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Thomas Seedorf
Einleitung

»Glaubt nicht, Ihr jungen Kiinstler, daf Ihr alles, was Ihr zu lernen habt, um in eurer
Kunst grof3 und vortrefflich zu seyn, aus Biichern lernen wollet« (Hiller 1780, S. 23).

Man muss Johann Adam Hiller zustimmen: Alles kann man nicht aus Biichern ler-
nen, schon gar nicht alle Feinheiten der singerischen Vortragskunst. Uber viele
Aspekte kunstvollen Singens wie das Anbringen von Verzierungen oder den an-
gemessenen Gebrauch ausdrucksvoller Schwellténe (Messa di voce) lasst sich aber
durchaus etwas mitteilen. Hiller hat sogar mehrere Biicher geschrieben, in denen
er das, was sich zu seiner Zeit mit Worten iiber die Kunst des Singens mitteilen lieR,
systematisch zusammentrug - ein Wissen, das weit {iber jene Angaben hinausgeht,
die die tiberlieferten Notentexte vermitteln. Und um diese Art von Wissen geht es
auch in diesem Buch.

Auffiihrungspraxis  Istim Zusammenhang mit Musik von »Auffithrungspraxis«
die Rede, begegnet man diesem Ausdruck meist in Gesellschaft eines prizisieren-
den Zusatzes. So ist es iiblich, von »Historischer Auffithrungspraxis« oder auch
»Historischer Musikpraxis« zu sprechen, wenn es um eine Art des Musizierens geht,
die sich darum bemiiht, Spiel-, Sing- und Vortragsweisen fritherer Epochen, deren
Traditionen abgerissen sind, zu rekonstruieren. In Anlehnung an den englischen
Ausdruck »historically informed performance« (HIP) trifft man seit einiger Zeit im
deutschen Sprachgebrauch auch auf die »historisch informierte Auffithrungspra-
xis«. Alle diese Begriffe stehen aber wegen ihrer terminologischen Unschérfe in der
Kritik. Eine Auffithrungs- oder Musikpraxis, die als »historisch« bezeichnet wird,
ist, wortlich genommen, ein Phdnomen der Vergangenheit. In diesem Sinne kénnte
man etwa mit den Methoden der Musikgeschichtsschreibung die Auffiihrungspraxis
der Mozart-Zeit darstellen und zeigen, wie Mozart und seine Zeitgenossen Sonaten,
Sinfonien oder Opern klanglich realisierten, ohne daraus den Anspruch abzuleiten,
diese Art des Musizierens zum Modell fiir die gegenwirtige Musikpraxis zu machen.
Die Formel »historisch informiert« krankt an sprachlicher Ungenauigkeit. Sie ist
als Abkiirzung zu lesen, deren voller Wortlaut ungeféhr so lauten kénnte: eine Auf-
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fithrungspraxis auf Grundlage historischer Quellen, auf die sich Musiker berufen.
Einige Autoren unterstreichen die Distanz zwischen der Gegenwart des Musizierens
und der Vergangenheit, auf die man sich bezieht, und sprechen von »historisieren-
der Auffiihrungspraxis« (Elste 2000, S.19-36; Fuhrmann 2012).

Der Titel des vorliegenden Buches enthilt bewusst keinen expliziten Hin-
weis auf die historischen Dimensionen der Auffithrungspraxis von Vokalmusik,
obwohl diese von groRer Bedeutung sind. Kunst aller Zeiten tragt Geschichte in
sich, auch Werke, die erst kiirzlich entstanden sind. Zugleich sind Kunstwerke des
historischen Kontextes enthoben, in dem sie entstanden sind und der sie geformt
hat, denn »zum Wesen des Kunstwerks gehort seine Losldsung, seine Befreiung aus
dem Hic et nunc seiner Entstehung« (Elste 2016, S.201). Das Madonnenbildnis eines
unbekannten Meisters aus dem Mittelalter wird im Moment der sinnlichen Wahr-
nehmung durch einen modernen Betrachter ebenso zu einem Stiick dsthetischer
Gegenwart wie die Matthdus-Passion von Johann Sebastian Bach fiir einen Horer
unserer Zeit.

