in
verschiedenen Stimmen und auf anderen Tonstufen.

- Wir horen die Fuge und versuchagen Auftritten des Soggetto bzw. des Kaptmktes zu folgen.

Johann Jakob Ihle: Bach als
Koéthener Kapellmeister,
Olbild.
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4. Melodievariation

4.1 Ludwig van Beethoven: Acht Variationen tber "Une febrdlante” ("Ein brennendes
Fieber")- 1796/97- aus "Richard Coeur de Lion" (1784) von A. E. M. Grétry

Mit dem Ende des GeneralbalRzeitalters um die Mitte des 18. Jahrhunderts &nderte sich das musikalisch
Denken grundlegend. Das Wesen der Musik sam mizht mehr im (harmonischen) BafR3fundament, sondern

in der Melodie verkérpert. 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 dementspréiehend
Melodievariationen. Als Thema wahlte man nicht mehr relativ abstrakteGRalstsatze, sondern 'natiirl

che' Melodien, deren Téne nun als Gerusttdne bei den ornamentalen Umspielungen und den sonstigen Ve
anderungen fungierten. Dabei sollte die zugrliagende Melodie immer deutlich heraushérbar sein. Dal3
man meist einfache, beliebte und aktuelle Melodien (Hits aus erfolgreichen Opern oder Volkslieder) als
Thema wahlte, ist auch eine Konzession an die neue, das Musikleben nun tragende Schicht, ias Blrge
die Dilettanten. Vor allem die Kleinmeister, die sich in der zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts ganz auf den
Geschmack des musikalisch nicht sonderlich gebildeten Publikums und den expandierenden Markt fur
Hausmusik einstellten, reduzierten die Fajionen der einzelnen Variationen oft auf einfache, in der Hand
liegende Spielformeln, diewie in der spateren Etlidestereotyp wiederholt werden und den technischen
Mdglichkeiten der Laien entgegenkommen. Die gleichen stilistischen Merkmale findet andmoherem
Niveau- auch in den Variationen Haydns, Mozarts und des friihen Beethoven.

Und noch etwas hat sich um die Mitte des 18. Jahrhunderts verandert: Musik wurde nicht mehr &ls Darste
lung von fest umrissenen Affekten, als "style d'une tenewgstfialten eines einzelnen Zustandes) versta

den, sondern als lebendige Kundgabe eines unmittelbaren, 'natidichdrdamit fluktuierendenGefihls.

Das fluhrte voriibergehend zur Abwertung strenger und komplizierter Kompositionstechniken und ur Indiv
dualisierung der einzelnen Variationen, die nun einen je eigenen Charakter erhalten. 1773 schreibt J. S. Da
be in seinem in Wien erschienenen Bler musikalische Dilettant:

"Nicht alle Variationen sind gut/auch wenn sie nach den strengsten Regeln artiget worden. Die
Melodie muf3 niemals durch die Kunst unterdriickt werden. Das Rauschende soll jederzeit mit étwas Zar
lichen/Singenden unterbrochen seyn." Zit. nach MGG 13, Sp, 1278.

Die Variationenwerke Beethovens geben einen Eindruck von seineovisgitionskunst. In den Adelsha

sern Wiens glanzte er, seit er als Zwanzigjahriger 1790 von Bonn nach dort gekommen war, als I€lavierspi
ler vor allem durch sein freies Fantasieren und sein themengebundenes Improvisieren. Aufsehen erregte
Beethoven dabeiicht nur durch seine ungewohnte, herkdmmliche Vorstellungen sprengende Kunst, sondern
auch durch sein Verhalten, das sich nicht der Etikette beugte. Die Griinde dafir liegen zweifellos nicht nur in
seinem Charakter, sondern auch in seiner von Vorstelluthgefranzésischen Revolution gepragten polit

schen Einstellung und in seinem Selbstwertgefihl als Kiinstler. Die Musik ist flr ihn nicht mehr eine der
Unterhaltung der 'besseren’ Gesellschaft dienende, sondern eine autonome, den Wissenschaften ebenbirti
Kunst. Sie ist ein Produkt des Geistes, nicht mehr nur ein Instrument der Rihrung. Deshalb stellt er seine
Leistung als Kinstler Uber die ererbten Privilegien der sogenannten hdéheren Gesellschaft. Er verlangt fir
seine Musik die volle Hingabe der Horer. Eampft gegen den Gebrauch der Musik als akustischen
Schmuck fur festliche Stunden und die daraus resultierende Unsitte, sich wahrend der Musik zu unterhalten.

- Wir beschreiben die Variationstechnik der einzelnen Variationen und ihren Ausdruck.
- Wir vergleéchen Tempo und Art der Entwicklung in der Variationenfolge bei Beethoven und Handel.
- Wir diskutieren am vorliegenden Beispiel die Frage, ob bzw. inwieweit es sinnvoll ist, zwischen zwei

Variationstypen (der Figurabzw. Ornamentalund der Charaktervaaiion) zu unterscheiden, wie es in
der Literatur haufig geschieht.
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Zit. nach: Beethoven: Variationen fiir Klavier, hg. von J. Schi@idity, Minchen 1962, S. 83ff.

15



- Wir problematisieren die Finalvariation: Was unterscheidet sie von den vorhergehemidionén?
Warum hat Beethoven das Finale in dieser Weise gestaltet (gestalten miissen)? Wir nehmen dabei aucl
Bezug auf den folgenden Text von Jirgen Uhde:

"Der hymnische Klang dieser Zielform des Themas macht deutlich, dafd wir hier nicht nur amriende ei
lockeren Variationenkette, sondern am Ende eines durchgehenden Prozesses stehen. Von diesem Schluf3
her fallt gewissermalRen ein neues Licht auf den ganzen Zusammenhang. Die Bewegung steigert sich vom
Thema bis zur Var. 3, die als neue treibende Kradtrdaht im Thema liegende Dialogprinzip einfiihrt.

Nach dem Mollintermezzo (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 zunachst, konventionell, um dann
nach der Fermatenpause in T. 64 Gberraschend den Blick auf das Ziel freizugeben!'

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

Grétrys Oper schildert die Befreiung
des englischen Konigs Richaré-L
wenherz, der bei der Riickkelom

3. Kreuzzug gefangengenommen
wurde. Die musikgeschichtliche
Bedeutung der Oper liegt in deraju
si leitmotivischen Verwendung des
Troubadourliedes Une fiévre
brdlante, das Grétry nach eigener
Aussage in altertimlichem Stikg
schrieben hat. An neun Stfl der
Oper erscheint es in unterschiedl|
cher Gestalt. Die Kernstelle der Ope
ist die, wo der Diener Blondel es als
Romanze seinem eingekerkerten
Herrn singt. Hat die Anpassung des
Liedes an unterschiedliche Situati
nen Beethoven zu seinen charalger
tischen Variatonen angeregt?. Oder
war er gefesselt von dem Inhalt der
Oper, der dem Sujet seines spatere
Fidelio naltkommt? Nichts hat ja
Beethoven mehr begeistert als die
Idee der Freiheit. Ist nicht das fast
Ubertriebene &hos des Schlusses
dem Siegestanel im Fidelio oder

im Schluf3teil der Egmontouverture
vergleichbar? Und passen nicht aug
die fir die Entstehungszeit des We
kes ungewt')hnliche Gefuhlstiefe Der junge Beethoven. Maler unbekannt

mancher Variationen, der klagende

Charakter der Mollvariation, der heroische Gestus der 6. unddimsdhaumende Freude der 8. @ -

mit der leisen, innigen, wie aus ferner Vergangenheit hertiberklingendbarAspisode- zu diesem inha

lichen Kontext? Falsch ware es, eine solche semantische Deutung als programmatisch mi3zuverstehen.
Beethoven vaont keine Geschichte. Er 1a3t sich aber moglicherweise von Elementen der Geschichte mus
kalisch anregen. Die Geschichte ist dabei nur das materielle Substrat seiner musikalisitlen die die
gefundenen ldeen nach genuin musikalgsthetischen Kagorien ausformt. Man kénnte dieses Verfahren
vergleichen mit Haydns Komponieren von "moralischen Chamet (vgl. Text S. 80).
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4.2 Beethoven und sein Publikum

- Wirlesen die folgenden Texte, in denen unmittelbare Reaktionen der Zeitgenossen lanfeBset
Person und Musik greifbar werden. Was bewundern sie an Beethoven? Was verunsichert sie an ihm?
Was sagen sie Uiber Beethovens Musik, was (indirekt) tiber sich selbst aus? Lassen sich bastimmte A
Berungen von dem Stiick her heute noch verstehen?

