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Wie soll Musik des 17. und 18. Jahrhunderts interpretiert werden?

Beim Erarbeiten von Meisterwerken der Musik
ewischen 18H und 1400 und auf Grund sines
entsprechenden Literaturstudiums 15t mir Feh-
lerhalles in unserer, auch meiner eigenen
Interpretationsar  bewuidl geworden. Falsche
Klangvorstellung  und mangelhaftes  Wissen
fiber die Musizierpraxis vergangener Zeiten
kinnen die Ursachen dafie sein. Unrichtige
Vorstellungen werden oft schon im Anfangs-
untervicht vermittelt. Der Lernende begnigl
sich meist mal dem Abspielen und Einpragen
der gedruckt vorliegenden Noten, auch spiter
wird er die hier erarbeiteten Interpretationen
kaum verbessern. Wenn wir regelmaihig die
Klavierwerke aus der Zeit vor 1AM studieren.
wird uns geliufig, dafl zusdtzhiche Verzierun-
gen und improvisatorische Verdanderungen zur
Praxis des damaligen Musizierens — besonders
vor 1750 — gehirten. Weldner junge Pramst
bemiint sich aber Aeule darum  (oder wird
dazu angehalten), <um Beispiel die C-Dur-
Invention vun Johann Sebastian Bach zu ver-
deren und improvisatorisch  su verandern?
Bach selbst hat jedoch Anregungen dazu in
zahlreichen Kompositionen deutlich  werden
lassen, So gibt es von der C-Dur-Invention
eine zweite, in trinlische Dewegung auigeldste
Fassung (Autograph von 17231 Von einigen
dreistimmigen Sinfonien sind ebenfalls ver-
zierte Versionen dbervhefert: NMr. 4, 7. 8. 11
und 13 in einer Kopie von Heinrich Nikolaus
Gerber., Nr. 5 mil Verzierungen von Johann
Sebastian Bach Auch die Kunzerte nach
ftalienischen Meistern (BWY 972 bis 087, 582
bis 597) sind nichl eclwa Beispiel dalir, wie
bestehende Eompositionen verbessert werden
konnen, sondern beweisen, dald Verzierungen
und melodische Bereicherungen dem  Inter-
preten von damals gustanden und von ihm
erwartet wurden. Aufl Grund meiner mehr-
jihrigen Praxis als Lehrer Dir Improvisation
an der Berliner Hochschule [ir Musik [ Hanns
Eisler” weill ich, dafl die Studenten der Abtlei-
lung Klavier n keiner Stulrichtung bis 1800
improvisieren kinnen. Den mesten von ihnen
fallt es schon schwer, rmul drei Tonarten im
Rahmen einer Kaden: wmzugehen. Trote vie-
ler Bemiihungen in dieser Richtung sind noch
wenig Erfolge zu verzeichnen, Zu einer grund-
legenden Wandlung in unserer Haltung zur
Tonkunst des genannten Zeitraums 151 es bis-
her nicht gekommen., Werner Felix bemerkte

vor einem Jahr an gleicher Stelle (Mul 780,
S, 3810 zu deesem Thema: Was wir wissen
und was wir erreicht haben, ist kein bequemer
Besitz, sondern Ausgangspunkl immer weite-
rer Bemihungen.” Welche Moglichkeiten also
milten fir unsere Musizierpraxis noch inten-
siver genutzt werden?

1. Musiker, die Werke des 17. 18, Jahrhunderts
haufiger spielen, sullten neben ihrem . moder-
nen” lnstrument ein zu jener Zeil gebracch-
liches erlernen. aus der auch das zu interpre-
tierende Stick stammi. Daber mull auf iiber-
lieferte Spielhaltung und Spelweise Rilcksicht
genommen werden., Nur so entstehl emne un-
verfilschte Hiangrealisation, e e uns er-
moglicht, Musik der Vergangenheit weithero-
gener 2u erleben. Die Verpflichtung der Inter-
preten gleicht heule denen der Restauvaloren:
Architektur. Bilder und andere Kullur-Zeug-
nisse wollen wir méghchst in ihrer urspring-
lichen Form sehen und erleben. Was die Musik
fritherer Epochen anbewiffi. so bilden die
vorhandenen Handschriften und Erstausgaben
in wachsendem Malle eine wesentlhidhe Grund-
lage der Aneignung, In muahevoller Kleinarbeit
mussen aus Partturen und Ensemblestimmen
die modiscnien Zulalen der Herausgeber ent-
fernt werden.