Im Unterschied zu Werken der Bildenden Kunst haben musikalische Kunst-
werke allerdings eine Doppelexistenz: Den Wandel der Zeiten durchlaufen sie in der
Regel schriftlich fixiert in Form von Notentexten, als Kunstwerke hérbar werden
sie aber erst durch eine Auffithrung oder, seit dem Ende des 19. Jahrhunderts, auch
durch das Abspielen von Tonaufnahmen. Notentext und Auffithrung stehen in
einer vielfiltigen Beziehung zueinander, die nicht zuletzt auch eine historisch ge-
wachsene ist. Je weiter man in der Geschichte zuriickgeht, desto weniger explizite
Informationen enthalten Noten zu Aspekten der Auffiihrung, etwa zur Lautstirke
oder zum Tempo. Jahrhundertelang waren solche Aspekte Teil eines praktischen
Wissens, {iber das professionelle Musiker so selbstverstindlich verfiigten, dass
Komponisten es sich leisten konnten, in ihren Noten nur die notwendigsten An-
gaben zu machen. Sie konnten davon ausgehen, dass die meisten Details des Vor-
trags von den Ausfithrenden eigenstdndig ergénzt und umgesetzt wurden.

Die groBen Umbriiche, die sich in der Musik im 18. und vor allem im 19. Jahr-
hundert ereigneten, haben dazu gefiihrt, dass viele der fritheren Selbstverstind-
lichkeiten verschwanden und Komponisten begannen, Aspekte der Auffiihrung
ihrer Musik stirker als zuvor zu einem Teil des Notentextes zu machen. Doch selbst
die zahlreichen Vortragsbezeichnungen, die sich in Partituren so unterschiedlicher
Komponisten wie Giuseppe Verdi, Claude Debussy oder Anton Webern finden,
kénnen kaum mehr als Andeutungen sein, Markierungen eines Gestaltungsspiel-
raums, innerhalb dessen Interpreten immer noch eine Fiille von Entscheidungen
eigenstdndig zu treffen haben. Diese Einschrinkung gilt auch fiir die Musik von
Komponisten der jlingeren und jiingsten Musikgeschichte, jenen der seriellen
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Avantgarde der 1950er- und 1960er-Jahre etwa. Der fiir viele Komponisten dieser
Zeit charakteristische »Glaube, Partituren mit noch nie gekannter Prézision notiert
zu haben, hat sich verfliichtigt«. Wie Robert HP Platz erkannte, zeigt sich aus der
historischen Distanz weniger Jahrzehnte, »daR auch in dieser Epoche so etwas wie
eine Auffiihrungspraxis entstanden ist« (Platz 2001, S.95). Man kann noch weiter
gehen und sagen, dass jede Art von Musik, auch die erst kiirzlich entstandene,
eines Wissens bedarf, das »liber die Notation hinaus regelt, wie eine Partitur um-
zusetzen ist« (ebd.). In diesem Sinne ist der Begriff »Auffithrungspraxis« daher
nicht auf historisch weit entfernte Epochen zu beschrianken, sondern bezeichnet
epochentibergreifend eine Art von Wissen {iber die klangliche Realisierung, das die
Notation von Musik komplementir ergidnzt. Wenn im Folgenden dennoch auch von
»Historischer Auffihrungspraxis« die Rede ist, dann ist damit eine Bewegung der
Interpretation von Musik gemeint, deren Anfange zwar im 19. Jahrhundert lagen,
deren Bliitezeit jedoch erst nach dem Zweiten Weltkrieg begann. Gegentiber den
genannten Begriffsalternativen hat »Historische Auffithrungspraxis« den Vorzug,
»die Verkniipfung von Geschichte und Auffithrungspraxis am deutlichsten« und
knappsten zu pointieren (Miiller 2013, S. 25).

Historische Stimmen und ihre Wiederentdeckung  Die Protagonisten der
Historischen Auffiihrungspraxis gingen von der Uberlegung aus, dass die Musik
Johann Sebastian Bachs, Henry Purcells, Claudio Monteverdis oder Guillaume de
Machauts in einem Kontext entstand, fiir den grundlegend andere Arten der Auf-
fithrung von Musik selbstverstidndlich waren, als sie aus der jeweils eigenen Gegen-
wart vertraut sind. Eine Barockgeige etwa unterscheidet sich nicht nur baulich von
ihrem modernen Pendant, auch der Klang von Darmsaiten und das Spielen mit
einem Barockbogen machen deutlich, dass es bereits auf der materiellen Ebene
der Instrumente bedeutende Unterschiede zwischen historischer und moderner
Musikpraxis gibt. Diese Differenzen werden noch viel gréRer, wenn man Erkennt-
nisse aus dem Studium historischer Quellen einbezieht, die Auskunft tiber Aspekte
wie Tempo, Verzierungen oder Improvisation geben.