Jahrbuch der Tonkunst von Wien und Prag 1796:

"Er wird allgemein wegen seiner besonderen Gesthwi
digkeit und wegen der auBerordentlichen Schwierigkeiten
bewundert, welche er mit so vieler Leichtigkeit besnei
tert. Seit einiger Zeit scheint er mehr als sonstis idre-

re Heiligtum der Kunst gedrungen zu sein, welches sich
durch Prazision, Empfindung und Geschmack aubkzeic
net, wodurch er dann seinen Ruhm um ein Ansehes
erhohet hat."

Zit. nach: H. C. Robbins Landon, Beethoven. Sein Leben und seine
Welt in zeigendssischen Bildern und Texten, Zirich 1970, S. 202.

Carl Czerny:

"Beethoven, der um 1790 erschien, entlockte demeFort
piano ganz neue kilhne Passagen durch den Gebrauch des
Pedals, durch ein auRerordentlich charakteristisches Spiel,
welches sich besondeim strengen Legato der Akkorde
auszeichnete und daher eine neue Art von Gesang bildete
- viele bis dahin nicht geahnte Effekte. Sein Spiel besaf3
nicht jene reine und brillante Eleganz mancher andrer
Klavieristen, war aber dagegen geistreich, groRartidj un
besonders im Adagio hochst gefuhlvoll und romantisch.
Sein Vortrag war, so wie seine Kompositionen, eim-To
gemalde hoherer Art."

Aus: C. Czerny, Volilstindige theoretisphaktische Ri-
no-ForteSchule, Wien o. J.. Zit. nach: H. C. Robbins Landon (s.o.),
S. 206.

"Seine Improvisation war im hdchsten Grade brillant und
staunenswerth; In welcher Gesellschaft er sich aweeh b
finden mochte, er verstand es, einen solchen Eindruck auf
jeden Horer hervorzubringen, daf? haufig kein Auge tr
cken blieb, wéhrend Manch& lautes Weinen ausér
chen; denn es war etwas Wunderbares in seinem Ausdr
cke, noch aufRer der Schonheit und Originalitat seiner
Ideen und der geistreichen Art, wie er dieselben zur Da
stellung brachte. Wenn er eine Improvisation dieser Art
beendigt hattekonnte er in lautes Lachen ausbrechen und
seine Zuhdrer Uber die Bewegung, die er in ihnenrveru
sacht hatte, verspotten. »lhr Narren,« sagte er wahl. Z
weilen fuhlte er sich sogar verletzt durch diese Zeichen
der Anteilnahme. »Wer kann unter so verwdhnkén-
dern Eben«, sagte er, und einzig aus diesem Grunde (wie
er mir erzahlte) lehnte er es ab, eine Einladung aitreune
men, welche der Konig (von Preuen) nach einer der oben
beschriebenen Improvisationen an ihn gelangen lieR3."

Aus: A. W. Thayer, Ludwig varBeethovens Leben, Bd. 2, neu
bearbeitet von Hermann Deiters. Leipzig 1910, S. 14. Zit. nach: H. C.
Robbins Landon (s.0.), S. 246f.

Frau von Bernhard:

"Wenn er zu uns kam, steckte er gewdhnlich erst den
Kopf durch die Tir und vergewisserte sich, ob niaht J
mand da sei, der ihm miRbehage. Er war klein und u
scheinbar mit einem haglichen roten Gesicht voll Poecke
narben. Sein Haar war ganz dunkel und hing fast zottig
ums Gesicht. Sein Anzug war sehr gewoéhnlich und nicht
entfernt von der Gewabhltheit, die in @m Tagen und
besonders in unsem Kreisen tblich war. Dabei sprach er
sehr im Dialekt und in einer etwas gewoéhnlichensAu
drucksweise, wie denn uberhaupt sein Wesen nichts von
auferer Bildung verriet, vielehr unmanierlich in seinem
ganzen Gebahren und Bensn war. Er war sehr stolz;
ich habe gesehen, wie die Mutter der Firstin Lichnowsky,
die Grafin Thun, vor ihm, der in dem Sofa lehnte, auf den
Knien lag, ihn zu bitten, er mége doch etwas spielen.
Beethoven tat es aber nicht. Die Grafin Thun war Gbrigens
eine sehr exzentrische Frau."

Zit. nach: H. C. Robbins Landon (s.0.), S. 207.

Anton Schindler: ) ] ]
"Emancipation von allen Saie@onvenienzen scheint
schon fruh sein Bestreben gewesen zu seyn, ..."
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Aus: A. Schindler, Ludwig van Beethoven, Minster 51927, hg. vo
Fritz Volbach, Bd. |, S. 23. Zit nachl. C. Robbins Landon (s. 0.), S.
236.

Xaver Schnyder von Wartensee:

... seine ganze Bildung ist vernachlassigt, und seine Kunst
ausgenommen, ist er roh, aber bieder und ohne Falschheit,
er sagt geradezu von der leglweg, was er denkt.”

Brief vom 17. 12. 1811 an N&geli in Zurich. Zit. nach: H. C. Robbins
Landon (s. 0.), 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 un
ungesellig verrufenen Manne den herrlichsten Kiinstler
von goldenem Gemiit, grof3artigem Geist und gutmditiger
Freundlichkeit. Was er Firsten abgeschlagen hate, g
wahrte er uns beim ersten Sehen, er spielte auf dem-Fort
piano. Ich war bald mit ihm vertrauind sein edler Gix
rakter, das ununterbrochene Ausstromen eines gottlichen
Hauches, das ich in seiner Ubrigens sehr stillen N&he
immer mit heiliger Ehrfurcht zu empfinden glaubte, zogen
mich so innig an."

Brief an Ludwig Uhland, 1811. Zit. nach: H. C. RafébLandon (s.

0.), s. 319.

Franz G16ggl:

"Er fantasierte beildufig eine Stunde, wo nach und nach
alles aufstand und sich herumversammelte... nach der
Fantasie von Beethoven war die Halfte der Saiten vom
Piano abgehauen.”

Aus: Erinnerungen an einen BesuBkethovens in Linz, niedesg
schrieben fir den Beethovenbiographen A. W. Thayer. Zit. nach: H.
C. Robbins Landon (s. 0.), S. 327.

Johann Friedrich Rochlitz:

"Diese ganze Zeit Uber war er Uberaus frohlich, mitunter
hdchst possirlich, und alles, was ihmden Sinn. kam,
mufdte heraus. (»Ich bin nun einmal heute aufgeknopft,
so nannte er's und bezeichnend genug!) Sein garees R
den und Thun war eine Kette von Eigenheiten und zum
Theil héchst wunderlichen. Aus allen leuchtete aber eine
wabhrhaft kindliche Gutmtigkeit, Sorglosigkeit, Zutna
lichkeit gegen Alle, die ihm nahe kamen, hervor. Selbst
seine keifenden Tiraden... sind nur Explosionen denPha
tasie und augenblicklichen Aufgeregtheit. Sie werden
ohne allen Hochmuth, ohne alles Erbitterte und Gehassige
der Gesinnung- sie werden mit leichtem Sinn, guten
Muthe, in wirrighumoristischer Laune herausgepoltert;
und damit ist's aus.

