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historische Kategorie, d. h. historisch relativ in der Ästhetik und Theorie der Musik , 
analog zum geschichtlichen Charakter von Begriffen aus der Harmonik, wie Funk­
tion und Kadenz, oder aus der musikalischen Formenlehre und Geschichte, wie 
Sonate oder Fuge. Das heißt, daß in gewissen Zeiten der Entwicklung der Musik­
kultur die Aktivität der klanglichen Aussage des Menschen sich in Werken äußert , 
in anderen dagegen in Klanggebilden mit anderen ontologischen Eigenheiten; diese 
Gebilde gehören zweifellos zur Musik, jedoch nicht zur Klasse der Musikwerke . 
Die Musik war in verschiedenen Epochen und Zivilisationen des Erdballs ver­
schieden , und das Denken in Begriffen nur einer Zivilisation und einer historischen 
Epoche erfordert eine grundsätzliche Revision. 

Selbstverständlich muß die von uns vorgeschlagene Revision der Begriffe und die 
terminologische Bereinigung, die vor uns steht, zu schwerwiegenden Konsequenzen 
im Bereich der Musiktheorie führen. So wie man die Gesetzmäßigkeit der traditio ­
nellen Harmonik nicht in den Kompositionen von Schönberg und Webern suchen 
kann, so wäre es sinnlos, die traditionelle „Form" in den Gebilden der totalen 
Aleatorik sehen zu wollen, in den magischen Gesängen des Orients, oder jene gar 
von diesem Gesichtspunkt aus zu bewerten. Die Konsequenzen einer solchen Revi­
sion umfassen auch die Psychologie der Aufnahme, des Schaffens und der sozialen 
Formen des Funktionierens der Musik, des „Musiklebens". Deshalb ist es wohl 
nicht angebracht, im Rahmen eines traditionellen Konzerts Gebilde vom „ludisti­
schen" Typ aufzuführen und sie Menschengruppen vorzustellen, aus denen das 
sogenannte Publikum besteht. Ebenso zwecklos wäre z. B. die schriftliche Fixierung 
eines solchen Musizierens. Das Bewußtsein der Wesensunterschiede sollte zum 
Prinzip der strengen terminologischen Unterscheidung führen - suum cuique. 

Vielleicht könnten die vorliegenden Betrachtungen zu einer präzisen Klassifizie­
rung der historischen Musikerscheinungen führen . Das Bewußtsein der historischen 
Relativität mancher Begriffe, sogar scheinbar so unerschütterlicher wie „das Musik­
werk", das Gefühl ihrer Brauchbarkeit in manchen Perioden der Kultur und ihrer 
Unbrauchbarkeit in anderen kann die Perspektive auf viele neue Probleme eröffnen, 
z. B. die Vielfalt der Daseinsformen der Musik. Die Analyse des Begriffs „musika­
lisches Werk" kann sogar gewisse praktische Folgen nach sich ziehen. Darauf weist 
heute nicht nur das Leben selbst hin, sondern auch das Sprachgefühl. Es lohnt aber 
immer, sich die Quellen dieser Änderungen zu Bewußtsein zu bringen, indem man 
die Grundkategorien, in denen wir über Musik denken, zur Diskussion stellt. 

Formen und Möglichkeiten des musikalischen Vortrages 
VON WALTHER DORR , TÜBINGEN 

Im vierzehnten Band der Enzyklopädie „Die Musik in Geschichte und Gegenwart" 
wird der musikalische Vortrag in zwölf Punkten als integrierender . Bestandteil 
wie der Rede so der Musik" beschrieben, als klingende, hörbare Realisierung von 
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Zeichen, die freilich zumeist nicht vom Vortragenden selbst niedergeschrieben sind 1 • 

Dessen Aufgabe ist es nun : 1. der Komposition inhärente, aber schriftlich nicht 
oder nur unpräzise zu fixierende Strukturen im Augenblick der Ausführung zu 
konkretisieren, 2. durch besondere Sinngebung oder Variation im einzelnen 
seinem eigenen Verständnis des schriftlich oder auch nur im Gedächtnis festgehal­
tenen den rechten Ausdruck zu geben und überkommene Anweisungen realen 
Gegebenheiten zu akkommodieren. Zum ersten gehören das Grundzeitmaß, die 
Phrasierung, die Grundordnung der Tonstärke, deren Verfehlung jeweils auch die 
Komposition selbst zerstören oder zumindest wesentlich verändern müßte, zum 
anderen Improvisation und Ornamentik, Klangregie und Bearbeitung. Die folgenden 
Ausführungen sollen diese zweiten, der Komposition akzidentellen Formen des 
musikalischen Vortrags im einzelnen darstellen. Sie sind in enger Zusammenarbeit 
mit Ulrich Siegele entstanden und gründen sich auf Vorarbeiten Walter Gersten­
bergs und seines Seminars. 

Jede der hier beschriebenen Formen des Vortrags ist letztlich auch Improvisation . 
Das gilt für improvisatorische Erfindung ebenso wie für die Besetzung und Disposi­
tion eines Klangapparates. Dabei lassen sich unterscheiden : 1. Improvisation im 
engeren Sinne als Neukomposition, zumindest in Teilabschnitten eines Satzes, 
2. affektive, manieristische oder spielerische Auszierung eines Musikstückes (Orna­
mentik) und 3. Adaptation eines Werkes an die besonderen Erfordernisse einer 
bestimmten Aufführung (Klangregie) . Improvisation im engeren Sinne ist zunächst 
freie Komposition im Augenblick des Vortrages; Erfindung und Realisierung fallen 
zusammen . Sie ist weiterhin auch freie Umformung auf der Grundlage eines Modells. 
Improvisation bedeutet dabei keineswegs auch Extemporation: sie ist im Gegenteil 
vom Vortragenden in der Regel vorbereitet, bleibt aber extemporierender Verän­
derung in jedem Augenblicke unterworfen. 

Solche Improvisation geschieht zunächst unbewußt, etwa beim Vortrag nur 
mündlich oder halbschriftlich (in Neumen) tradierter Musik (man denke an das 
,.Zersingen" des Volksl-iedes) . Im Gegensatz dazu ist bewußte Improvisation zumeist 
auch Intensivierung. Dies zeigt sich überwiegend in improvisierter Mehrstimmig­
keit. Dabei wird in der Regel eine einstimmige Melodie variiert und überhöht, 
etwa indem sie von anderen Stimmen (zumeist von Instrumenten) umspielend über­
nommen wird (Heterophonie) . Improvisation und Variation entstehen hier zumeist 
aus der größeren Beweglichkeit der Instrumentalstimme, vielfach aus dem Gefallen 
am volleren Klang; die ursprüngliche Melodie aber bleibt in jedem Fall bestimmend. 

Eine gegebene Melodie kann auch durch festliegende Borduntöne oder durch mit­
klingende Aliquote volltönender werden. Solche Mehrstimmigkeit ist noch nicht 
eigentlich Improvisation, denn sie wird durch die Wahl des Instrumentes vorher­
best-immt und bleiibt dann unveränderlich, dem Einfluß des Vortragenden entzogen; 
anders jedoch, wenn der Bordunton nicht nur mitklingt, sondern selbständig 
gesungen oder gespielt wird, wenn eine „begleitende" Stimme einer Hauptstimme 
folgt, etwa in starr eingehaltenen Parallelintervallen (hierhin gehört auch die volks-

1 U. Siegele, Artikel Vortrag fn MGG XIV. 

12. 
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tümliche Praxis des Singens in Terzen ketten oder in parallelen Akkordfolgen). 
In dieser Weise improvisierte Mehrstimmigkeit zeigt etwa das frühe Organum. 
Die Beispiele der Musica E11dtiriadi5 2 dokumentieren das Sich-Entfalten zweier 
Stimmen aus einer, den Wechsel von „Bordun" und „Parallelkettung". Eng verwandt 
damit ist auch Mehrstimmigkeit in Gegenbewegung, solange eine zweite Stimme 
auf eine Hauptstimme bezogen und aus dieser unmittelbar abgeleitet wird, wie es 
Johannes Affligemensis beschreibt: ,. Est ergo diap'1011ia co11grua vocum di5so11a11tia, 
quae ad minus per duos cantcmtes agitur, ita scilicet ut altero rectam modulationem 
te11ente, alter per alieno5 501105 apte cirrneat, et i11 si11gulis respiratio11ibus ambo 
in eade1•H voce vel per diapason co11ve11iai1t" 3 • 