3. Die Dvnamik n den Kompositionen des
17. 18. Jahrhunderts drieckt sich nicdh durch
starke Kontraste aus, sondern st demn Affekt-
gehalt der Musik oder des Textes untergeord-
net. Sie st flexibel und lebt in jedem Ton.
Die dynamischen Schattierungen waren reich-
haltiger, als wir annehmen. Marin Mersenne
(1588—1648) beschreibt in seiner ,Harmonie
universelle” (1636 37) acht verschiedene Starke-
grade in der Musik. Auch die . messa di voce”
is1 ein Beispiel der Dynamisierung ¢ines ein-
zelnen Tones. Wolfgang Michael Mylius (1636
bis 1704) schreibt darGber: .Bei beiden (Forte
und Pianoy ist xu merken, dall man nichi
plotzlich aus dem Piano ins Forte falle, son-
dern allmihlich die Stimme starken und auch
wieder fallen lassen sobke, dafl vorher das
Fiapo wvoran, Forte in der Mitle und wieder
mit dem Pisno geschlossen werden misse”
(. Rudimenta Musices”, 5 Stiick. LBEG). Wir
sehen heule in der Dynamik der damaligen

Tenkunst mehr ein Gegeniiberstellen  von
JLaut® und _Leiser und weniger das Ver-
bindende An- und Abschwellen. Plitzliches



Cembalo von Hans Ruckers, Antwerpen 1594 (Besitz des Kunstgewerbe-
museums Kdpenick)

Forte und Piano sind jedoch [ir diese Musik —
besonders wvor 1750 — nicht typisch. Sie ist
geprigt von organischen Bewegungsabliufen.
Auch fiir das dynamische Spiel am Cembalo
gibt es zahlreiche Hinweise in Lehrwerken
unter anderen von Francois Couperin (1668 bis
1733), in L'Art de toucher le clavecin® (1717)
von Jean Philippe Rameau (1683—1764) in
+Piéces de clavecin avec une méthode ..."
(1724 und 1731), darin: ,Uber die Fingertech-
nik beim Cembalospiel”, sowie von Carl Philipp
Emanuel Bach (1714—1788) in ,Versuch ber
die wahre Art das Clavier zu spielen” (1753),
Alle drei gehen davon aus, dall am Beginn des
Ubens das Erlernen des kantablen Spiels
stehen soll. (Vergleiche das Vorwort zu den
rweistimmigen Inventionen von Johann Se-
bastian Bach mit den oben genannten Lehr-
werken.) Von Registrierhinweisen und Manual-
weehsel zur Erzeugung von Kontrasten und
Effekten wird an keiner Stelle eiwas erwihnt,
Werke wie das ,Nalienische Konzert® wvon
Johann Sebastian Bach verlangen lediglich ein
eweimanualiges Instrument. Das Kantable
Spiel ist auf den Instrumenten, die den Cem-
balisten in den meisten Konzertorten der DDR
zur Verfigung stehen, nur in einer unzurei-
chenden Gualitit zu verwirklichen. Fast alle
vorhandenen zweimanuvaligen Instrumente
sind mit Pedalregistrierung und 16-Ful-
Register ausgestattet. Diese inzwischen bei uns
und in anderen Lindern eingestellte Bauweise
ist noch dberall prasent und bringt den pro-
gressiven Interpreten in Konfliktsituationen.
Die Instrumentenbau-Entwicklung zégert mit
Neuentwicklungen und iberliBft uns Kinstler
den schlecht konzipierten Instrumenten der
vergangenen Jahrzehnte; auch Korrepetitoren

an Opernhiusern und Theatern sind meist auf

solche  Instrumente angewiesen., Verbreitete
Unkenntnis in der Handhabung des Cembalos
verschlechtert die Sitwation zusitzlich. Die
Korrepetitoren haben fir dieses Instrument

keine  Ausbildung erhalten und spielen es
darum oft wie ein Klavier oder eine Orgel.
Das hat nicht nur klangliche Folgen, sondern
bringt das Cembalo — vornehmlich bei Or-
chestermusikern und Dirigenten — in einen Ruf,
den es nicht verdient. (Siehe auch Punkt 6.)