Aus: Fr. J. Rochlitz: Fir Freunde der Tonkunst, Leipzig 18332.

Bd. IV, 1832, S. 258f.Zit. nach: H. C. Robbins Landon (s. 0.), S
338f.

Johann Wolfgang von Goethe:

"Zusammengefaldter, energischer, inniger habe ich noch
keinen Kiinstler gesehen. Ich begreife recht gut, wie er
gegen die Welt wunderlich stehen muf3."

Brief vom 19. 7. 1812. Zit. nach: H. C. Robbins Landon (s. 0.), S.
322.

Johann Wolfgang von Goethe:

"Beethoven habe ich in Toplitz kennengelernt. Sein Talent
hat mich in Erstaunen gesetzt; allein er ist eine gane-ung
bandigte Personlichkeit, die zwar nicht ganz Unrecht hat,
wenn sie die Welt detestabel findet, aber s@&li€h da-
durch weder fur sich noch fir andere genuf3reicher macht.
Sehr zu entschuldigen ist er hingegen und sehr zubeda
ern, da ihn sein Gehor verlaRt, das vielleicht dem mausik
lischen Teil seines Wesens weniger als dem geseltschaf
lichen schadet Er, dexhnehin lakonischer Natur ist, wird
es nun doppelt durch diesen Mangel."



Brief vom 2. 9. 1812 an C. Fr. Zelter. Zit. nach: H. C. Robbins Carl Czeny: Komponist und Pianist, Schiler Bemth

Landon (s.0.), S. 321. vens
Frau von Bernhard: kam als junges Madchen nach

Wenzel Johnn Tomaschek: Wien, um ihre Ausbildung als Pianistin zu vekvol
»Im Jahre 1798, in dem ich das juristische Studiurtx for kommnen
setzte, kam Bethoven, der Riese unter den Klavieespi Anton Schindler: Dirigent und Musikschriftsteller, seit
lern, nach Prag. Er gab im Konviktsaale ein sehr Besuc 1824 Beethovens Adiatus, schrieb eine Biographie
tes Konzert, in welchem er seinfur-Konzert op. 15, Uber Beethoven
dann das Adagio und das graziose Rondo alsiAop. 2 Xaver Schnyder von Wartensee: Schweizer Komponist
vortrug, dann mit einer freien Phantasie Uber dasvbn Karl August Varnhagen von Ense: Diplomat und
der Grafin Schlick aus Mozarts »Titus« gegebene Thema Schriftsteller
Ah, tu fosti il primo oggett@chloss. Durch Beethovens Franz Gloggl: Musikverleger in Wien

rossartiges Spiel und vorziglich durch die kiihne Burc Johann Friedrich Rochlitz; Musikschriftsteller und
Uhrung seiner Phantasie wurde mein Gemiit auf eine ganz Komponist
fremdartige Weise erschittejg, ich fuhlte mich in me Wenzel Johann Tomasche: tschechesd¢fomponist
nem Innersten so tief gebeugt, dass ich mehre Tage mein  Ferdinand Ries: Pianist und Komponist, Schiler
Klavier nicht berthrte und nur die unvertilgbare Liebe zur Beehovens

Kunst, dann ein vernunftgemésses Uberlegen es allein
Uber mich vermochten, meine Wallfahrten zum Klavier
wie friher, und zwar mit gesteigertem Fleisse forttuse
zen. Ich horte 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 BDur, das er in Prag ersbiponierte.
Dann horte ich ihn zum drittenmal beim Grafen Clary, wo
er nebst dem graziésen Rondo debArSonate tUber das
ThemaAnh! vous diraije Mamanphantasierte. Ich verfgi
te diesmal mit ruhigerem Geiste Beethovens Kursstlei
tung, ich bewunderte zwasein kraftiges und glanzendes
SBieI, doch entgingen mir nicht seine ofteren kiihnen
ﬁ\ spriinge vgn einet;n dMotiv zum anl?ernﬁlwi?durdch dann
ie organische Verbindung, eine allmahliche Ideénen . L
wicklur?g aufyehoben wird. Zoiche Ubelstande schwachen Holzstich von Ludwig Pietsch (182411). Beethoven
oft seine groBrtigsten Tonwerke, die er in seiner tibe improvisiert am Hammerflugéeim Prinzen Louis Feid
licklichen Konzeption schuf. Nicht selten wird der enb nand
angene Zuhorer durch sie gewaltsam aus seiner uUbersel
gen Stimmung herausgeworfen. Das Sondeg
bare und Originelle schien ihm bei der o ?
position die Hauptehezu sein;..." Kol
Aus: "Libussa 1847». Zit. nach: Paul Nettl: Beeth 3
ven, Frankfurt 1958, S. 77f.

Ferdinand Ries:
... alle drei (Haﬁdn, Albrechtsberger, Saliers
schatzten Beethoven sehr, waren aber a
einer Meinung Uber sein Lernen. Jede
sagte: Beethovenes immer so eigensinnig
und selbstwollend gewesen, dal er manc
durch eigene harte Erfahrung habe lern
mussen, was er friher nie als Gegensta
eines Unterrichts habe arimeen wollen."
Aus: Fr. G. Wegeler und F. Ries: Biographisc
Notizen iiber Ludwigzan Beethoven, Coblenz 1838{%
Nadhdruck: Hildesheirn 1972, S. 86. P

Beethoven componierte einen Theil des izw s
ten Marsches, wahrend er, was mir nOGEs

immer unbegreiflich ist, mir zugleich Lectio
Uber eine Sonate gab, die ich Abends iin
nem kleinen Concertbei dem eben erwéh
ten Grafen ﬁFries) vorgen sollte. Auch die
Marsche sollte ichabelbst mit ihm spielen.

Waéhrend Letzteres geschah, sprach der ju
Graf P.... in der Thire zum Nebenzimmer
laut und frei mit einer schonen Dame, dg
Beethoven, da me&re Versuche, Stille Ine
beizufiihren, erfolglos ldben, plotzlich
mitten im Spiele mir die Hand vom Clavie
wegzog, atsprang und ganz laut sagte: »fi
solche Schweine spiele ich nicht« ?
Alle Versuche, ihn wieder an's Clavier z
bringen, waren vergeblichsogar wollte er
nicht erlauben, daR ich die Sonate spielte. [
horte die Musik zur allgemeinen R&tim-
mung auf." :
Aus: Fr. G. Wegeler und F. Ries: Biographischi

Notizen Uber Ldwig van Beethoven, Coblenz 18387
Nachdruck: Hildesheirn 1972, S. 91f. E
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INVENTIO - DIE KUNST DER ERFINDUNG

5. Die Lehre von der Inwentio

Im Zeitalter des Barock wurde zum erstenmal in der européischen Musikgeschichte eine umfassende Theorie
der musikalischen Komposition entwickelt. Diese Theorie umfaf3t nicht nur den Vorgang des Komponierens
selbst vom ersten Einfall Uber die Techdié&r Materialverarbeitung bis zur formalen Anlage des Ganzen,
sondern auch die Auffuhrung des Werkes. Dem Interpreten kam damals deshalb eine besondere Bedeutun
zu, weil eine Komposition als eine Art Geristsatz angesehen wurde, der erst in der krasyestaltung

des Interpreten seinen genauen Zuschnitt erhielt. Die Grundvorstellungen und Grundbegriffe der barocken
Kompositionslehre wurden aus der Rhetorik (Redekunst) entlehnt. Diese aus der Antike Ubernomsmene Di
ziplin war damals ordentliches und zex¢s Lehrfach an Schulen und Universitaten. Seit etwa 1660

der Entstehung der Opefal3te man auch die Musik als rhetorische Kunst, als Klangrede auf und tbertrug
das Begriffs und Vorstellungsrepertoire der Rhetorik auf sie. Der Komponist wirddeieVerfasser eines
Textes, der Interpret wie ein Redner oder Rezitator betrachtet. Noch Johann Sebastian Bach hat in diesel
Kategorien gedacht. Magister Johann Abraham Birnbaum, Dozent der Rhetorik an der Universitat Leipzig
und Freund Johann SebastiaacBs, sagt 1739 Uber ihn:

"Die Theile und Vortheile, welche die Ausarbeitung eines musikalischen Stlicks mit der Rednerkunst gemein
hat, kennet er so vollkommen, daf? man ihn nicht nur mit einem ersattigenden Vergniigen hdret, wenn er seine
grindlichen Unteedungen auf die Ahnlichkeit und Ubereinstimmung beyder lenket; sondern man bewundert
auch die geschickte Anwendung derselben in seinen Arbeiten.”