Im späteren Organum zeigt die „zweite" Stimme größere Freiheit . Bordun­
charakter hat nunmehr eher die gegebene Stimme, über der s·ich freie Melismen 
erheben. Auch in ihrer notierten Form spiegelt die rhythmisch unbestimmte 
Gliederung dieser Melismen ihre Herkunft aus der Improvisation 4 • Hieraus ent­
wickelt sich in der Folgezeit die freie Improvisation zweiter und dritter Stimmen 
zu einer gegebenen als „Contrappunto alla mente" . Auch diesem gibt zwar eine 
Grundmelodie noch Rahmen und Maß, doch liegt das Hauptgewicht zweifellos auf 
den improvisierten Stimmen ; das neu entstehende Musikstück unterscheidet sich 
nicht grundlegend von Kompositionen über einen Cantus firmus . Während sich in 
solcher Weise improvisierte Mehrstimmigkeit den Formen freier Improvisation 
deutlich nähert, zeigen die Sextakkordfolgen des „lmprovisations-Faburdon" 5 eine 
Weiterentwicklung des Singens in Parallelketten, die dem Bedürfnis nach Inten­
sivierung bei gleichzeitiger Unterordnung unter ein Gegebenes besonders ent­
gegenkommt. 

Als differenzierte Form aus einem Bordun abgeleiteter Mehrstimmigkeit erscheint 
die Improvisation über einem Ostinato. Die Tanzmusik des 17. und frühen 18 . Jahr­
hunderts verwendet hierzu Baßmodelle (Passamezzo, Folia, Ciaconna usw.) , deren 
rhythmische Formelhaftigkeit dem Tanz die gewünschte Identität gibt (sowohl in 
der Determinierung des Einzelschrittes durch die Taktordnung als auch der Bewe­
gungsform durch die Periodenordnung) und gleichzeitig dem improvisierenden 
Melodieinstrument Freiheit der Linie (und der Diminution , wenn es sich seinerseits 
an einem melodischen Modell orientiert) . Solche Bindung improvisierender Melodie­
stimmen an einen, zunächst nur rhythmischen, Ostinato (z. B. Händeklatschen) 
gehört zweifellos zu den Grundformen der Verbindung von Musik und Bewegung. 

In enger Verwandtschaft zu solcher Ostinato-Improvisation steht der Jazz. Der 
melodische Baß-Ostinato des frühen 17. Jahrhunderts ist darin durch einen harmo­
nischen Ostinato ersetzt, unterstützt durch eine oder me-hrere Folgen kurzer 
rhythmischer Formeln, die die innere Ordnung des Einzeltaktes fixieren. Diese 
Formen können sich (etwa durch den Schlagbaß) melodisch befestigen, wodurch dann 
eine zweite ostinate Reihe entsteht, die sich eng auf die erste bezieht und ihr, 

2 G. S. 1. I 69 ff . 
3 Johannes Afnigemensis, De !,!uslca CUH< Tonarlo, hrsg. v, J. Smits van Waesberghe , Rom 1950, Kap. 23; 
vgl. hi erzu Th , Göllner, Fo,,..,n früher Mehrs11 ... ,..1gkelt 111 dcursdm, H•ndsd111/ren des späte• Mlttcl•lrm , 
Tutzing 1961, S. 116 ft. 
4 Cf. F. Zaminer , Der vallka11ischc OrgaHuH<-Traktat, Tutzing 1959 , S. 98- 103. 
5 H . Besseler , Bourdo• und FauxbourdoH, Leipzi~ 1950, S. 105. 



|00000223||

W. Dürr : Formen und M ö glichke i ten des musikalischen Vortrages 185 

da sich der melodische Ostinato aus dem harmonischen herleitet, zumeist unter­
geordnet ist. Die Improvisation zu solchen vorgegebenen Linien und Gestalten 
kann zweifachen Charakter haben: einerseits variiert sie vorgegebene Melodien, 
andererseits erfindet sie melodische Linien frei oder koppelt sie, in mehrstimmiger 
Improvisation. mit der Paraphrase einer gegebenen Melodie. Dabei kann das 
harmonische Gerüst durch zahlreiche Alterationen selbst improvisatorisch variiert 
werden; unter Umständen führt das zu einer völligen Desintegration der inneren 
Struktur dieser Periode, so daß lediglich ihr Maß und der ostinate Schlag zurück­
bleiben. 

Noch größere Freiheit des Vortragenden gegenüber der Komposition zeigt eine 
andere Form neueren improvisatorischen Musizierens : die Aleatorik. Dabei sind 
Abschnitte vorbestimmter, ungleicher Dauer, aber auch vollgeprägten musikalischen 
Inhalts nach Belieben austauschbar. Da der Vortragende die Komposition selbst 
ordnet, da seine Improvisation ihre „Form", ihre zeitlich-rhythmische Disposition 
betrifft, der Komponist nur Bausteine liefert, nicht aber die Architektur bestimmt, 
sind Berührungspunkte mit den bisher beschriebenen Improvisationsformen nur 
oberflächlich : zwar kennt der Jazz ebenfalls freie Austauschbarkeit der einzelnen 
Perioden, diese aber sind einander aufgrund ihres Ostinato-Charakters in der 
Substanz durchweg gleich, die Improvisation hat also keinen formbildenden Cha­
rakter. Ebensowenig gibt es innere Verbindung der Aleatorik zur freien Austausch­
barkeit improvisierter Diminutionsformeln im solistischen Vortrag von Musik aus 
dem 16. und 17. Jahrhundert, die Gestalt und Form einer Komposition unverändert 
lassen. 

Es war wohl in fast jeder musikgeschichtlichen Epoche üblich, zumindest die 
führende Stimme eines musikalischen Satzes frei auszuzieren, doch kennt man 
erst seit dem Beginn des 16. Jahrhunderts feste Regeln dazu . Während die virtuose 
Diminution einer oder mehrerer vorgegebener Stimmen vermutlich seit jeher zum 
instrumentalen Spiel gehört hat 6 , entwickelte sich die virtuose vokale Diminution 
erst im Zusammenhang mit dem Aufblühen des solistischen Gesanges im 16. Jahr­
hundert. Es scheint freilich, daß dieser im Italien des 15. Jahrhunderts, insbeson­
dere in den Giustinianen und Strambotti, schon ähnlich reiche Verzierungen aus­
gebildet hat, wie sie ein Jahrhundert später Zacconi in seiner Pratica di Musica 
(1592) beschreibt 7• Erst gegen Ende des 16. Jahrhunderts aber hat sich die Praxis 
virtuoser Diminution offenbar allgemein ausgebreitet, wie nicht nur die nun zahl­
reich erscheinenden Verzierungslehren für Sänger zeigen, sondern auch die in ihnen 
ständig wiederholte Mahnung, das Diminuieren nicht zu übertreiben, nicht eine 
Stimme von der ersten bis zur letzten Note in lebhafte Passagen aufzulösen, son­
dern ein Musikstück mit Geschmack und Verständnis, vor allem auch des Textes, 
vorzutragen. 