Ziel von Musikern wie Nikolaus Harnoncourt oder Gustav Leonhardt war
indessen nie die Rekonstruktion von in Vergessenheit geratenen Formen des
Musizierens um ihrer selbst willen. Es ging ihnen nicht um die Errichtung eines
klingenden Museums, sondern sie handelten in der Uberzeugung, dass Komposi-
tions- und Auffithrungsstil eine Einheit bilden und die Rekonstruktion histori-
scher Auffiihrungsweisen einen wichtigen alternativen Zugang zur dlteren Musik
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ermdglicht. So legitim es ist, Bachs Wohltemperiertes Klavier auf einem modernen
Konzertfliigel zu spielen, so zeigt eine Auffiihrung auf einem historischen Ins-
trument, einem Cembalo oder einem Clavichord, andere Facetten dieser Musik
als ein Ansatz, der sich auf historisch spatere Formen des Musizierens griindet. In
einer dsthetisch fruchtbaren Paradoxie sorgte die Wiederbeschiftigung mit alten
Techniken und Regeln des Musizierens flir einen neuen Zugang zu einer Musik, die
langst vertraut schien.

Fiir Vokalmusik gilt dies in gleicher Weise. Ein groBer Unterschied besteht
aber darin, dass sich Sdnger nicht wie Cembalisten, Geiger oder Flétisten auf his-
torische Instrumente berufen kénnen, deren Materialitit einen direkten Zugang
zu einer untergegangenen Welt zumindest suggeriert. Das historische Instrument
Stimme gibt es in materieller Form nicht - exhumierte Skelette kann man nicht
zum Singen bringen. Die Sache ist bei ndherer Betrachtung allerdings komplexer,
als sie auf Anhieb scheint.

Anatomisch-archiologische Studien belegen, dass sich der Mensch in den
letzten Jahrhunderten in physiologischer Hinsicht - etwa im Hinblick auf Durch-
schnittsgroe und -gewicht - weiterentwickelt hat. Sein Stimmapparat, das heiflt
die Gesamtheit aller an der Stimmerzeugung beteiligten Organe, Muskeln etc. blieb
in diesem Zeitraum aber weitgehend unverandert. Die korperlichen Voraussetzun-
gen des Singens waren fiir Sdnger um 1600 daher keine grundsitzlich anderen als
im Jahr 2019. Doch so wie es verschiedene Menschen gibt, so gab und gibt es auch
héchst unterschiedliche, von Mensch zu Mensch differierende stimmliche Veran-
lagungen, hohe und tiefe Stimmen, laute und leise, sanfte und raue. Hinzu kommt,
dass die menschliche Stimme auf hochst unterschiedliche Arten eingesetzt werden
kann, was die Vielfalt ethnischer Gesangsstile aus allen Weltgegenden, das riesige
Spektrum von Vokalstilen der populdren Musik - vom schlichten Schlagergesang
iber die Stimmakrobatik von Soulsingern und den Sprechgesang des Hip-Hop bis
zum ekstatischen Schreien einiger Rockmusiker - und nicht zuletzt die vielfiltigen
Erkundungen der menschlichen Stimme in Vokalwerken der Neuen Musik eindrucks-
voll belegen. Betrachtet man allein die Gesamtheit aktuell existierender Singstile, er-
weist sich die menschliche Stimme als ein Musikinstrument von beinahe unbegrenz-
tem Potenzial. Eine Analyse dieses Potenzials zeigt, dass der Klang einer Stimme und
die Art ihres Gebrauchs nur zum Teil in der physisch-psychischen Konstitution eines
Sangers begriindet sind, sondern maRgeblich durch das kulturelle Umfeld gepragt
werden, das einem Sdnger eine spezifische Auswahl aus der Fiille moglicher Kldnge
und ihres sdngerischen Gebrauchs nahelegt. Ob ein Stimmklang als schén oder hiss-
lich, eine Gesangsdarbietung als ausdrucksvoll oder langweilig gilt, ist nicht zuletzt
eine Frage der geschmacklichen Ubereinkunft einer Kulturgemeinschaft.
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Missstdnden wie dem Einfiigen eines »h« bei der melismatischen Gestaltung eines
»Kyrie«-Gesangs (»Kyrihehehehe«; Conrad von Zabern 1474, hg. von Glimpel 1956,
S.273) oder dem Singen durch die Nase (»per nares cantare«; ebd., S.274).