Uberliefert in: Johann Adolph Scheibe: Der critische Musicus, Leipzig 1745, S. 997. Zit nach: Philipp J®pittan Sebastian
Bach, 41930, Bd. II, S. 64.

In der Regel werden bei den Musiktheoretikern fiinf Teilgebiete unterschieden:

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

Wie ein Redner zunadchst das Thema und die zu iimirgaden Inhalte bzw. Argumente festlegt, s
wird auch der Komponist von einer musikalischen Grundvorstellung ausgehernvondllem- das
musikalische Grundmaterial, den Erfindungskern, das 'Thema' erfinolder auch nur finden. (Der
Originalitatsgedake war damals noch nicht so ausgepragt wie in spaterer Zeit. Man fand gar nichts
dabei, das Thema eines anderen zu tbernehmen und nochmals zu bearbeiten.)
Im weiteren Sinne erstreckt sich die Inventio (als Oberbegriff) nattrlich auch auf die folgesden A
pekte des Kompositionsvorgangs.

(@)

Elaboratio die Lehre von der Ausarbeitung des Stoffs.
Wie der Redner Moglichkeiten der sprachlichen Ausformulierung seiner Gedanken durchgpielt, pr
biert der Komponist die im Thema' liegenden EntfaltungsmdoglichkeiterDauzsi gehdren Verfahren
der motivischthematischen Arbeit (Sequenzierung, Umkehrung, Augmentation, Diminution, |Abspa

tung), Verfahren der Variation, die Erfindung von Kontrapunkten (Gegenstimmen), die vertikalg und
horizontale Kombination dieser Elementa.
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Dispositio,die Lehre von der Anordnung des Stoffes, der Gliederung, der formalen Anlage.
Wie der Redner abklart, in welcher Reihenfolge seine Gedanken am Uberzeugendsten wirken
Uberraschungen, Steigerungen und Hohepunkte am wirkungsvalkstan fiigt auch der Komponist

wWo er

die moglichen Verarbeitungsformen des Grundmaterials so in ein Gesamtkonzept ein, da? der G
samtablauf 'zwingend' erscheint und die Teile zeitlich und raumlich in einem proportional awsgeywog

nen Verhaltnis zueinander stehéuich er wird Steigerungen und Rickentwicklungen, Verdichtungen

und Auflockerungen u. &. so plazieren, dal3 sie sowohl Erfordernissen der kompositorischen Struktur

als auch der Wirkung auf den Horer gerecht werden.

Decoratio,die Lehre vom Schmuck.

Wie der Redner seine Formulierungen ausfeilt, mit sprachlichen Figuren (Antithesen, Klangmalefei u.
a.) wirkungsvoll in Szene setzt, lockert der Komponist den streng durchgearbeiteten Gerlstsatz mit

Verzierungen auf und macht ihn so ansprechender. Vor allemdmrdnterpret wird eigene Veezi

rungen anbringen, damit das Ganze als etwas gerade Entstehendes, Lebendiges, unmittelbar Spreche
des wirkt. Das galt damals ganz besonders fiir "kantable" (gesangliche) Stiicke wie z. B. ein Adagio.

Verzierungsbeispiele:

Conl::d?rpar:

AT N . w R | I'L\ld—h_—l_- ]
d -!-n_*p.q—— R R N S W W | .. - RS

p) /[ #51 DESIEY
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Aus: Johann Joachim Quantz: Versuch einer Anweisung die Flote traversiere zu spielen ... Berlin 1752, TAB. X, Fig. 6.

Elocutiobzw.Pronuntiatio,die Lehre vom Vortrag.
Wie der Redner geschickt Gebéarden, Mimik und Méglichkeiten stimmlicher \@ariainsetzt, um die

von ihm oder einem anderen ausgedachte, ausgearbeitete, evtl. sogar schriftlich fixiertenRede ei
drucksvoll vorzutragen, nutzt auch der musikalische Interpret die Mdglichkeiten der Nuancierupg in

Agogik, Dynamik, Phrasierung und Artilatlon. Zum Idealbild des "kantablen" Spiels gehodrte nebgen
der Verzierungspraxis auch einecd®@ am Sanger sich orientierende 'sprechende’, d. h. kleingghrasi

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

Bachs Inventionen sind, wie ihr Name sagt, Musterstiicke der barocken Kompositionslehre. Bach schuf sie
nicht fir den groRen Auftritt, sondern als duRRerst verdichtete, das Wesen musikalischer Komposition und
Interpretation exemplarisch reprasentierendecAaaungsund Ubungsbeispiele fiir seine Schiiler.

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 wil, nicht alleine (1) mit zwei Stimmen
reine spielen zu lernen, sondern auch bey weiteren pro
greRen (2) mit dreyen obligaten Partien richtig
und wohl zu verfahren, anbey auch zugleich gute inventio
nes nicht alleine zu bekommen, sondern auch sellnge w
durchzufilhren, am allermeisten aber eine cantable Art
im Spielen zu erlangen, und darneben einen
starcken Vorschmack von der Composition zu{iber
kommen.
Verfertiget
von
Joh. Seb. Bach
Hochfurstlich AnhakCothe

Anno Christi 1723. etc. nischen @ppelmeister.»
Zit. nach dem Faksimile in der Ausgabe von Rudolf Steglich, MinEhésburg 1954.

- Wirinterpretieren Bachs "Auffrichtige Anleitung" vor dem Hintergrund der obigen Informationen tber
die barocke Kompositionslehre.

6.1 Johann Sebastian 8a Inventio 1, Musteranalyse (Notentext in Bd. 1, S. 76)
- Wir horen das Stiick und lesen die grafische Darstellung A (Struktur und Gestalt) mit.

Zur Inventio:

Der GrundEinfall des Stiickes steht, wie

meistens, am Anfang i _J_!_J _
o O ¢ =

Der thematische Grundgedanke, Barock meist |* * - =

(it.) "soggetto" genannt (von lat. subiectum: dasBrEe - e

Zugrundeliegende), besteht aus zwei Elementel = —— g

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

idee ist die Imitation: a und b verhalten sich wie , -

Soggetto (‘'Thema’) und Kontrapunkt (Gegen |\ =—= e e R

stimme') in der Fuge, allerdings ohne das Quint'¢— 4 o0.00 =

verhaltnis von dux (‘Fuhrer', 1. Soggemsatz) /\/\? °

und comes ('‘Begleiter’, 2. SoggeBEmsatz).
Wenn in der Unterstimme a erscheint, bildet b in der Oberstimme die Gegenstimme und umgekehrt
(doppelter Kontrapunkt). Trotz ihrer Gegensatzlichkeit (Sechzehntel/Achtel) sind beide aufeinander
bezogen und erganzen sich zu einem hoéheren Ganzen: b fihrt den Aufwértsdrang von a weiter| Dabei
fangt b die Energie der voraufgehenden grof3en Intervalle auf und esi€anze, indem es zum
skalischen Steigen des Anfangs zurlckfin@id damit als augmentierte Variante von a erscheint).
Zwischen der Sechzehnteind der Achtelbe e P r r r r E
wegung vermittelt die Terzenphase von a, di J J J —_— J

man fast als immanent zweistimmig hort.