Man hat hier später verschiedene Stilarten unterschieden : das Cantar alla Roma 
oder Cantar sodo, das Cantar alla Napolitana oder Cantar d'affetto und das Cantar 

6_ Beze ichnenderweise gibt es schon von der ersten Hälfte des 16. Jh. an ausführlidte und detaill ierte Diminu­
ttonslehren . etwa Ganassis Fo11tcgara (Venedig ISH) und Ortiz" T,atado de glosas (Rom 1SS3). 
7 Cf. W. Rubsamen , Art. F,0110/a in MGG IV . vor allem das Sp . IOB i 24 wiedergegebtne Faksimile ous 
Pctruccis sedutcm Bud, der Frottolc. 
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alla Lombarda oder Cantar passaggiato 8• Obwohl aber auch das Cantar sodo, 
., die nur bei dm Noteu verbleibende Art" nicht ein einfaches Absingen der Noten 
darstellt g, gehört doch nur das Cantar passaggiato, .. ei11e Art zu singen , i11 weld1er 
man nidit bei den a11getroffene11 Note11 verbleibt , sondern dieselben verändert", 
im engeren Sinne zur Improvisation. Wie wenig „Improvisation " freilich auch 
hier Extemporieren bedeutet, zeigt anschaulich Benedctto Marcello, wenn er 
schildert, wie die Sänger sich ihre Passaggien von ihrem „Maestro" erfinden und 
in ihre Stimmen eintragen lassen 10• 

Der Passagio füllt in der Regel Sprünge aus oder umspielt weiträumig einen 
Einzelton ; er ist durchweg lebhaft, sollte aber den Wert der diminuierten Note 
nicht in der Weise verändern, daß der Takt dadurch gedehnt erscheint: .,Soglio110 
nlcu11i per accomodarsi i passaggi a 111odo loro, se u11a 110111 vale mrn battuta, 
tenerla due, o tre, con ehe ragione, io 110 ' 1 so .. . ". schreibt G. B. Bovicelli 11 . 

i
p -~j J · - -t ~ n ~1-~~:-~-~-~=>· -1 it~~ _ 

de la vi - - - - - - - - - ta 

~~ J I JJJJ ✓jJ.JJ - trn ·_ ffi~= 
de La ___________________ -·- __ , i - - - - t :> 

G. B. Bovieelli, Re;;role .... S. 47; Diminution von Cipriano de Rore, ., A11 cur 
cl1 e col partire" , T. 27-30. 

Hingegen kann die Penultima einer Kadenz, je nach Bedeutung der Ziisur (vor 
allem also am Schluß), beliebig gedehnt werden . Die Kadenzformeln verbinden sich 
mit komplizierten Passaggien. In Monteverdis • Tempro Ja cetra" aus dem 7. Buch 
der Madrigale begegnet eine solche Kadenzdehnung; wir stellen dieser ausgcsd1rie­
benen Diminution eine hypothetische Reduktion auf nicht-diminuierte Schreibweise 
gegenüber : 

-- ~--g_- -~- - --1 

- --- -, ·---- -------- · .. -

A Chr. Btmhard, VoH dtr SIHgt-K•»•t oder MaHltr, hug. v . J. Müller -Blattau in DI, Ko1Hposltlonsle~re 
HtlHrld< Sd<UrztHJ 111 der Fass•11g StiHts Schul,,. Christoph BtrHhard, Kauel 2 / 1963 . 
• Cf. aud, P. Quailiati in 5/tr• artHoHlosa (1623 ): . N,ll 'opcrt co11 •• vto/1110 tl s•o11atort ha da suo•ar< 
ghu:ro coHCt std:" aber „adorHaHdolo co11 tr'111 et stHza passaggr, zitiert nach H. Riemann. Handbucli dtr 
M•slhgtsd<ld<tt Bd. 2/2, Ltipzig 1912, S. 120. 
10 B. Marcello, II Teatro alla Mooia , Venedie (17027), Kap . ,.All, Cn11tntr/cl " , zitiert nach der Neuausgabe 
von E. Fond! , Lanclano 1913 . 
tt G. B. Bovictlll. R,gol,. PasJaggt dt M11,t<a , Venedig 1594, S. 1< . 
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~ Cl. Monteverdi, 
u A . ~~ GA VII,5 T. 8-13. 
f-1-
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\ 

Während der improvisierte Passaggio in der Folgezeit an Bedeutung verliert, 
wi rd die Kadenz weiter ausgebaut. Etwas polemisch überspitzt beschreibt es Mar­
cello : ,, e ea11t,111do poi /' aria , avverta bene ehe alla cade11za potrd fermarsi qua11to 
gli p11re, eompone11dovi sopra passi e belle maniere ad arbitrio, ehe gia il Maestro 
di eappella in quel tempo alzera Je mani da/ eemba/o e prenderd tabaeeo ... " 12• 

Solange sie noch deutlich den Charakter einer Vorbereitung der Kadenzklausel hat 
und von den überkommenen, inzwischen weitgehend Figur gewordenen Dimi­
nutionsformeln lebt, ist ihre Bindung an den Notentext einleuchtend. Je mehr sie 
sich hingegen davon entfernt, insbesondere in den großen instrumentalen Kadenzen 
des frühen 18 . Jahrhunderts, desto mehr gewinnt die Kadenz den Charakter einer 
improvisierten autonomen Komposition von der Art eines Intermezzos. Die instru­
mentalen Kadenzen übernehmen daher bald Themen und Motive aus der zuge­
hörigen Komposition; die Improvisation zeigt sich von neuem an Modelle gebunden, 
sowohl in der Form (Teilung in einen thematischen Abschnitt und einen, der auf 
die eigentliche Kadenz hinführt) als auch im Inhalt (Themen aus der schriftlich 
fixierten Komposition, Spielfiguren und Kadenzformeln aus der Allgemeingut 
gewordenen Tradition) . So nimmt die Kadenz im Instrumentalkonzert schließlich 
die Stellung einer zweiten Durchführung nach der Reprise, zu Beginn der Coda ein . 
Die vokale Kadenz jedoch, gebunden an kleinere Formen und zumeist auch an eine 
Handlung, die nicht übermäßig aufgehalten werden darf, behält ihre ältere Gestalt 
bis .in die Mitte des neunzehnten Jahrhunderts, ebenso die aus den Passaggien­
formeln entwickelten instrumentalen und vokalen Auszierungen von Eingängen 
und Fermaten. Solche Auszierungen, ,. Bravourkadenzen ", behandelt ausführlich 
noch Gottfried Wilhelm Fink 13 und weist dabei darauf hin, daß die Tonsetzer in 
.. neueren Kompositionen, wo dergleichen verzierte Kadenzen noch vorkommen, 
.. . die Art der Behandlung mit kleinen Noten anzugeben" pflegen; das geschehe 
jedoch nicht, ,,um den Virtuosen aJ/e Freiheit zu nehmen, den Zwischensatz anders 
einzurichten, sondern um ein Vorbild zu geben , in welchem Sin11e sie hier die 
Verzierung wünschen". 

12 1. c „ Kap .• A• Mu,l r l". 
1~ G. W. Fink. Der 1H11, lkn/1sd« Hnu,lehrtr , Leipzig !H7. S. J61. 
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II 

Nur noch im weiteren Sinne improvisatorischen Charakter haben das Cantar sodo 
und das Cantar d'affetto. Hierbei handelt es sich um Ornamentik, um Manieren, 
die entweder durch den musikalischen Verlauf einer Linie (Cantar sodo) oder außer­
dem durch den Inhalt des Textes bestimmt werden (Cantar d'affetto). Wesentlich 
für beide Arten des Singens (oder Spielens) ist die lntensiviemng eines Tones durch 
einen melodischen Akzent: 

1::: : t::-j -~ ~"L:+~:: 
An - - cor _____ ehe eo'!_ par -ti - -re 

Bovicelli, 1. c. 46 . 

In Bovicellis Auszierung von Ciprianos . Ancor cue eo/ partire" bleibt die 
melodische Linie unverändert. Der erste Ton wird jedoch von der Unterterz her 
erreicht ( .. Cercar della nota " ), das letzte Viertel von ihm abgespalten und die 
zweite Silbe vorgezogen ( ,. Anticipazione de/la Sillaba") , die fünfte Note , ebenso 
die siebente, werden schon auf der vierten bzw. sechsten vorweggenommen ( .. A11ti­
cipazione de/Ja uota" ), den umgekehrten Vorgang zeigt die sechste Note ( .. Ccrcar 
del/a nota" ). Auf diese Weise erhält die Linie einen gleichermaßen unruhigen wie 
gequälten Ausdruck, entsprechend dem Scheiden und Sterben, von dem der Text 
spricht. 