Auf welche Art von Praxis aber soll und kann sich ein Ansatz beziehen, der
versucht, die Auffithrungspraxis einer bestimmten Epoche oder eines spezifischen
kulturellen Kontextes zu rekonstruieren - auf jene, die in den Lehrbiichern als
Norm beschrieben wird, oder eher auf jene, die sich ex negativo aus den zahllosen
Verboten erschlieRen ldsst, oder auf eine Kombination aus beiden Moglichkeiten?
Eine eindeutige Antwort auf diese Frage gibt es nicht und kann es nicht geben. In
jedem Fall gilt es, alle Aussagen sorgfiltig zu priifen und abzuwigen, um daraus eine
Losung abzuleiten. Oder mit den Worten Johann Adam Hillers: »der Sdnger muf}
sich gewdhnen, bey Zeiten selbst zu denken, selbst zu suchen« (Hiller 1780, S.134).

Auch auf eine weitere Einschrinkung verweist Hiller: »Die Sprache ist nicht
reich genug, um alles mit Worten auszudriicken, was in der Empfindung 6fters sehr
lebhaft da ist. Die musikalischen Zeichen vermégen noch weniger, alle die Feinhei-
ten der Manieren, den sanften Abfall vom Starken zum Schwachen, und umgekehrt,
den frolichen, scherzenden, zértlichen, klagenden Ton der Leidenschaft dem Auge
vorzustellen. Es ist dariiber keine andere Belehrung moglich, als das Anhéren guter
Sénger, auch biBweilen guter Instrumentisten« (Hiller 1780, S.127). Selbst die sorg-
faltigste Analyse der Schriftquellen vor Erfindung der Tonaufzeichnung kann also
nur eine Anndherung an eine Praxis ermdglichen, deren gesamter Reichtum sich
nur ahnen, nicht aber vollstdndig fassen ldsst.

Zu diesem Buch  Das vorliegende Buch ist der Versuch, das weite Feld der Auf-
fithrungspraxis solistischer Vokalmusik seit der Entstehung des modernen Solo-
gesangs um 1600 auf Grundlage historischer Quellen zu erschlieRen. Die ersten
drei der nach Jahrhunderten gegliederten vier GroRkapitel sind in analoger Weise
angelegt: Auf eine Einfithrung in einige Grundphidnomene und -fragen vokaler Auf-
fithrungspraxis des jeweiligen Jahrhunderts und ihre musikgeschichtlichen Rah-
menbedingungen folgt ein Teil, der sich verschiedenen Fragen der Gesangspraxis
aus einer allgemeinen, tiberblickshaften Perspektive ndhert: Welche Stimmtypen
gab es im behandelten Zeitraum? Was ldsst sich tiber Aspekte der Gesangstechnik
und -dsthetik sagen? Welche Verdnderungen eines gegebenen Notentextes waren
tiblich bzw. wurden erwartet? Welches Spektrum weiterer Ausdrucksmittel stand
zur Verfligung? Fiir das 17. und 18. Jahrhundert sind die Verdnderungen, die Spra-
chen wie das Englische, Franzdsische und Italienische durchliefen, von grofer
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Bedeutung. Und fiir das 18. und 19. Jahrhundert ist es sinnvoll, die Auffithrungs-
praxis von Rezitativ und Arie sorgfiltig voneinander zu unterscheiden. Auf diese
iberblicksartigen allgemeinen Abschnitte folgt ein zweiter Teil, in dem einzelne
Werke oder Werkausschnitte als Beispiele fiir epochentypische Repertoirebereiche
im Hinblick auf ihre auffithrungspraktische Realisierung behandelt werden. Jedes
Kapitel wird abgeschlossen mit Angaben zu den relevanten Quellen samt Hinweisen
auf moderne Ausgaben sowie auf Literatur zur vertiefenden Lektiire.

Das zweiteilige vierte GroRkapitel, das sich mit der Auffithrungspraxis des
20. und 21. Jahrhunderts befasst, unterscheidet sich von den anderen GroRkapiteln
durch eine grundsitzlich andere Anlage. Der erste Teil behandelt am Beispiel der
Gattungsbereiche Lied und Oper die fiir das frithe 20.Jahrhundert charakteristi-
sche Situation der Musik zwischen einer im 19. Jahrhundert wurzelnden Tradition
und dem Aufbruch in die Moderne. Der zweite Teil bietet vielfiltige Zugénge zur
Auffithrungspraxis von Vokalmusik der Neuen Musik vor allem nach 1950. An die
Stelle epochensperzifischer und iibergreifender Auffiihrungsstile tritt hier die Aus-
einandersetzung mit iibergeordneten Aspekten wie »Stimme als Instrumentx,
»Mikrotonalitdt« oder »extended voices« und der Asthetik einzelner Komponis-
tinnen und Komponisten.