4. Die Artikulation dient heute als Bezeich-
nung von kontrasticrenden Spielweisen, wie
etwa Legato oder Staccato, sie ist nicht mehr
Bestandteil der Musik, sondern Zusatz. Um
den Vorstellungen der bezeichneten Epoche
naherzukommen, solllen wir von unserer Rede-
weise ausgehen, Wir sprechen nicht auf einem
Ton und in einer gleichmiBig-motorischen
Silbenfolge. In unserem Sprachraum haben
sich verschiedene Versfiille (Jambus, Trochiius,
Daktylus, Anapist, Spondeus) herausgebildet,
die durch Heben und Senken der Stimme ver-
deutlicht werden. Auf die Musik hat sich dies
Ubertragen, nimlich im Abstollen und Ver-
binden der Noten, in der Gruppierung von
zwel Noten zu Notenpaaren. Grundlage hier-
fiir ist der VersfuB Trochius. Es entsteht eine
Folge von schweren (betonten) und leichten
(unbetonten) Noten., Thomas de Santa Maria
(gest. 1570) schreibt dariiber 1565: ,, Verweilen
auf der ersten, Eilen auf der zweiten Note.®
Die kirzere zweite Note wird dabei leicht ab-
gezogen. Sie kann sogar so spét gebracht wer-
den, dall eine regelrechte Punktierung einer
in Viertel-Noten notierten Linie entsteht. Noch
Johann Simon Léhlein (1725—1781) berichtet
1765 von langen und kurzen MNosen hinter-
einander und macht dies am Sprechrhythmus
des Wortes ,Christianus* deutlich. Das Prinzip
der gleichmilig notierten, aber ungleich ge-
spielten Noten wverliert sich in der zweiten
Hilfte des 18. Jahrhunderts. Erst mit der
Durchsetzung des Metronoms im 19, Jahrhun-
dert setzt allgemein ein gleichméGigerer Vor-
trag ein. Das Spiel mit mehr oder weniger
ungleichen Noten wird auch als inegales be-
reichnet. Das inegale Spiel ist nicht vom
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Instrument, sondern von der Musik abhangig.
Es ist auch kein Mittel zum Variieren, sondern
deren lebendiger Bestandteil und eine Folge
der vom Sprachrhythmus beeinflufiten Artiku-
lation.

4. Den vorhandenen Notentext mul man also
mit einer historisch bedingten Distanziertheit
und Ergianzungsbereitschaft betrachten, Dit
der heute noch vermittelten Autoritit der
gedruckten Noten® kommen wir der Musik
des genannten Zeitraums nicht naher. So miis-
sen zum Beispiel punktiert geschriebene Noten
schiirfer punktiert werden, als sie im Schrift-
bild erkennen lassen. Wir lesen hierzu bei
Carl Philipp Emanuel Bach: ,Die kurzen
Noten nach vorangegangenen Punckien wer-
den allezeit kiirzer abgefertigt als ihre Schreib-
art erfordert” Bei Johann Joachim GQuantz
(1697=1773) heilt es: ,Diec Note ... die einer
Punktierten folgt. . . ist stets sehr kurz" (,Ver-
such einer Anweisung die Flite traversiere
zu spielen™, 1752). ,Bei QOuvertiiren werden
Punktierungen im allgemeinen den Kleinsten
im Stiick vorkommenden Notenwerten unter-
geordnet”, schreibt Thurston Dart (Practica
musica ,Vom Umgang mit alter Musik"™, 1959).
In den erwihnten Werken lesen wir nichts
vom pgenauen Auszidhlen der Punktierungen.
Alles soll dem musikalischen Flul zu- und
untergeordnet werden, Das gleiche gilt auch
fiir Verzierungen und Improvisationen.

5. Jeder Musiker, der in seinem zu spielenden
Werk solistische Partien findet, sollte vorhan-
denen Raum zum Auszieren suchen und nut-
zen. Uber die Art der Verzierung gibt es fiir
die Musik zwischen 1600 und 1800 zahlreiche
Tabellen, besonders von franzdsischen Kom-
ponisten, Bei dem heute erarbeiteten Wissens-
stand konnen wir kaum noch ein Hepertoire
von vier oder finf Verzierungen auf die Musik
aus zwel Jahrhunderten anwenden. Aullerdemn
ist es erforderlich, bei Verzierungen, Improvi-
sation und Inegalitit auf nationale Besonder-
heiten der Auffithrungspraxis zu achten. ({Ine-
gales Spiel gilt vor allem fir franzdsische
Improvisation und fir italienische Musik die-
ger Zeit.)