Eine besondere Form des melodischen Akzentes stellt die Veränderung des genus. 
die Durchsetzung eines diatonischen Modus mit chromatischen Tönen dar. Wahr­
scheinlich wurden schon im 14. Jahrhundert einzelne Töne chromatisch frei alteriert . 
Zweifel.los aber bezieht sich des Prosdocimus Tractatus de Co~1trapu11cto , der in 
diesem Zusammenhang zitiert wird, nicht auf Verzierungen im Sinne einer impro­
visatorischen Praxis, sondern gibt Hinweise für den Komponisten: .. I tem sciendum 
est quod ficta musi-ca inventa est so/um propter consonantiam aliquam colorandam . 
quae consonantia aliter colorari non passet, quam per fictam musicam" 14 • Der 
Hinweis . consonantiam aliquam colorandum " aber, ebenso wie das Beispiel. das 
Prosdocimus gibt : 

Prosdocimus, Tractatus de Contrapuncto. 

14 C. S. III . 198a ; cf. dazu G. Reaney, Artilcel Color in MGG /1 , Sp . 1S66 f . 
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deutet auf Alterationen, die keineswegs im üblichen Sinne „necessitate" begründet 
sind (cf. den Tritonus im zweiten Takt!). sondern in einem Streben nach Leit­
tonbildung, die im Sinne des „Cercar Ja 11ota" deutlich die Praxis des Vortra-genden 
verrät. Zu Beginn des 16. Jahrhunderts kleidet Stefano Vanneo, dessen Reea11etum 
de musica aurea durchweg den musico pratico verrät, diese Übung in eine Regel : 
.,Supra110 ac te11ore i11 cadrntiam te11de11tibus 11eeesse est alter per toftum per 
semito11ium alter proeedat" rn _ Hinzu kommt ein Hinweis auf chromatische Alter:i­
tionen :iußerhalb der Kadenz ( .. De 11otulis extra cade11tias diesi soste11ta11dis"): 
.. quum aliquam ex imperfectis, mi11oribusque eo11sona11tiis, per to11um i11veneris 
desee11de11tem, ut hie, 

semper maiorem semito11im11 
tof1ium 111i11orem ur hie, 

0 

auferas velim ... At si asce11de11te111 per semi-

tune secus ef fieias, sique 111i11ore voec semito11io maiorem addas, ex qua additione 
{iat tom1s" 16. Wahrscheinlich haben Sänger, zumindest in dieser Zeit, in der 
Kadenz auch dann Halbtöne gesungen , wenn dadurch Dissonanzen (etwa übermäßige 
Quinten) entstanden sind. 

Im 16. Jahrhundert gewinnt der Halbtonschritt über den Charakter des Color 
hinaus starke affektive Bedeutung, insbesondere als chrom~tische Fortschreitung. 
Sehr wahrsd1einlich hat der Sänger neben ausgeschriebener Chromatik, die, wie 
ausgeschriebene Passaggien und Ornamente, lediglich anzeigte, daß an dieser Stelle 
ein chromatischer Schritt (ein Passaggio, ein Ornament) gesungen werden mußte, 
auch selbständig d1romatische Töne eingeführt, um die Noten und deren Affekt 
„zu imitieren" (in Beispiel 3, Takt 4, 3. Viertel etwa gis statt g) . Daß solche 
Chromatik in den Lehrbüchern der Zeit nicht beschrieben wird, mag daran liegen, 
daß es sich dabei nidlt eigentlich um „Schritte", sondern um ein Verschleifen der 
Töne gehandelt hat, insbesondere in Verbindung mit der „ messa di voce" 17• Sie 
gehört in den Bereich der Musik , die, mit den Worten Vicentinos, ,.11011 si puo 
serivere". 

CharakteristisdJ für solche chromatischen Akzente sind etwa die späten Madrigale 
Gesualdos, in denen diese, ebenso wie die Passaggien, in der Regel ausgeschrieben 
und auskomponiert werden: 

se la mia mor-te bra-mi 

t4 aj;f~.__ 0 r Ü,;: ~r -o '•Llli• :: • 
se la mi a mor - te br::i - mi _ _ 

Gcsualdo, GA VI, 13. 

l 5 St. Vanneo , Rrcauctum de Htus fca aurca, Rom ts33 , fol. 90r. 
16 1. c., fol. 90v . 
1: Cf. D . Mazzocchi im Nachwort zu den fünfstimmigen Madrigalen von 16JB: ... . lfftssa di vore, cHt . i 
l aHdar crcsceurlo a poco n peico 1a vocc dl ~ato ins lemt , c di ruouo ..... , s. P. Kast , Art . Ma zzocdti 1n 
MGG VIII, Sp. 1863-1861. 
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Die chromatische Fortschreitung in „morte bra11ti" ist zweifellos aus dem Affekt 
des „Sehnens" erwachsen. Die erste Silbe von „brami" erhält einen kräftigen 
Akzent im Sinne eines sfp, das es und das as erhöhen sich fast unwillkürlich zum 
e und a. Bezeichnend für freie Chromatik, die im Gegensatz zur auskomponierten 
auf harmonische Akzente natürlich verzichten muß, ist der Schritt as-a über liegen­
dem f. Dieser läßt sich auch insofern mit den traditionellen Formen freier Alteration 
verbinden, als er einerseits Leittoncharakter hat , andererseits auch die kleine Terz 
in die große verändert. 

Im Laufe des 18. Jahrhunderts zeigen die melodischen Akzente eine deutliche 
Tendenz zur formelhaften Befestigung und werden vom Komponist~n häufig durch 
Abbreviaturen angedeutet. Auch nicht notierte Akzente folgen darin : das „ Cercar 
la nota " reduziert sich auf einige Appoggiaturen, die „ Anticipazione della 11ota" 
auf typische Portamenti; chromatische Ornamentik verschwindet so gut wie ganz. 
Indessen führt das Verlangen nach Mannigfaltigkeit (das freilich schon bei Zacconi 
Passaggien und Ornamente rechtfertigte) in virtuoser solistischer Musik zu Diminu­
tionen, die den Charakter geprägter Variationen annehmen und sich demnach auch 
in erster Linie auf Wiederholungen, Reprisen und „da-Capo "-Abschnitte beziehen. 
Die Befestigung der Ornamente zu Manieren gilt freilich vornehmlich für die 
Instrumentalmusik , da die vokalen Ornamente sich wohl zu aller Zeit in erster 
Linie aus den besonderen Eigenheiten der einzelnen Stimme ergeben haben. So 
verzichtet Mattheson auf die Beschreibung vokaler Ornamentik, .. .. . da sicu die 
Sache11 fast ;ä'1rlich ä11der11 , und die alten tre1110/i, groppi , circoli, tirate etc. 11icht 
me'1r Stid1 '1a lten wolle11 .. . " 1s. 

Gegen Ende des Jahrhunderts werden „wesentliche" Manieren von „willkür­
lichen" grundsätzlich unterschieden, das Hauptinteresse liegt deutlich bei jenen 
(Türk). Diese Unterscheidung bleibt auch im 19. Jahrhundert, doch verlagert sich 
das Hauptaugenmerk noch mehr auf die „wesentlichen" Manieren, während die 
.. unwesentlichen" nur für „solche Stelle11, weldie außerdem zu we11ig unter'1alte11d. 
fo/g/icu la11gwei/ig etc. sei11 würden" in Frage kommen 19• Zu den willkürlichen 
Manieren zählt Gustav Schilling jetzt auch Veränderungen , die nicht mehr den 
Notentext unmittelbar betreffen: Crescendo, Accelerando, Tempo rubato. 