Aus diesem Grundmaterial wird das ganze I[ntervalle: >

Stiick gebildet. 3 3

Es gibt fast tiberhaupt kein athematisches 222 2 2 2 2
Material. Phasen: 1 II I11
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Zur Elaboratio:

Folgende Verarbeitungstechniken werden angewandt:
Umkehrung Iy s Sequenzierung Abspaltung ~ > S
4 L
- S~ ~ A
w I — 1 = - w le)
— = sequenzierenc' Verlangerung 000°
Fortspinnung ettt °
Augmentierung %: Imitation (s. 0.) Stimmtauscivzw. doppel
- # ter Kontrapunktygl. z. B.
000© — T.3-5und 1113 in der
B 5 ¢ ¢ ° synopt. Formdarstellung
Alle Details des Stiickes sind Varianten bzw. Kombinationen des Grundmaterials. Es zeigt grolie M
terialdkonomie und Konzentration. Die Mannigfaltigkeit wird aus der Einheit abgeleitet.

- Wir suchen nach weiteren Beispielen fur die angeflihrten Verarbeitungstechniken.

Zur Dispositio:

Der Gesamtablauf ist einheitlich und zusammenhangend, aber trotzgeassant und abwechslisag
reich. In der gleichmaRig flieRenden Bewegung die Sechzehntelbewegung lauft fast ohneeUnterbr
chung komplementéarrhythmisch durch sind zwei Einschnitte markiert, und zwar in T. 6 und T. 14.
Hier stockt fur einen kleinen Moment dsechzehntelbewegung, und nur hier tritt in den Schlgfiflg
keln etwas freieres Material auf. Jeder der drei Abschnitte 143t in auffallender Analogie zdf Grun
konstellation 3 Phasen erkennen:

Die Eroffnungsphasél) ist jeweils von der Polyphonie gepragtnvimitatorisch verschrankten Ko
plexen, die sequenziert werden. Die Harmonik ist stabil und bildet eine Kadenz.

Die Mittelphase(2) dient der Weiterentwicklung des Materials. Herausgeloste Elemente dér Erof
nungsphase werden homopkseguenzierend gereilin besonders dynamischer Faktor ist hier dje
Harmonik mit ihren Modulationen.

Die SchluBphas€3) fal3t zusammen: Organisch aus der zweiten Phase herauswachsend, mischt sie
Elemente der beiden voraufgehenden Phasen und setzt mit SchluRfloskel und kaideiezierender
Harmonik einen Schluf3punkt.

Interessant ist nun, wie dieses klare System differenzierend durchmischt wird, wie Elemente der einen
Phase in die andere eindringen:

- Die Eroffnungsphase des 2. Abschnitts reagiert in der 2taktigen Erwei(@.usd0) mit der
Sequenzierung des umgekehrten a auf die Mittelphase des 1. Abschnitty.(T. 3

- Die Eroffungsphase des 3. Abschnitts (T-18) ist ganz von diesem lockeren, sequenzierenden
Figurenspiel geprégt.

- Die SchluBphase des 3. Abschnitts 20:22) fuhrt die modulatorische Dynamik der voragig
henden Mittelphase weiter. Die Schluf3floskel, die den SchuR3floskeln der friheren ,Abschnitte
entspricht, erscheint hier schon im drittletzten Takt.

Ein allzu durchsichtiger, mechanischer Ablauf wird alswch geistvolle Kombinatorik vermieden.
Das qilt auch fur weitere Parameter. Der Bewegungstrend des ersten und zweiten Teils (Broffhung
phase: jeweils aufwarts; Mittelphase: jeweils abwarts; SchluBphase: jeweils awafloviagirss) wird im
dritten Teil umg&ehrt. Phantasievoll in der Balance von Klarheit/Ausgewogenheit und Abwechs|ung
ist die Gestaltung des harmonischen Ablaufs und der r&umlichen Disposition (vgl. die entsprechenden
Darstellungen). Die Linie der Spitzentdne schafft Fernbeziehungen und eifssrden Zusamnme
hang. Die Einschnitte (T. 6, T. 14) werden durch sie zusatzlich markiert. Die breitesten Stellen und die
Tiefstpunkte liegen an den Teilschlussen bzw. kurz davor (T. 6, 14, 22), die engste Stelle und der Spi
zenton der unteren Stimme befen sich genau in der Mitte (T. 11). Hinter der dreiteiligen Gliederung
scheint also eine zweiteilige symmetrische Anlage durch. Sie zeigt sich auch in den Spitzenténen des
dritten und des drittletzen Taktes und im Modulationsplan.
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Synoptische Formdarstellung
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Zur Decoratio:

Praller und Mordente sind von Bach sparsam im Stiick verteilt (vgl. die grafische Darstellumg). Ko
sequent verziert werden in der rechten Hand jeweils der 3. Ton derld~{gurhrer nichtskalischen
Form) in der rechten Hand und die Schluf3floskeln (T. 6, 14 und 20), die sich als Varianten fron b au
fassen lassen. Singuléar bleibt dagegen der Praller in T. 8. Sinnvoll ist er nur, wenn man ihe-als Anr
gung versteht, an den vél Parallelstellen ahnlich zu verfahren (wenn nicht stur regelméfRiig, so doch
gelegentlich).

- Wir horen folgende Aufnahmen und ermitteln Stellen, wo Verzierungen hinzugefuigt werden.
a) Helmut Walcha, EMI CC33454 (rec. 1961)
b) Ton Koopman, CPR 10 210 (rek987)
c) Tatiana Nikolayeva, AR 200 63%6 (rec. 1977) und CD MK 418023 (1991)
d) Glenn Gould, CBS 61 601 (rec. 1963) und CD M2K 42269 (CBS 1986)

- Wir stellen in einer Tabelle die Merkmale der verschiedenen Einspielungen in dechBeréempo,
Agogik, Dynamik, Artikulation, Phrasierung und Texttreue (Auszierung) zusammen.

- Wir klaren unsere Vorstellungen und Wertungen anhand der folgenden Information zur Elocutio und
anhand der Textauszige auf S. 26/27.

- Wir machen eigene Gestaltungsversuche, z. B. emit 8oggetto und dem Kontrapunkt.
- Wir vergleichen und bewerten abschlieRend die oben genannten Einspielungen der Inventicst. Wir di

kutieren unterschiedliche Positionen und versuchen, bei der Formulierung einer eigenen Stellungnahme
Argumente aus den Texteaber auch aus dem Werk selbst zu verwerten.
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Zur Elocutio:

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 Einschatzung ist ein Aspekt der
Bachschen Musik richtig erfafdt: Tatsachlich sah Bach (in der Tradition mittelalterlichen Denkens) in
der Musik auch einen Spiegel der héheren, kosmischen Ordnuad>6tt die Welt nach "Mal3, Zahl
und Gewicht" geordnet hat, wollte auch er seine Kompositionen ordnen. Die irdische "musica instr
mentalis" sollte ein Abbild der himmlischen "musica mundad@t Spharenharmoniesein. Schon
bald - um 1800- anderte sichlie Bachrezeption. Man spirte nun, dafd Bachs Musik mehr ist als|ein
wundervolles &sthetisches Strukturspiel. Man faldte Bachs Werke nun als "Charakterstucke" apf und
interpretierte  sie in  diesem romantischen Sinne. Man spielte sie nicht mehr
klein-artikulabrischsprechend, sondern flachig~stimmungshaft. Busonis Bachbearbeitungen | und
-einspielungen sind spate Zeugen dieser Bachrezeption. Seit den zwanziger Jahren unsemnes Jahrhu
derts, im Gefolge der antiromasthen Neuen Sachlichkeit und des Neoklassizisentsvickelte sich
mehr und mehr eine strukturelle Bachauffasung. Man sah wieder mehr das Geordnete, Regelméalige,
Durchkonstruierte seiner Musik. Es entstand das motorische Bachspiel (‘Nahmaschinenbarock’), das
ohne Gefuhlsnuancen, Teogchwankungen und dgmische Schattierungen die 'reine Struktur' zum
Klingen bringen wollte. 'Werktreue' hiel das Schlagwort. Heute wissen wir, da auch dieses-Interpr
tationsstil der barocken Klangrede nicht ganz gerecht wird. Der Aufri der barocken Kompokiionsle

re hat geeigt, daf? zum Werk auch die Auffihrung gehdrt, dal3 der Interpret das Werk zum Sprechen
bringen mul3. Das kann er aber nur, wenn er sich selber in das Werk einbringt. Eine Interpretation ist
dann gut, wenn dienwvermeidliche Spannung zwischen den objekti@agebenheiten des Werks und
den subjektiven Auslegungen und Hinzufigungen des Interpreten nicht zu einem Ungleichgewicht
oder zu Widerspriichen fihrt, sondern zum harmonischen Ausgleich gebracht wird. Das heil3t aber
auch, daB es keine allein richtige Imietation geben kann. Hier zeigt sich die ganze Spannweite der
das Kunstwerk konstituierenden Aspekte: Kalkil und Intuition, geistreiche Kombinatorik ymd em
findsame Kundgabe, Oljjvierung und Individualisierung, Ordnung und Freiheit, strenges MalR3werk
und lebendige Nuaneiung sind aufeinander bezogene Pole eines komplexen Zusammenhangs.

Clavichord, 16. Jahrhundert

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

1976, S. 162.
L ]
Z Schematischer Querschnitt dbr
eine Clavichordmechanik
% Gezeichnet nach einer Abbildung in MGG
z 2, Sp. 1470.
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6.2 Texte zur Interpretation

Johann Joachim Quantz (1752):

"Der musikalische Vortrag kann mit dem Vortrag eines-Re
ners verglichen werden. Ein Redner und ein Musikus haben
sowohl in Ansehung der Ausarbeitung der vorzutragenden
Sachen, als des Vortrages selbst, einerley Absicht zum-Gru
de: sich der Herzen zu bemeistem, die Leidenschaften zu
erregen oder zu stillen, und die Zuhorer bald in diesen, bald
in jenen Affekt zu verdeen. Es ist vor beyde ein Vortheil,
wenn einer von den Pflichten des andern einige Erkenntnif3
hat.

Man weis, was bey einer Rede ein guter Vortrag fir Wirkung
auf die Gemuther der Zuhorer thut; man weis auch, wie viel
ein schlechter Vortrag der schonstBRede auf dem Papier
schadet; man weis nicht weniger, daR eine Rede, wenn sie
von verschiedenen Personen, mit eben denselben Worten
gehalten werden sollte, doch immer von dem einen besser
oder schlimmer anzuhdren seyn wirde, als von dem andern.
Mit dem Vortrrage in der Musik hat es gleiche Bewandnif3: so
daR, wenn ein Stuck entweder von einem oder dem andern
gesungen, oder gespielet wird, es immer eine verschiedene
Wirkung hervorbringt.

... Ein guter Vortrag muf3 zum erstenin und deutlich seyn.
Man muf3 niat nur jede Note héren lassen, sondem auch jede
Note in ihrer reinen Intonation angeben; damit sie dentZuh
rer alle verstandlich werden... Gedanken, welche an einander
hangen sollen, mufd man nicht zertheilen: so wie marehing
gen diejenigen zertheilen muo sich ein musikalischer
Sinn endiget, und ein neuer Gedanke, ohne Einschnitt oder
Pause anfangt; ...

Ein guter Vortrag muf? ferneund und vollstéandigeyn.Jede
Note muf3 in ihrer wahren Geltung, und in ihrem rechten
Zeitmaalle ausgedriicket werden...

Der Vortrag muf? aucleicht und flieRend seyiwaren auch

die auszufiihrenden Noten noch so schwer: so darf man doch
dem Ausfihrer diese Schwierigkeit nicht ansehen...

Ein guter Vortrag mufd nicht wenigemannigfaltig seyn.
Licht und Schatten muf3 dabey beslignunterhalten werden.
Wer die Tone immer in einerley Starke oder Schwache vo
bringt, und, wie man saget, immer in einerley Farbe spielet;
wer den Ton nicht zu rechter Zeit zu erheben oder zu-man
gen weis, der wird niemanden besonders rihren. Es muf3 also
eine stetige Abwechselung des Forte und Piano dabey be
bachtet werden...

Der gute Vortrag mu3 endliclausdriickend, und jeder so
kommenden Leidenschaft gemaf saynAllegro, und allen
dahingehdrenden muntern Sticken muld Lebhaftigkeit; im
Adagio, und deen ihm gleichen Stucken aber, Zartlichkeit,
und ein angenehmes Ziehen oder Tragen der Stimme her
schen. Der Ausfiihrer eines Stiickes muf3 sich selbst in die
Haupt und Néenleidenschaften, die er ausdriicken soll, zu
versetzen suchen... Man mul3 sich auchdeih 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
mogen nothwendig oder willkiihrlich seyn, missen niemals
dem in der Huptmelodie herrschenden Affecte wideespr
chen; ...

... sein Vortrag wird also allezeithrend seyn.

Ich habe oben gesaget, daR man durch den Zusatz dez-Mani

ren die Melodie bereichern, und mehr erheben misse. man
hiite sich aber, dal? man den Gesartyrzh nicht Uberschii

te, oder unterdricke. Das allzu bunte Spielen kann eben
sowohl, als das allzu einfaltige, dem Gehore endlich einen

Ekel erwecken...

Ein jeder Instrumentalist muf3 sich bemiihen, das Cantabile so
vorzutragen, wie es ein guter Sanger ragt Der Sanger
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hingegen muRR im Lebhaften, das Feuer guter Instrumentisten,
so viel die Singstimme dessen féhig ist, zu erreichen s
chen..."

Aus: J. J. Quantz: Versuch einer Anweisung die Flote traversiere zu
spielen, Breslau1789, S. 104110, FaksimileNachdruck, 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 kimmernebie va-

ren, recht verstanden, auch fir Bach etwas musikalis¢th No
wendiges, nicht nur »bunte Noten«, sondern »redende Kla
ge«, nicht nur auBerlicher Aufputz, sondern Ausdruck mwe
diger melodischer Feinbewegtheit. Mit Worten Philippegem
nuel Bachs: sie sth»unentbehrlich«, denn »sie héngen die
Noten zusammen, sie beleben sie.... sie helfen ihren Inhalt
erklaren, sie geben einen ansehnlichen Teil der Gelegenheit
und Materie zum wahren Vortrage«, das heilt eben zum
»manierlichen«kantablenVortrage, und Bdt will ja mit
diesen Lehrstiicken, wie er im Titel ausdriicklich sagt, »am
allermeisten« dazu anleiten, »eine kantable Art im Spielen zu
erlangen.

Sollte nun solche »auffrichtige Anleitung« darin bestehen,
daR man dem Schiler mit kleinen Noten und Zeichltes
vormacht, was er dann nur nachzumachen braucht? Solche
»Affenmethode« wollen wir Bach denn doch nicht zutrauen!
Sie ware auch vdllig gegen den Sinn solchen Auszierens, das
eben nicht musikalisepassives, nur fingertechnisch aktives
Abspielen ist, sodern musikalisch aktives Erspiren und
Ausgestalten der in gewissen Melodieténen lebendigen B
wegtheit, die in taktfesten Noten gar nicht recht zu fassen
ware. Daher hat sich Bach gerade auch in den Stiicken, deren
kantabler Gehalt ganz besonders nach »enbcher«
Auszierung drangte, mit Auszierungsvorschriften &auferst
zurlikgehalten- so in der Egdur- und der emoll-Sinfonie.
Gerade das waren ja fir die Lehrbegierigen Hauptprobest
cke, an denen sie durch eigene Versuche lernen konnten, die
Klange singerund reden zu lassen.