6, Wenn auch das Verzieren mehr im kleinen
Ensemble mdaglich ist, so hat doch die Conti-
nuo-Gruppe, inshesondere der Cembalist, ihren
Part stets — auch bei griferen Besetzungen —
improvisatorisch auszufiillen. Am besten ge-
lingt dem Cembalospieler dies iiber einer be-
zifferten oder unbezifferten, einfachen BafB-
Stimme. Durch solch ein Verziersn darf aber
kein zum Solistischen tendierender Part ent-
stehen, vielmehr mull das Cembalo die diffe-
renzierte namik eines Ensembles mit va-
riabler Stimmigkeit unterstiitzen. Das Cem-
balo sollte nicht nur zum Firben des Orchester-
klanges oder zum BRhythmus-Geben eingesetzt
werden, Es ist falsch, wenn auf Schallplatten-
aufnahmen ein kaum hérbares ,Klingeln®
verrit, dall auch ein Cembalo mitspielt. Dieses
Instrument war mehrere Jahrhunderte hin-
durch ein fihrendes, um das sich die dbrigen
Musiker grupplerten, nach dem sie sich rich-
teten. Das Cembalo besall verbindende und

harmomnegebende Eigenschaften wvon durch-
schlagender Klangentwicklung, Bei mehreren
Konzerten mit dem restaurierten Instrument
von Hans Ruckers aus dem Jahre 15894 im
Schlol Berlin-Kdépenick konnten wir im En-
semble diese Beobachtungen machen. Darbie-
tungen mit Instrumenten aus der Zeit um
1750 sollen solche Erkenntnisse erweitern.

7. Die Tonhthe, in der gespielt wird, ist fir
das Musikverstindnis von nicht geringer Be-
deutung. Wir sollten auch Musik des 19. Jahr-
hunderts in der originalen Tonhihe spielen.
Vor 1800 wurde mindestens einen halben Ton
tiefer gespielt als heute. Jedes Instrument
hatte seine eigene Tonhiéhe und dadurch auch
seine eigene Klangfarbe. Dieser Unterschied
zwischen den einzelnen Instrumentengruppen
brachte =zahlreiche Schwierigkeiten mit sich.
Darum schuf man manche Moglichkeiten zum
Transponieren. Es gab zum Beispiel Tasten-
instrumente mit wverschiebbaren Tastaturen
und Traversfloten mit zahlreichen ,Zwischen-
stlicken®”, Heute stellen sich die Instrumenten-
bauver allgemein aul die oben genannte Ton-
héhe ein, wenn sie Instrumente aus dieser Zeit
nachbauven (kopieren). Wicht nur die Tonhihe,
sondern sogar die verschiedensten ,musika-
lischen Temperaturen® (siche Friedrich WwWil-
helm Marpurg: ,Versuche iiber die musika-
lische Temperatur®, 1776) spielen heute bei der
Interpretation eine zunehmend wichtige Rolle,
1863 pemerkte dazu schon Hermann von Helm-
holtz: ,Das von den gleichschwebend tempe-
rierten Instrumenten her eingeiibte Horen
wirkt demn Geist der alten Musik entgegen.
Das Ohr kann sich in die Klangwelt eines
Stiickes, eines Stiles nicht einleben und das
Hiren bleibt undifferenziert, niveliert,
amorph.” {,Die Lehre von den Tonempfindun-
gen als physiologische Grundlage fiir die Theo-
rie der Musik”, 1B63)

Alle genannten Besonderheiten im Umgang
mit der Musik des 17.18. Jahrhunderts zeigen,
wie wichtig es ist, diese in der Praxis wirk-
sam werden zu lassen. Das verlangt in erster
Linie gut ausgebildete Musiker. Die in der
DDR wvorhandenen Fachleute sollten darum
stirker in die Ausbildungsproresse mit ein-
bezogen werden; was auch im HRahmen wvon
Sommerkursen an den Musikhochschulen ge-
sthehen kinnte. An unseren Bildungseinrich-
tungen wird noch nicht genug flir eine Quali-
fikation des Nachwuchses auf diesem Gebiet
getan, Infolge solchen Mangels kann hier bei-
splelsweise auch noch nicht fachgerecht fir
den [Internationalen Johann-Sebastian-Bach-
Wettbewerb gearbeitet werden. Die WVerant-
wortlichen sollten aber zukiinftig eine Orien-
tierung auf die Spielpraktiken und das Instru-
mentarium der Zeit um Johann Sebastian
Bach im Auge haben, denn dies kiénnte dazu
beitragen, dal die Musik des 17.18. Jahr-
hunderts in einer ihren Eigentiimlichkeiten
adiiguateren Weise von uns angeeignet und
50 zu einem vielleicht auf neue Art beriihren-
den Erlebnis filr viele Hirer werden kann.

Armin Thalheim