Der dynamische Akzent, die Veränderung der Tonstärke, steht meist in enger 
Verbindung zu dem (geschriebenen oder ungeschriebenen) melodischen Akzent . 
So erklärt sich auch die Bezeichnung „accento " für das melodische Ornament: es 
erscheint in der Regel als Intensivierung des dynamischen Akzents. Dieser bildet 
somit im 19. Jahrhundert nicht einen Ersatz für die verschwindenden melodischen 
Ornamente, sondern tritt lediglich deutlicher in Erscheinung. 

Seit Anbeginn folgen dynamische Akzente unmittelbar dem Vorbild des 
Rhetors 20, dessen Rede ja in ähnlicher Weise „imitatio" von Affekten ist , wie der 
Vortrag von MuSlik: ,, la esperienza dell' oratore /' inseg11a, ... eile ora dice forte , 
ed ora piano, ... e per tal ragione si ca11tera la musica a/Ja me11te per imitar g/i 

18 J. Matthe,on, Kern Mdodtsdttr WtsstHsd<a/r, Hamburg 171 7 , Kap . 7 , § 51. 
19 G . Sdtillinir, Art. MaHl<r in EHcyclopad1e der'""'"''"'" Hrns tkallsd,en Wt ,unsd,a/ttn , Bd . IV, S. 515- 520 : 
cf. hierzu G. Schilline, Mus ik• li•dtt DyHaH1lk odtr die L,~r, vo>H Vo,r,ag, IH dtr Mu,tk, Ku1el 114 1. 
s. 251 ff . 
!O Cf. W. Gmtenbere . Art . DyH4H11k in MGG lll , Sp. 1027 f. 
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accc11ti, ed cffetti dc/le parti de//' oratio11e ... " 21 • Dynamische Veränderungen 
gelten als selbstverständliche Folge des „imitar la parola". Im Einzelfall freilich 
hören wir auch von besonderen dynamischen Effekten, die Staunen erregen, etwa 
wenn Bontempi über Baldassarc Ferri schreibt, dieser Sänger sei imstande gewesen, 
auf einem Triller ein Crescendo auszuführen, . cosa 11011 piu se11tita, 11e praticata" 22 • 

Erst mit dem Zurücktreten der Vokalmusik gegenüber der Instrumentalmusik im 
Laufe des 18. Jahrhunderts, mit dem die direkte Bindung an den Text und damit 
an das unmittelbare Vorbild des Redners verloren geht, wird es nötig, die Kompo­
sition dynamisch genauer zu bezeichnen. Die rhythmische Struktur einer Komposition, 
vom Text nid1t mehr selbstverständlich bestimmt und das strenge Metrum des 
Taktes in immer größerem Maße durchbrechend, verlangt vom Komponisten eine 
möglichst präzise Darstellung durch Akzente, sfz, fp, Crescendo- und Diminuendo­
zeichen, auch durch p und f. 

Dynamischen Akzenten ähnlich sind Veränderungen der Tondauer : auch sie sind 
unmittelbar dem Redner abgelauscht, der je nach dem Affekt der Worte einmal 
„ presto ", einmal „ tarde" spricht (Veränderung des Zeitmaßes bei gleichbleibender 
innerer rhythmischer Proportion), der aber auch, um seinen Worten einen beson­
deren Sinn zu geben, einzelne Worte besonders dehnt und andere dafür verkürzt 
(Veränderung der rhythmischen Proportion bei gleichbleibendem Zeitmaß : Tempo 
rub ato 23). Belege für solche Veränderungen des Zeitmaßes (Vicentino, 1. c. : ,,»1110-

1•cre /11 »msica") oder der rhythmischen Proportion (in gewissem Sinn gehören 
:mch die .1111ticipazio11i della sillaba" und „de/Ja 11ota" dahin) begegnen seit dem 
Mittelalter. Häufig verbinden sich beide Prinzipien, insbesondere im Stile recitativo, 
der ja dem unmittelbaren Vorbild des Redners besonders nahesteht und auf rhythmisdie 
Fixierung auch verzichten kann, wenn er, wie in den Passionen des Heinrich Schütz, 
nicht an begleitende Instrumente gebunden ist, ebenso aber bei mehrstimmiger 
Deklamation wie in den „Falso bordoni". So mag sich die rhythmische Ambivalenz 
der Choralnotation auch auf den „rezitativischen" Charakter des Chorals zurück­
führen lassen 24 • Eine Änderung des Zeitmaßes kann auf einzelne Dehnungen und 
Antizipationen unmittelbar zurückgehen. So zeigt das Hamburger Aufführungs­
material für den Messias (ca. 1760) 25 das erste Rezitativ des Tenors „ Co111fort ye" 
in folgender Weise: 

:!I N. Victntino. L'Am lca 1H11slca, rldotta ti lla Htoderna prattlca, Rom JSH , fol. 9„v. 
~t G. A. Bontempl , Hlst orlo Muslco, Perugia 169S, S. IJ0. 
:i., Zum Tempo rubato cf . B. Brudc, WoHd/uHgtn dts !ltgrl((ts TtHtpo ruboto , Diss . Erlangen 1918 . 
24 Cf. E. Jammer■ , Dtr Cao,o/ als Rezltotlv in AfMw 22, 196S, S. 143-168. 
25 Cf . M . Sriffert, D1, Vtrzler••i dtr SologtsaHgt lu HaHdtls .M,sslos· in SIMG VIII. 1907, Hl-615 und 
dazo ). P. Larsrn, HaHdtl'• Mtssioh , London 19S7, S. 206 ff. 
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r·· r.,. r.,. r.,. 

, -, ' straight in the de -sert a high- way for our God . 

Händel, Messias. zit. nad! Max Seiffert, SIMG VIII, 585. 

Die Fermaten hemmen den Fluß des Berichtes und führen in ihrer Häufung 
(obwohl eine einzelne Fennate niemals aus sich eine Dehnung des Zeitmaßes 
bewirkt) zu einem Ritardando und heben damit die letzten drei Verse, die inhalt­
lich gleichsam das Motto des ganzen Oratoriums geben, besonders heraus. 

Veränderungen der rhythmischen Proportion zeigen sich vornehmlich in einer 
Inäqualisierung gleich notierter Noten . Diese dient der Variierung von Passaggien 
und Melismen bei Wiederholungen 26, aber auch der rhythmischen Verdeutlichung 
eines metrischen Schemas auf dynamisch wenig flexiblen Instrumenten. Aus dieser 
zweiten Funktion resultiert eine gewisse Unsicherheit in der Bewertung der „notes 
inegales". Häufig wird dabei der qualitative Akzent mit einem quantitativen in 
Verbindung gebracht : ,.Dieser Regel zu Folge 111üssen die gesd11vindestc11 Noten. 
in einrn1 jedrn Stüche von mäßigem Tempo, oder audt im Adagio, .. . ein wenig 
1mgleid1 gespielet werden , so daß man die a11sd1/age11den Noten einer jeden Figur , 
ni:imlid,, die erste, dritte, fünfte, und siebente, etwas länger anhält, als die durdt­
gehenden, 11ämlidt, die zweite, vierte , sed1ste, und ad1te: dodt muß dieses Anlrnlten 
nidtt soviel ausmadte11, als wenn P,m!?te dabei stiinden" 21 • Möglicherweise werden 
hier auch Akzente der Tonstärke und der Tondauer verwechselt, da ja die traditio­
nelle Rhythmuslehre fordert, daß dynamische Wortakzente musikalisch als Längen 
wiederzugeben seien. Während in diesem Falle die betonte Note länger, die 
unbetonte kürzer ist, begegnet auch die umgekehrte lnäqualisierung, als „lombar­
discher Rhythmus" zumeist in Italien . Deren Sinn aber liegt gleicherweise vornehm­
lich darin, Gruppen zu bilden und dadurch metrische Einheiten zu verdeutlichen. 