Allerdings waren diese Aufgaben nur von solchen recht zu
erfullen, die »gute Naturalia« daftr mitbrachten. Aber auch
ihnen und Fortgeschritteneren mochte es forderlich sein, zum
Vergleich mit ihren eigenen Auszierungen die des Meaister
selbst kennenzulernen, um an seinem Vorbild zu lernen. So
ist es gekommen, dal3 wahrend des Unterrichts da und dort
noch Zeichen eingeschrieben wurden und daf} sich di& Sch
ler in ihren Abschriften notierten, was sie bei ihm lernten...

In die absteigendefierzen des Themas (zuerst im 2. und 4.
Viertel des 1. Takts) und in die aufsteigenden seiner bimke
rung (zuerst im 2. und 4. Viertel des 3. Takts) sind in Bachs
Reinschrift spaterhin Durchgangsnoten eingetragen worden,
so dald aus den vier Sechzehnteln z®echzehnteltriolen
geworden sind, z. B. ausdfec f-e-d ed-c! Ob Bach selbst
diese Variante notiert hat, etwa um einem Schiler zu zeigen,
wie man in solchem Falle variieren kann, ist fraglich, denn
die das Thema und seine Entfaltung charakterisierenden
aufstrebenden Kréfte {fc d-e, ¢cg) werden dadurch jedenfalls
gemindert.”

Aus: J. S. Bach: Inventionen und Sinfonien, hg. von Rudolf
Steglich, Miinchefuisburg 1954, Vorwort und Anmerkung
zur Inventio 1.
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Nikolaus Harnoncourt:

"Da seine Werke sowohl emotional als auch rational bis ins
Letzte durchgearbeitet waren, muf3te er, als einziger idemp
nist seiner Zeit, die Grenzen zwischen »Werk« und »Auffi
rung«, die so wesentlich die Barockmusik bestimniamer
wieder aufheben: Er schrieb dem Interpreten alle damals
denkbaren Details der Ausflihrung seiner Werke vor, vor
allem die Artikulation und die Veraiungen. Er muf3te dies
tun, weil es in seiner durchgearbeiteten Werksicht keine
Interpretenfreiheit gabweil fiir seine Werksicht Verziend

gen nur dann einen Sinn hatten, wenn sie die Aussage ve
starkten, wenn sie notwendig waren, und nur in diesei-einz
gen Form notwendig.

Naturlich durchbrach er dadurch das alte Prinzip des autonom
gestaltenden Interpretedoch kénnten gerade seine koeapl
xen Werke durch die kleinsten MiBverstandnisse der Ausfu
renden derart entstellt werden, dal3 er nur seiner eigenen
Auslegung vertraute. Bachs vorgeschriebene Verzierungen
zeigen uns sein wohlbegriindetes Mifdtrauen denmprgien
gegenuiber. Hier tritt auch erstmals eine neue, sehr autoritére
Gesinnung des Komponisten zutage; ..."

Aus: N. Harnoncourt: Der musikalische Dialog, Salzburg '1985, S.

53.

"Nach der heute ublichen Lehrmeinung sollen gleiclee N
tenwerte so regelmaRigie moglich gespielt/gesungen we
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 derzganWelt
groflRe Begeisterung hervorgerufen hat (dieser Spielweise gab
man auch typischerweise den unpassendsten Namen, der nur
denkbar war: »Bacltrich«). Sprechend wirkt diese Art des
Musizierens allerdings nicht. Sie hat etwas Maschinelles an
sich, und wveil unsere Zeit dem Maschinellen ohnehin Verfa
len ist, hat man nicht bemerkt, daf} es falsch war. Wir suchen
jetzt aber, was richtig ist. Was soll also mit diesen Sechzeh
telnoten geschehen? Die meisten Komponisten schrieben ja
keine Artikulationszeichemiihre Noten. Eine Ausnahme ist
Bach, der uns, wie gesagt, sehr viele genau bezeichnete We
ke hinterlassen hat. In der Instrumentalstimme der/&&R

der Kantate 47 zum Beispiel artikuliert er eine Gruppe von 4
Noten, indem er auf die erste einen Punkztsend die drei
anderen bindet. Doch in derselben Kemtkommt genau die
gleiche Figur gesungen vor, mit dem Text: »Jesu, beuge doch
mein Herze«, und da werden je zwei Notertemander
verbunden.

Violine und Oboe
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Dieses Beispiel ist mir personlich sehr wichtig, denrciBa
sagt damit: es gibt nicht nwine richtige Artikulation fir
eine musikalische Figur, sondern mehrere; hier sogar z
gleich! ... Es fallt uns sehr schwer, die Vielschichtigkeit, das
Gleichzeitige von Verschiedenem zu begreifen und zupakze
tieren; wir wolen Ordnung der einfachsten Art haben. Im 18.
Jahrhundert aber wollte man die Fille, das UbermaR, wo
immer man hinhért, bekommt man eine Information, nichts
ist gleichgeschaltet. Man schaut die Dinge von allen Seiten
an, zugleich! Eine artikulationsmaRig8ynchronitat des
Collaparte gibt es nicht. Das Orchester artikuliert anders als
der Chor. Damit aber sind auch die »Barockspezialisten«
nicht vertraut, sie wollen immer nivellieren, mdglichst alles
gleich haben und in schonen, geraden Klangsaulen horen,
aber nicht in Vielfaltigkeit."

Aus: N. Harnoncourt: Musik als Klangrede, Salzburg 1982, S. 54ff.

Johann Nikolaus Forkel:

"Am liebsten spielte er auf dem Klavichord. Die sogenannten
Flugel, 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 dal} sie ihm hatten Geniige tun
kénnen. Er hielt daher das Klavichord fur das besteunstr
ment zum Studieren, so wie Uberpawur musikalischen
Privatunterhaltung. Er fand es zum Vortrage seiner feinsten
Gedanken am bequemsten, und glaubte nicht, daR auf irgend
einem Fligel oder Pianoforte eine solche Mannigfaltigkeit in
den Schattierungen des Tons hervorgebracht werden kénnte
als auf diesem zwar tonarmen, aber im Kleinen auRerbrden
lich biegsamen hstrument...

Bei der Ausfuhrung seiner eigenen Stiicke nahm er das Te
po gewohnlich sehr lebhaft, wuRte aber auRer dieser f-ebha
tigkeit noch so viele Mannigfaltigkeit in seinen \faig zu
bringen, daR jedes Stuck unter seiner Hand gleichsam wie
eine Rede sprach."

Aus: J. N. Forkel: Uber Johann Sebastian Bachs Leben, Kunst und
Kunstwerke, Leipzig 1802. Zit. nach der Neuausgabe von Max
Schneider, Basel 1950, S. 33f

6.3 Johann Sebaati Bach: Inventio 8 (Awendungsbeispiel)

Figuren (Einheit in der Maigfaltigkeit?).

Wir beschreiben das Material des Stlickes und suchen nach Beziehungen zwischen den verschiedene

- Wir héren Teile des Stlckes (Einzelstimmen) und schreiben sie in dem R&Ste29) auf.

genauere Darstellung im Raster B.

Wir vervollstandigen nach dem Notentext die Strukturdarstellung der Horanalyse oder erstellen die

Wir reflektieren nach dem Vorbild der Megranalyse (Inventio 1) die Dispositio des Stiickes. Evitl.

sucherwir auch nach verschiedenen Einspielungen und problematisiiese.