Dieser Band versteht sich nicht als »Lehrbuch«, das aus der Lektiire der
Quellen Regeln als Handlungsanweisungen fiir den sidngerischen Vortrag ableitet,
sondern als »Handbuch, das grundlegendes Wissen systematisiert und Anregun-
gen zur weiteren Beschiftigung und Auseinandersetzung geben mochte. Wie die
meisten Handbiicher versucht auch dieses, einen mdglichst vielseitigen Uberblick
zu vermitteln, ohne den Anspruch zu erheben und erheben zu konnen, alles Wis-
senswerte im Detail zu behandeln.

Um den Haupttext zu entlasten, werden einige zentrale Termini wie »Bel-
canto« oder »Falsett« in einem Glossar am Ende des Bandes erldutert. Einige Eigen-
tiimlichkeiten historischer Typografie wie der Wechsel von Fraktur- zu Antiqua-
Lettern oder von Oberstrichen fiir die Verdopplung von Buchstaben wurden an
moderne Lesegewohnheiten angepasst. In mehreren Kapiteln wird das Internatio-
nale Phonetische Alphabet (IPA) verwendet, dessen wichtigste Zeichen im Anhang
erlautert werden.

ES

Ein Buch wie dieses ist das Ergebnis der Arbeit vieler Menschen. Thnen allen bin
ich fiir das gute Zusammenwirken sehr dankbar: den Autorinnen und Autoren, die
die Konzeption des Bandes in vielfiltiger Weise umsetzten, Sven Schwannberger
tiir seine wertvollen Anregungen und Hinweise zu einigen Kapiteln iiber die Vo-
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kalpraxis des 17.Jahrhunderts, Daniela Weiland (Satz), Kara Rick (Notensatz) und
Dorothea Willerding (Innengestaltung und Redaktion der Notenbeispiele), die aus
einer Fiille von Daten ein schones Buch werden lieRen, Daniel Lettgen, der mit
dem wachen Blick des Korrekturlesers so manchen Fehler entdeckte, und vor allem
der Lektorin Diana Rothaug fiir den iiber viele Jahr gefiihrten intensiven Dialog,
der das Werden dieses Buches prigte. Ein herzlicher Dank gilt auch der Landgraf-
Moritz-Stiftung, die den Druck dieses Buches finanziell untersttzte.

Freiburg im Breisgau, im Frithjahr 2019
Thomas Seedorf
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2. Stimmkategorien

Stimmen im Stilwandel Der Stilwandel in der Musik um 1600, in dessen Mit-
telpunkt die Entwicklung und Verbreitung des generalbassbegleiteten Sologesangs
stand, fithrte zu einem neuen Verstindnis des Phinomens Stimme. Mit »Stimme«
(»vox«) war bis dahin in der Regel eine »Lagenstimme« gemeint, d. h. ein Vokal-
part, der durch seine abstrakte Funktion innerhalb eines mehrstimmigen Satzes -
etwa als cantus-firmus-tragende Stimme oder als Oberstimme - definiert ist (Ehr-
mann-Herfort 1998). Nach 1600 verbindet sich mit dem Ausdruck »Stimme« aber
zunehmend die Vorstellung einer Stimmlage, die durch einen mehr oder weniger
festgelegten Tonumfang charakterisiert ist und das Hauptkriterium fiir die Unter-
scheidung verschiedener Stimmgattungen (wie Sopran oder Bass) darstellt. Von
den Stimmgattungsbezeichnungen leiteten sich Begriffe fiir die Sdnger ab, die in
einer spezifischen Stimmlage singen (wie Tenor - Tenorista).

Am Ende des 17.Jahrhunderts fasste Moritz Feyertag in seinem Traktat Syn-
taxis minor zur Sing-Kunst zusammen, was seit Generationen mehr oder weniger
allgemein und unveréndert galt. Feyertag nennt vier »principal Stimmen«: Cantus,
Altus, Tenor und Bass. Neben dem »Cantus naturalis« (auch »Rechter Discant«) gibt
es den »Semicantus«, den Feyertag auch als »tieffer discant oder hoher Alt« be-
zeichnet, wihrend er den »Altus I« auch »rechter Alt« nennt. Neben dem »Bassus
rectus« fiihrt Feyertag noch den »Bassus major oder hoher Bass« und den »Bas-
sus minor oder tieffen Bass« an (Feyertag 1695, S.11-13; siche Abbildung 1). Jeder
Stimmgattung ist ein eigener Notenschliissel zugewiesen, sodass sich ihr jeweiliger
Gesamttonumfang von zehn bis zw6lf Ténen - nur der des »Cantus naturalis« um-
fasst 13 Tone - fast ohne Einbeziehung von Hilfslinien auf einem Fiinfliniensystem
darstellen ldsst.