Gegen Ende des 18. Jahrhunderts folgt aus einem neuen Verständnis des Taktes 
ein neues Verständnis rhythmischer Ungleichheiten. Diese haben nicht mehr so sehr 
metrische als vorzüglich artikulatorische Funktion. Zu artikulatorischcn Verände­
rungen des geschriebenen Textes sind zunächst auch die Schärfungen punktierter 
Noten zu rechnen 28 . Diese waren seit dem 17. Jahrhundert und mindestens nod1 
in der Wende zum 19 . Jahrhundert gebräuchlich. Dabei deuten die „Punkte" in 

der Regel Pausen an (Rellstab 29
: Jl n n = mm m . die 

verkürzten letzten Noten gewinnen so noch deutlicher den Charakter eines Auf­
taktes : 

26 G . B. Bovicelli , 1. c., S. 10 f. 
27 J. J. Q uantz , Versud1 el11cr Auweisung die Flöte traversfire z u splclc11, Brrlin 17 52 , Kap . lt. § 12 ; vgl. 
dazu S. Babitz , Ü>t Usl>tg / . S. Badi ' s Keyboard Fh,gtrlHgs , Music and Letters 43, 1962, S. lH ff. und F. Neu­
mann , n, Fr<HCH IH;ga/e, , OuaHIZ, aHd Bach in /AMS 18 , 196S , s. lll-358 . 
2R Cf. hierzu F. Neumann , la t1ote poiHrte er Ja sol-dlsaHr „Hta"ltre fraH,alse• In Revue de Musicologie '.i 1, 
1965 , 5. 66--92. 
29 J. C. F. Rrllstab , AHltltu•g f~r Clavlersple/cr, Berlin ( 17S9 ). S. 11 , zitiert nach R. Donin gton , Th r /11 m ­
prctatlon of Early Music , London 1963 . 
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Auch unabhängig von punktierten Rhythmen verdeutlichen Verkürzungen und 
Dehnungen, kurze „willkürliche" Pausen die Zusammengehörigkeit einzelner Noten 
und Notengruppen. Die Artikulation im Detail führt, wenn sie Einschnitte und Ab­
schnitte besonders markiert, zur Phrasierung. Beide Begriffe vertreten einander 
gelegentlich , ja Phrasierung erscheint im Laufe des 19. Jahrhunderts auch fast als 
Synonym für Vortrag. So definiert Massimino Vissan „Frasseggiare" als „Presen­
tare un periodo musicale con elega11za e nobilta, ornarlo di tutti quei vezzi di cui puo 
essere susccttivo, accompagna11do/o di tutto quanto puo aui11entarne /'effetto" 30 • 

Im Zusammenhang mit dem Zurückweichen anderer Ornamente im Laufe des 
19. Jahrhundert erfuhr die leichte Veränderung des Notenwertes als „Tempo 
rubato", als „l!fouvement passione/" (Lussy) tiefere theoretische Durchdringung 
und wurde schließlich als „Agogik" von Hugo Riemann umfassend beschrieben. 
Veränderungen der Tonstärke und der Tondauer ergänzen und bedingen sich wech­
selseitig : .,Mit dem crescrndo der metrisd,,en Motive ist stets eine (selbstverständ­
lid1 geringe) Steigerung der Geschwindigkeit der Tonfolge und 111it dem diminuendo 
eine entsprechende Verlangsmmrng verbunde11" 31 . 

III 
Während die bisher beschriebenen Formen der Improvisation sich aus der Kon­

frontation von Vortragendem und Komposition ergeben und sich ihre Realisierung 
jeweils nur aufgrund eines neuen Verständnisses einer Komposition ändern wird, 
bezeichnet „Klangregie" vor allem die Adaptation einer Komposition an die Erfor­
dernisse einer bestimmten Situation, wobei dann Interpretation des Kunstwerkes 
und Kompromiß mit den Gegebenheiten einer Aufführung zusammenfließen. Wenn 
es sich um eine Gruppe von Vortragenden handelt, liegt die Entscheidung darüber 
bei ihrem Leiter, dem „rcctor" oder „moderator" des Chores, dem Kapellmeister, 
dem Dirigenten. Dieser wird somit zum „Regisseur" einer Aufführung, dem sich 
die Vortragenden , Schauspielern ähnlich, unterordnen. Er prüft jeden Aspekt eines 
Musikstückes auf seine realen Darstellungsmöglichkeiten. Dies gilt zunächst für 
die Größe eines Raumes und seine akustischen Eigenschaften. Nachhall etwa hat 
Auswirkungen ebenso auf das Tempo einer Aufführung, wie auf Art und Zahl der 
Verzierungen, die die einzelnen Vortragenden ausführen. Falls eine Komposition 
für eine bestimmte Aufführung und einen bestimmten Raum entstanden ist, läßt 
sich eine Konditionierung durch den Raum gelegentlich nnchweisen. So beruht 
z. B. die Bevorzugung der Trompete in den Instrumentalkonzerten Domenico 
Gabriellis und Torellis wohl nicht zuletzt auch auf dem bedeutenden Nachhall in 
San Petronio (Bologna) : der Klangverschmelzung im Raum kommt die Beschrän­
kung des Soloinstruments auf die Nnturtonrcihe besonders entgegen. Auf die 
Beziehung zwischen Raum und Aufstellung einer Gruppe verweist u. a. Schütz in 
seiner Vorrede zur Auferstelnmgs-Historic: .. Wer gegenwiirtige mei~te Komposition , 

:JO M. Vissian , Diz ionarlo dclla Musi ca, Mailand 1846. 
:u H. Riemann, Mmtkali 5dtt.· Dr,,muik ,md Agogih. Lchrbud1 der musihnlisdttH Pkrasirrn11g . Hamburg 188-f , 
S. 11. 
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. . . repräsentieren will , hat auf zwei Chor Adttung zu gebw . .. Stehet aber in 
eines jede,1 Gefalle11 , daß 11adt des Orts und der Musicorum Gelegenheit, er beide 
Chor an ei11en Ort beisammen verbleiben lasse , oder vo11ei11ander abso11der11 tue" 32 . 

Auch die Besetzung einer Gruppe hängt von äußeren Umständen ab. Selbst Berichte 
über Aufführungen unter der Leitung des Komponisten geben nur dann mit großer 
Wahrscheinlichkeit auch die optimale Besetzung wieder, wenn die Komposition 
für diese Aufführung entstanden ist. Besetzungswünsche von Kapellmeistern ihrer 
vorgesetzten Behörde gegenüber gründen sich in der Regel auch auf eine Abschät ­
zung realer Möglichkeiten. So fordert Bach 1730 für eine „ wohl bestallte Kirdten­
Musik" 33 eine „I11strumental-Musik" von wenigstens 18 Personen. In der gleichen 
Eingabe aber verweist er auf das Vorbild Dresdens, dessen Hoforchester schon 1719 
37 Mitglieder zählte. Eindeutiger erscheint das persönliche Urteil des Berichtenden 
in Aufführungsbeschreibungen, etwa über ein Magnificat Padre Martinis (Bologn:i 
1763): ,. Man stelle sielt die Wirku11g vor, weldte diese l1errlidte Fuge madte11 
Hmßte , da das Orduster aus 160 Personen bestaud, unter weld1e11 adttzig Vokal­
stimn1en ware11" M_ 

Die Frage, inwieweit Vokalmusik auch instrumental auszuführen sei , kann zu­
nächst ebenfalls nach äußeren Gesichtspunkten entschieden werden, etwa im Sinne 
einer Unterstützung der Sänger in schwierigen Partien. So hat Vicentinos „Archi­
cembalo" vor allem auch die Aufgabe, dem Sänger bei ungewohnten chromatischen 
und enharmonischen Schritten lntonotionshilfen zu geben : ,. e nelle cl1iese il coro 
11e godera a pie110 di tal perfetta pratica " 35 • Aus ähnlichen Gründen empfiehlt 
Arnold Schönberg für sein op. 13 Friede aiif Erden eine Begleitung durch Instrumen­
talstimmen: .,Der Zweck dieser Begleitimg ist nur, den C11orsängem saubere lnto11a­
tio11 zu er111öglid1en" 36• 