6.4 Johann Sebastian Bach: Inventio 14 (Anwendungsbeispiel)

- Wir analysieren und interpretieren das Stiick nach ahnlichen Verfahren wie die bettengefoenden
(vgl. S. 31). Eine Veahrensvariante ware folgende: Wir machen von dertedext eine Kopie,
schneiden diese nach strukturhomogenen Teilen auseinander und kleben sie nach dem Voybild der s
noptischen Formdarstellung der Inventio 1 (S. 24) zusammen.
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7. Konstruktion und Ausdruck

Béla Bartok: Chromatische Invention (Mikrokosmos Nr. 91)

Wie Bachs Inventionen und Sinfonien ist Bartoks Mikrokosmos ein Lehrwerk, in dem musterhaft ein breites
spieltechnisches und kompositorisches Ubunigsl Anschauungsmaterial gebn wird, das bei Bartokos

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 Mannigfalgkeit der Stiicke insgesamt und auf ihre dulR3ere Kleinheit (Kirze), sondern auch auf
die innere Vielfalt und Ordnung der einzelnen Stiicke. Zum Begriff Mikrokosmos, dessen Modell seit der
Antike der Mensch ist, gehdrt nicht nur die gesetzmaRige Ordnung,rsangeh Lebendigkeit und Indiv

dualitat, 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 habeatie Einrichtung Ordnung und Maasse; die Ausarbeitung kalt Blut ead B

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

Das trifft auch auf Bartoks Stiick zu. Altengs hat sich gegentiber Bach einiges verschoben: Die kKonstru

tive Rationalitat erscheint ebenso gesteigert wie der individuelle Ausdruck. Das ist eine Folge dd« Entwic
lung im 19. Jahrhundert, in dem sielganz deutlich jedenfalls im Bewul3tsein der Kiers die Welt der

'Prosa’ (Alltag, Realitat, Naturwissenschaft, industrielle Rationalisierung usw.) und die Welt der 'Poesie'
(Kunst, Subjektivitat, Freiheit, Phantasie usw.) auseinanderentwickelt haben. Bartdk fligt in seiner Invention
beide Sphéaren wied gleichgewichtig zusammen und bindet sie in seiner neuen chromatisierten,
dissonanzgescharften, fast atonalen Musiksprache. Sie ist barocker Kosmos, romantisches Charakterstlic
und expressionistischer Ausbruch zugleich. Auf der Strecke geblieben Becleatio. Fir improvisator

sche Zutaten ist kein Raum mehr. Daflr ist die Intensitat der Geflihlsgestik gewachsen. Aber auch sie ist
gebunden: Durch die Metronomangabe und die genauen dynamischen und agogischen Anweisungen ist di
Interpretation stark fegélegt.

Wenn wir in der Musik von aufwarts und abwarts, hoch und tief, schnell und langsam sprechen, zeigt das,
dal3 wir den musikalischen Verlauf in Analogie zur rdumlichen Bewegung setzen. Wie die physikalische
Bewegung im Raum laft sich auch das melddis&uf und Ab als Folge des Zusam@nspiels untersclide

lich gerichteter vertikaler und horizontaler Kréfte auffassen. Bei bestimmter Musik (vor allem der Musik seit
1750) ist dieser raumliche Eindruck mit psychischen Erlebnig§texti gekoppelt, weil diEnergien, die die
Tonhdhenbewegung steuern, als harmonische u.lodisehe Spannung bzw. Entspannung splrbar werden.
Zentraltdne wirken dabei, vergleichbar der Gravitation, als Attraktionspunkte.

Diese energetischen Mdglichkeiten der Musik (vgl. audh B S. 33) lassen sich am Modell des claom

tisch gefullten Quintraums zwischen d' und a' demonstrieren. Der Einfachheit halber werden die melodischen
Mt’)glichkeiten stark eingegrenzt; jeder der 8 Tone tritt nur einmal auf:

T

I\l I I I

1 | I

4 |

4 [ 4
T
|

v g

Die fallende Linie wirkt ehekraftlosresignierend, die Aufwartslinie eher kraftvalhgestrengt. Durchru
terschiedliche Rhythmisierung lassen sich diese Grundbedeutungen nuancieren. Die Gefuhlswirkung laf3t
sich auch durch die Dynamik verstarken (z. B. Abwartslinie mit diminuendo)ved&ndern (z. B. Abwést

linie mit crescendo).

sa'd

Wir spielen die chromatischen Tonleiterausschnitte in verschiedenen Rhythmisierungen undrmit unte
schiedlichen dynamischen Profilen. Wir beschreiben die jeweilige Wirkung.

Potenzieren lassen sich die Austksmaoglichkeiten durch die Mischung von Schritten und Springen, von
Aufwarts und Abwartsbewegung:
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- Wir beschreiben die Struktur und die Wirkung der beiden Beispiele.

- Wir komponieren ahnliche Beispiele, u. a. eines mit generellem Aufwartstrend.
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Wir notieren das Thema aus Bartoks Chromatischer Invention und beschreiben seine Struktukwgl Wi
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- Wir deuten das Thema, indem wir es als Folge von 5 Seufzermotiven (bestehend aus 2 Tdmen im A
stand einer fallenden kleinen Sekunde) auffassen.

- Wir deuten das Thema unter dem Aspekt des "Baadékordes", der ein Durmoifkkord %
ist (vgl. dazu auch S. 141):

- Wir analysieren die Oberstimme motivisch, indem wir die Elemente des Themas (a:-Z0beTbne
5-10) mit unterschiedlichen Farben markieren und dh@rf-ormen der Elaboratiegchreiben.

- 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 To
hoéhenkurve, Motivik unddynamik. Wie verhalten sich auRere Form und innere Ausdruckséntwic
lung?

- Wir beschreiben das Verhaltnis von Obend Unterstimme und deuten es im Zusammenhang mit den
bisherigen Ergebnissen.

- Wir betrachten das Stlck unter dem Aspekt der raumlichen Diigposisgesamt.

Wir vergleichen Bartoks Stlick mit Bachs Invention(en) und stellen Gemeinsamkeiten und Unterschiede

heraus.
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Béla Bartok: Chromatische Invention (Mikrokosmos Nr. 91)
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Aus Mikrokosmos, Bd. 4, c Boeg
& Hawkes, London und Bonn 1940

Grafische Strukturdarstellung

34



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 16&6h nur dreiwdchigem Pontifikatersta-

benen Papst Marcellus 11. gewidmet. Beriihmt gewordesieisturch die legetér ausgeschmiickte Rolle,

die sie beim Konzil von Trient gespielt haben soll: Mit ihr soll Btalea zum "Retter der Kirchenmusik"
geworden sein, insofern als er mit diesem Werk den Teil der Kardinéle, der die (ihrer Meinung nach) ve
weltlichte, auf &uRere Pracht und kinstlerische Datnation bedachte ( "verkinstelte und theatralische")
mehrstimmige Musik aus der Kirche verbannen wollte, von der Mdglichkeit einer kunstlerisch hathstehe
den und doch wiurdigen, "heiligen", fir den @stlienst geeigneten Musik tiberzeugen 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 héren das Kyrie aus der Missa
Papae Mardk und das Kyrie der afrikanischen "Missa Luba" und beschreiben die Unterschiede.

- Wir beziehen in unsere Uberlegungen den Text von Janheinz Jahn (S. 37) ein und versuchen die mus
kalischen Mittel zu benennen, mit denen die unterschiedlichen Wirkungachemwerden.

Hermann Kurzke:

An der tridentinischen MeRliturgie iiberwogen 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 ZeicheegdFriedens, FAZ vom 3.
9.1988.

Illustration aus einem franzdsischen MeRer&ut
rungsbuch von 1726.
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