Stimmgattungen und Stimmtypen  Die bis heute iibliche Einteilung der mensch-
lichen Stimme in Frauen- und Mannerstimmen entstand erst im 19. Jahrhundert:
Frauen singen Sopran, Mezzosopran und Alt, Midnner singen Tenor, Bariton und
Bass. Eine solche Unterscheidung nach »Stimmgeschlechtern« (Grotjahn 2005) gab
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Abbildung 1: Moritz Feyertag, Syntaxis minor zur Sing-Kunst, Duderstadt 1695, S.11-13
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es vor dem 19. Jahrhundert nicht - sie hitte der Musikpraxis nicht entsprochen. Im
17.Jahrhundert war es zwar prinzipiell méglich, dass ein mit »Sopran« bezeichne-
ter Vokalpart von einer Frau gesungen wurde, doch war eine solche Realisierung
in vielen Auffithrungskontexten nicht nur nicht tblich, sondern auch verboten.
Im Beisein von Médnnern durften Frauen in der Kirche nicht singen, wohl aber in
Gemeinschaft mit anderen Frauen innerhalb von Frauenkldstern, in denen sich
eine eigene Musikkultur entwickelte. Die groten Entfaltungsmoglichkeiten fir
Sdangerinnen bot die neue Gattung der Oper, und auch im héfischen oder héuslichen
Rahmen war es Frauen mdéglich zu singen.

Fiir die Besetzung der Stimmgattung, die heute als »Sopran« bezeichnet wird,
gibt Michael Praetorius in einer Ubersicht iiber die »Vox viva seu humana« drei
Optionen an: »Eunuchus«, »Falsettista« und »Discantista« (Praetorius 1619a, S. 20).
»Eunuchus« ist ein Synonym fiir »Kastrat« und verweist auf einen Stimmtyp, der
seit Mitte des 16.Jahrhunderts zundchst vor allem in Italien an Héfen und in gro-
Ren Kirchen, dann auch in der Oper zum Einsatz kam. Im deutschsprachigen Raum
waren Kastraten nicht so weit verbreitet wie in ihrem Mutterland, was Wolfgang
Caspar Printz damit begriindet, dass die Kastration »bey uns Teutschen / so wenig
gebrduchlich als verantwortlich« sei (Printz 1678, S. 19).

Bei »Falsettista« handelt es sich um einen erwachsenen minnlichen Singer,
der seinen Part, d.h. die hochste Stimme im musikalischen Satz, ausschlieRlich
oder iiberwiegend mit seiner Falsettstimme singt. Dieser Stimmtyp erfreute sich
nach 1600 in Italien, zumindest in geistlicher Musik, fiir einige Zeit gréRerer Be-
liebtheit als Knabensoprane, weil die »Cantori di Falsetto«, wie Scipione Cerreto
mitteilt, diesen gegeniiber nicht nur wegen ihres reiferen Alters im Vorteil seien,
sondern aufgrund der gréReren »Siiigkeit« ihres Gesangs die Ohren der Zuhdrer
erfreuten (»non solo perche sono di eta pitt matura, ma ancora [...] rendono maggior
dolcezza all’orrechie de gli ascoltanti«; Cerreto 1608, S.29). Falsettisten waren in
ganz Europa verbreitet. Spanische Falsettisten sangen bis Anfang des 17. Jahrhun-
derts in der pdpstlichen Kapelle in Rom, wurden dann aber von Singerkastraten
abgeldst. Gemeinsam mit Sdngerknaben und spiter mit Kastraten sangen Falsettis-
ten auch in der Chapelle Royale des franzdsischen Hofs in Sakralwerken die als
»Dessus« bezeichnete Oberstimme (Sawkins 1987; Smith 2010). Der Ausdruck
»Dessus mués« (nach franzdsisch »mue«, Stimmbruch) verweist darauf, dass es sich
um erwachsene Sianger handelt, die in einer fiir ihr Alter nicht typischen Stimmlage
singen. Mit »Discantista« schlieBlich meint Praetorius einen Sdngerknaben und
damit einen Stimmtyp, der fiir die Kirchenmusikpraxis des 17. Jahrhunderts, ins-
besondere die protestantische, zentral ist. In England wurden die Oberstimmen sin-
genden Knaben mit dem bis heute gebrauchlichen Ausdruck »Treble« bezeichnet.
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Auch fiir den Alt galten im 17. Jahrhundert andere Gegebenheiten als in der
modernen Musikkultur seit dem 19. Jahrhundert. Wihrend mit »Alt« heute in der
Regel eine tiefe Frauenstimme gemeint ist, erinnert unter anderem Feyertag daran,
dass die Bezeichnung fiir diese Stimmgattung vom lateinischen »altus« (»hoch«)
abgeleitet ist: »Altus wird derhalben tituliret, weiln er héher als der / tenor ist«
(Feyertag 1695, S.10). Noch im 16. Jahrhundert bewegten sich die Stimmen von
Tenor und Contratenor altus in einem fast identischen Tonraum; erst im 17. Jahr-
hundert verlagerte sich der Ambitus des Altus etwas in die Hohe, zunéchst jedoch
nur so weit, dass sich die entsprechenden Partien von Singern singen lassen, die
nach modernen MaRstdben als hohe Tendre zu bezeichnen sind.