Häufig begegnet das „Arrangement" einer mehrstimmigen Voblkomposition für 
Solostimme und begleitendes Instrument (loute, Clavicembalo etc .). Für die Frot­
tola war dies wohl die gebräuchlichste Musizierfonn, aber auch Chanson und 
Canzonette und nicht selten das Madrigal wurden solistisch vorgetragen. Eine Ver­
öffentlichung in Stimmbüchern läßt dabei weder für die Musizierweise noch für die 
Intentionen des Komponisten auf eine Ausführung allein durch mehrere Stimmen 
oder mehrere Instrumente schließen. Dies zeigt einerseits die starke Nachfrage nach 
Vincenzo Galileis Lehrbuch des lntavolierens Fro11imo, andererseits der Druck von 
Kompositionen für Orgel oder andere Instrumente in Stimmbüchern 37 • 

Auch die Aufspaltung einer Gruppe von Instrumentalisten oder Sängern nad1 
responsorialem Vorbild wird oft dem Kapellmeister überlassen, wobei freilich die 
herkömmliche Musizierweise zumeist die Funktion einer Vorschrift des Komponisten 
übernimmt. Dies gilt zunächst für Tanz- und Volkslieder mit Ritornellen (Ballate), 
vermutlich aber auch für mehrstimmige Kompositionen über liturgische Responsorien 

at H. Sdiütz, Sa.,,..1/idt, Werk,. hnr. v. Ph. Spitta , Bd . 1. 1115 , S. l . 
as Sdtrtftstijd,, voH d,r Hud }oh••• S,bastlaH Badts , hnr. v. W. Neumann und H.-J. Sdiulz,. Bach · 
Dokumente 1. Kau,I 1963. S. 60 ff. 
M K. Dittfn v. Dittrndorf, L,b,nsb,sdtr,lbu•c. hnr. V . E. Schmitz , Rceen,burr 19-10, Kap. 13 . 
15 1. C. fol. 99V . 
18 zitiert nad, J. Rufer. Das Wtrk Ar•old Sdt~ttbtrr•. Kusel 1959. S. 11. 
17 Cf. V. Galilei, FroHIHfo, Dtaloro .. . sopra l'arr, d,I b,n, /ntavolarr. Vencdir J/1S14 und crwa das 
1. und l . Bud, der Ricercare du J. Buu, 1519. 
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(wobei die Gliederung gegenüber dem liturgischen Usus wohl häufig vereinfacht 
worden ist) 38 . Derselben Tradition responsorialen Musizierens entspringen die 
verschiedenen Fonnen des vokalen und instrumentalen Konzerts, in denen die 
., parti co11certate" .. gleidtsam ei11a11der respo11dieren, u11d u11terei11ander ho11zer­
tiere11 ", während das Ripieno „quasi dicas, Ritorne//o Pie110 , ei11 Ritom. oder 
Reiteratio, so mit volleH1 Chor zusamme11 stim1-11et" 39 darstellt. Die Aufteilung 
der Stimmen in Solo- und Chor-Abschnitte wird dabei häufig (Praetorius: .meiste11-
teifs") vom Komponisten angezeigt. 

Dem responsorialen, konzertierenden Prinzip verwandt ist die antiphonale Vor­
tragsweise, die Aufgliederung eines Chores in zwei oder mehrere einander gleich­
berechtigte Gruppen. Die wohl aus der Pra'Xis des gregorianischen Gesanges erwach­
sene und auch von der Orgel her bekannte Musizierweise in „cori spezzati" ist eng 
an die Möglidikeit getrennter Aufstellung zweier Chöre gebunden (S. Marco in 
Venedig). Von daher rührt die Vorliebe für den Dialog- und Edioeffekt, den regel­
mäßigen Wechsel zweier Chöre, die zudem häufig aud1 als hoher und tiefer Chor 
gegeneinander gesetzt werden 48 • Im Laufe des 17. Jahrhunderts verschmelzen das 
rcsponsoriale und das antiphonale Prinzip: ein Chor wird solistisdi, ein anderer 
diorisch und ein dritter mit Instrumenten besetzt. Gleichzeitig verliert die Gegen­
überstellung der Chöre als Proposta und Risposta an Bedeutung, ihre Aufteilung 
di ent eher einer Differenzierung der Stimmengruppen nach Klangfarbe und Vor­
tragsweise und findet darin eine Entsprechung in der Entwicklung der Orgel im 
17. Jahrhundert. Auch die getrennte Aufstellung dient jetzt in erster Linie einer 
Aufspaltung des Klanges. In neuerer Zeit begegnen ähnliche Gedanken wieder und 
haben die Entwicklung der elektronischen Musik weitgehend beeinflußt. Vorstellun­
gen von Spaltklang, von Echo und Antwort durchdringen sich dabei 41 • Die allge­
meine Verbreitung der Stereophonie weist in dieselbe Richtung. 

Zu den Aufgaben des Dirigenten gehört schließlich die Begleitung des Sängers 
in Rezitativen und (im 17. und 18. Jahrhundert) das Generalbaßspiel bei Instrumen­
talsätzen . Der Generalbaß hat von Anfang an doppelte Funktion. In den rein 
monodischen Sätzen des stile rappresentativo stützt der „basso continuato" nur die 
Hauptakzente, im übrigen ruht die Harmonie : .ave11do /egato alcu11e volte le corde 
de/ basso, affi11e die 11el trapassare del/e molte disso11a11ze eh' e11tro vi so110, 11011 si 
ripercuota Ja corda" 42 • Verzierungen und Ornamente der Instrumente dürfen die 
Vorrangstellung der Singstimme nidit beeinträchtigen: )' armo11ia 11011 sia 11e 
troppa, ne poca, 1-11a tale ehe regga i/ ca11to senza impedire l'i11tendimento de/le 
paro/e; il modo de/ so,rnrc sia se11za adornamenti . .. " 43 • Passagg-ien sind nur 
während lang ausgehaltener Töne oder in den Zäsuren der Singstimme gestattet 44 • 

Grundsätzlich anders zeigt sich der Generalbaß im konzertierenden Stil: die Baß-

38 Cf. 1. M. Schröder, D1, RcspoHsorl<HV<rlOHUHftH du Balthasar ReslHartus, Kauel 1951, S. 51 lf . 
39 M . Praetorius, Sy Htag>Ha 1Hustcu"' III , Wolfenbüttel 1619, S. 106 und 112. 
40 G . Zarlino , lstiturio Hi kar>HoHlcke III, Kap . 66, Faksimile -Neudruck der Ausgabe von 1'7l , Ridgewood 1966, 
S. ll9 f. 
41 Cf. K.-H . Stockhausen, Musik IOH Ra111N In T,xr, zur el,krroHlsd«H uHd IHstrUHftHtaltH Musik 1, Köln 196l ; 
Stockhausen beruft sich ausdrücl<lich auf den Chordialog des 16 . Jahrhunderts . 
42 G . Caccinl , Vorrede zur Eurldlet, hne . v. A. Solertl In L, ortel•t dtl 1«tlodra"'"'"· Turin 1903, S. St. 
43 M. da Gagliano, Vorrede zur Da/Ht , hrsg. v. A. Solertl, 1. c ., S. 83 . 
44 Cf. H. Schütz , Vorrede zur Auferstehu•gs-Hlsro,lt, 1. c. 
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stimme ist der Solostimme gegenüber etwa gleichwertig, der improvisierte Satz ist 
nicht durch ruhende Harmonie, sondern durch obligate Stimmen gekennzeichnet, 
der Generalbaßspieler intavoliert die Partitur 45 • Der stile rappresentativo verengt 
sich im Laufe des 17. Jahrhunderts und bestimmt endlich nur noch das Rezitativ. 
Die Spielanweisungen stehen auch gegen Ende des 18. Jahrhunderts denen der 
ersten Monodisten noch nahe 48 • Der konzertierende Stil hingegen, in dem zu einer 
harmonischen Fixierung der Singstimme die rhythmische hinzutritt, ergreift auch die 
gebundenen Formen in Oper und Oratorium. Die Regeln des Generalbaßspielens 
gelten dementsprechend nur für den konzertierenden Stil. Manieren und Ornamente 
häufen sich so sehr, daß Matthesons Schilderung einer Solo-Improvisation von zwe i 
Generalbaßspielern über ein Duo für zwei Bässe nach seinen Worten fast den 
Eindruck eines Concerto grosso hervorrufen könnte 47 . 