In der franzgsischen Musikpraxis wurde die Altlage - sowohl in der Vokal-
wie in der Instrumentalmusik - mit »Haute-contre« (abgeleitet vom lateinischen
»contratenor altus«) bezeichnet. Die im Altschliissel notierten Haute-contre-
Partien der franzdsischen Vokalmusik wurden sowohl in Ensemblewerken wie in
Musik fiir Solisten von Médnnern gesungen, die die hohen Téne ohne Wechsel ins
Falsettregister singen konnten. Analog verhilt es sich mit dem GroRteil der engli-
schen Musik im 17. Jahrhundert. Der vom lateinischen »contratenor« abgeleitete
englische Ausdruck »Countertenor« bezeichnete in der Musik vor 1600 eine Lagen-
stimme im mehrstimmigen Satz; im frithen 17. Jahrhundert wurde die Bezeichnung
auf den Singer libertragen, der den Countertenor-Part ausfiihrte. Erst in der zwei-
ten Jahrhunderthilfte entwickelte sich der Countertenor zu einem spezifischen
Stimmtyp. In den Werken Henry Purcells lassen sich zwei unterschiedliche Aus-
priagungen erkennen: ein tiefer Countertenor, der von hohen Tendren gesungen
wurde, und ein hoher Countertenor, der seine Falsettstimme verwendete (Parrott
1995). An diesen zweiten Typus kniipfte die Wiederentdeckung der solistischen
mannlichen Altstimme im 20. Jahrhundert an.

Der Ambitus von Vokalparts, die im 17.Jahrhundert im C-Schliissel auf der
vierten Linie notiert sind und Tendren zugeschrieben werden, unterscheidet sich
von denen spiterer Jahrhunderte durch einen geringeren Umfang in der Héhe.
Nur selten werden die T6ne f* oder g%, die die obere Grenze des mdnnlichen Modal-
registers darstellen, tiberschritten. Wahrend sich in den meisten Landern der Aus-
druck »Tenor« bzw. seine nationalsprachlichen Varianten (»Tenor« im Englischen,
»Tenore« im Italienischen) durchsetzten, findet sich in Quellen zur franzésischen
Musik der Ausdruck »Taille«, der wahrscheinlich aus »teneur«, dem franzosischen
Pendant zum lateinischen »tenor« als Bezeichnung fiir eine cantus-firmus-fiihrende
Stimme, hervorging. Der Lexikograph Sébastien de Brossard unterscheidet mehrere
Unterarten der Taille: Im Zentrum steht die »Taille naturelle«, deren Tonumfang
(ca. e-f1, bezogen allerdings auf den gegeniiber dem heutigen Standard ungefihr
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5. Manieren und Veranderungen

Die »ltalianische Manier«  Im Kapitel »Von der lieblichen / artigen und zier-
lichen Sing-Art« seiner Rudimenta musices (1685) gibt Wolfgang Michael Mylius auf
die Frage »Wie finget man ein Stiick oder Gesang an?« eine differenzierte Antwort:

»Hieriiber seynd gar ungleiche Meinungen. Die Herren Italidner / so von denen
Teutschen allezeit den Vorzug haben wollen / haben hierinnen absonderlich
ihre Capricidse Kopffe / und lassen sich an keine gewisse Manier binden.

Etliche derselben fangen solchen im rechten Thone / etliche im Semitonio
oder in der vollen Secunda unter dem Thone an; etliche in der Tertia und
Quarta, von oben / als auch von unten auf/welche beyde letztere im Texte
(wenn er nicht gelinde angesprochen wird) einen unanstdndigen Raptum oder
RiR verursachen / daher ich davor halte / daR man einen Gesang mit einem
halb geddmpfften manierlichen /im Semitonio unter dem ersten Thone an-
fange / und also ferner fortfahre / davon unten in dem puncto cercar della nota
ein mehrers gesagt wird« (Mylius 1685, hg. von Bassani Grampp 2008, S. 124).