Weithin maßgeblich für Italien war Gasparin is Lehrbuch des Generalbaßspielens , 
das bis ins 19. Jahrhundert hinein immer neu aufgelegt worden ist 48 • Es wendet 
sich nicht, wie die Mehrzahl der Generalbaßschulen 49 , an den Komponisten, son­
dern an den Cembalo-Spieler. Charakteristisch ist dabei zunächst die Forderung, 
Gegenstimmen zu der des Solisten zu improvisieren : .. Si prornri . . . di dar le 
consonanze necessarie con la 1na110 sinistra c co,1 Ja destra sonar la parte superiore", 
z.B. 

1. :_r::=:x r;J 
#6 ~ 3 

Gasparini, L 'annonico pralico, 70. 

Die Verlagerung der „ Consonanze necessarre m die linke Hand führt zur 
Auflösung des Basses in Akkordbrechungen und klavieristische Figuren, die Gaspa­
rini als Diminutionen beschreibt: 

4S Cf. L. Viadanas Vorrede zu den Cc»10 Co•cerll Eccleslasrl cl , Venedig 1601. 
46 D. G. Türk. K• rze AHweis••g zu1t1 GeHtralbaßspleleH, Leipzig und Halle 1791. S. 161 ff. 
47 J. Mattheson . Groß, Ge•eralbaßsdrnle, Hamburg 2 / 1731 . S. 252. 
48 F. Gasparini. L' armouico pr~tlco i.11 clHtbalo. Venedig 1708, zitiert nach der v ierte n Auflage Bologna 171 2. 
49 Cf. etwa J. Kirnberger, Grundsatze des GeHtralbasus als trstt Unlt11 zur ComposltloH , Hamburg 17 81 . 
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J 
notierter Baß 

Ausführung . f'- . 
Ausführung 

fL .. fL 

Ausführung . ,._ . ,._ f'- . ,._ . f'- .. 
\ 

) 
notierter Baß . 

~•. 

Ausführung 
#- .. . . 

Ausführung .. 
\ 

Gasparini, l.c.75ff 

Den Musikgelehrten erschienen solche Bässe offenbar suspekt: ,.da i pzu saggi 
saranno c/1iamati q1usti esempi . . . frasc'1erie, o ragazzate." Aus diesem Grunde 
wohl behandelt Gasparini das Thema mit Vorsicht : .io ne do assoluta licenza nei 
ritornel/i, e qua11do tace il canto. Altrimenti poi mi rimetto al giudizio, e discretezza 
di chi accompagna." 

IV 

Die Begriffe Improvisation und Bearbeitung sind nicht leicht zu unterscheiden, da 
der Improvisation im behandelten Sinne in der Regel eine schriftliche Bearbeitung 
oder die Applikation zuvor ausgearbeiteter Modelle vorausgeht. Dies ist auch der 
Weg, auf dem improvisatorische Funde in die kompositorische Ausarbeitung ein­
gehen und von der Satzlehre rezipiert werden. Bearbeitung ist somit zumeist Zube­
reitung einer Komposition für den Vortrag. Dazu gehört zunächst die Frage der 
Stimmung und der Anpassung von Stimmung und Tonart an eventuell hinzutretende 
Tasteninstrumente 5°, weiterhin für den Sänger die präzise Unterlegung des Textes 51, 

5° Cf. hierzu und zu den damit zusammenhängenden Problemen der .Chiavette" S. Hermelink. DlsposltloHts 
•11 odorum. Tutzing 1960. H . K. Andrews, Tr•11sposllioH of Byrd's Voc•I Polypho11y, Music and Letters 43. 
1962. S. 25- 37 und H. Federhofer. Hohe u11d tlt/• SdtlQsseluHg IIH 16. J•l<rhuHdert in Festschrift F. Blume, 
Kassel 1963. S. 104-111 . 
51 Cf. E. E. Lowinsky. A Tre•tise oH Text U•derlay by a Ger"'•" Dtsclpl, of FraHclsco de SaliHas in Fest· 
schrift H . Besseler, Leipzig 1961, S. 231-251. 

13 MF 
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die ihm lange anheimgegeben zu sein scheint. Es schließt aber auch den Begriff des 
„Arrangements" mit ein, d. h. des Hinzufügens von Stimmen und Instrumenten 
zu einer Komposition (etwa der Ergänzung von Bläserstimmen, wenn eine Kompo­
sition für Streichorchester von einem großen Orchester ausgeführt wird; man denke an 
Ferdinand Schuberts Bearbeitung von Franz Schuberts Messe in G, D 167, die dieser 
offenbar, soweit er sie kannte, gebilligt hat), ebenso aber auch des Umsetzens 
(Bearbeitung für „Harmoniemusik") und der Reduktion für ein Soloinstrument 
(Intavolierung, Klavierauszug). Hier ist der Instrumentationen Gustav Mahlers, 
Arnold Schönbergs und Anton Webems zu gedenken. Je nachdem, wie groß die 
Eingriffe bei der Bearbeitung sind, wie weit die Eigenschaften des neuen Instru­
mentes zur Geltung gebracht werden (etwa in Liszts Transkriptionen für Klavier). 
verwischen sich auch die Grenzen zwischen Komposition und Vortrag. 

Festzuhalten bleibt jedoch, daß die Komposition dem Vortragenden bis in die 
Mitte des 19. Jahrhunderts lediglich den Rahmen und das Maß, den Grundriß gab . 
den der Vortragende auszufüllen hatte. Dies etwa hat Hermann Finck im Sinn, 
wenn er darauf hinweist, daß ein Sänger zu einer Komposition nichts hinzufügen 
dürfe; dies stehe nur dem „artifex" zu 52 • Innerhalb dieses Rahmens aber hat der 
Vortragende das Recht, eine Komposition den jeweiligen äußeren Gegebenheiten , 
seinen eigenen Fähigkeiten und nicht zuletzt auch seinem persönlichen Geschmack 
anzupassen. Erst gegen Ende des 19. Jahrhunderts beginnt man, vom Vortragenden 
strenge Beachtung der nun sehr differenzierten Vorschriften des Komponisten zu 
verlangen und ihm gleichzeitig jede Art von „Bearbeitung" zu untersagen. Daß so 
verstandene „Werktreue" bei historischer Musik einer Verfälschung gleichkommt. 
steht heute außer Zweifel. Ebenso verfehlt aber wäre es, historische Musizierformen. 
etwa auf Grund von theoretischen Zeugnissen oder Spielanweisungen, getreu zu 
rekonstruieren und dann zu erwarten , daß diese Rekonstruktion ebenso getreu 
,.reproduziert" werde 53• 

H H. Finde. Practlca Mu,lca , Wittrnberr HS6, S. Budi ; cf. dazu P. Matzdorf. die .Practlca Musi ca" 
Hermann Findet , Dlu . Frankfurt a. M. 19!7, S. 199. 
IS Cf. zu dle,rn Fraren aud, H. Hrdcmann , Zu'" YerhiiltHI• VOH Mustk/orsd<uHI uHd AuffahruHg1praxl, alw 
Musik in MI X, l9S7, S, 98-107 und L. Fintditr, Auf/UHrUH(Spraktlsd<t Ytrtud<t zur (thtltd<•• Mu,tk des 
15. uHd 16. JahrhuHderts ,,.. WutdeutJd<eH RuHd/uHk Kolu in MI XII. 19S9, S. 481>-111 . 