Mylius bezieht sich hier auf einen Passus, der sich mit sehr dhnlichem Wortlaut
schon in Schriften von Michael Praetorius (1619b) und Johann Andreas Herbst
(1642, 1653) findet. Georg Falck (1688) und Johann Samuel Beyer (1703) griffen
ihn spiter wieder auf, und noch im Jahr 1706 paraphrasierte Martin Heinrich
Fuhrmann diese Ausfithrungen. Was diese Autoren hier umschreiben, geht allem
Anschein nach auf Giulio Caccini zuriick, der in der Vorrede zu Le nuove musiche
(1601 [1602]) das Intonieren einer Melodie auf vergleichbare Weise beschreibt. Alle
Autoren sind sich darin einig, dass ein Melodieanfang nicht notwendigerweise mit
dem notierten Ton, sondern ebenso gut mit einer Zusatznote, und sei es die Ober-
oder Unterquart, begonnen werden konne. Dies solle allerdings stets mit subtiler
Klanggebung geschehen, um das zu erreichen, was Caccini »mettere la voce con
grazia« (Caccini 1601 [1602], hg. von Schmitz 1995, S. 26), einen anmutigen Stimm-
ansatz nennt. Francesco Rognoni, der zu einem »principiar sotto alle note [...], 0 di
terza, 0 di quarta« rit (einem Tonansatz von der Unterterz oder Unterquart aus;
Rognoni 1620, »Avvertimenti alli Benigni Lettori«, Nr. 5), hat offenbar Ahnliches im
Sinn, zumindest beabsichtigt auch er damit, schon im Anfang des Tones der Stimme
Lieblichkeit zu verleihen (»un dar gratia alla voce nel principiar delle note«; ebd.).

54  17.Jahrhundert



Damit ist eine grundlegende Eigenschaft im zeitgendssischen Verstdndnis
von Kunstgesang bereits im Keim bezeichnet: Der geschriebene Notentext ist Basis
und Gegenstand affektvoller Ausgestaltung. Kunstvoller gesanglicher Vortrag be-
steht in einer gezielten Verdnderung des Notierten, die genauen stilistischen Kri-
terien geniigt, wiedererkennbare Merkmale aufweist und damit gleichsam einem
stillschweigenden Konsens zwischen Interpret und Publikum Folge leistet.

Wie solche Verdnderungen am komponierten Text einer Solomelodie aus-
sehen konnen, deutet unter den deutschen Autoren erstmals Michael Praetorius
an, der 1619 in einem kurzen Abriss wesentliche Aspekte des modernen Gesangs-
vortrags aufgreift. Um sie »uff jetzige Italianische Manier« vorzutragen, wird die
notierte Melodielinie demnach mit allerlei Nebennoten, Trillern und Diminutions-
figuren versehen und auch rhythmisch diskret verdndert. Um dies zu erlernen,
hat der angehende Singer sich melodisch-diminutorische Standardfiguren durch
ausdauernde Ubung zu eigen zu machen. Praetorius veranschaulicht dies am Bei-
spiel unterschiedlicher Intervalle (sieche Notenbeispiel 1, jeweils im ersten Takt, ge-
folgt von unterschiedlichen Vortragsoptionen). Zentrales Gestaltungsmittel ist der
»Accentus« (auch »Accento«), der sowohl auf Einzelnoten als auch in melodischen
Fortschreitungen wirkungsvoll angebracht werden kann:

Notenbeispiel 1: Michael Praetorius, Syntagma musicum, Bd. 3, Wolfenbdittel 1619, S. 233

Exempla:

Nota initialis & finalis in Vnisono.
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Praetorius nimmt dabei inhaltlich Bezug auf Giovanni Battista Bovicellis Gesangs-
traktat von 1594, in dem der gleiche Ansatz noch um einiges ausfiihrlicher be-
handelt wird. Bei Bovicelli reicht zudem die Bandbreite bei der Ausgestaltung von
Melodiefortschreitungen von einzelnen Nebennoten bis hin zu ausladenden Pas-
saggien. So liefert er beispielsweise fiir die Wiedergabe eines aufsteigenden Sekund-
schritts nicht nur sechs (wie Praetorius), sondern ganze 35 verschiedene Optionen.

Wihrend bei Bovicelli das moderne Stilideal expressiven Singens vorwiegend
am Beispiel ganzer Sitze présentiert wird, unternimmt Praetorius einen umgekehr-
ten Versuch der Darstellung. Er unterwirft das komplexe Phdnomen einer Systema-
tisierung, um es leichter fassbar, lehr- und lernbar zu machen. Unter den Termini
»Accentus«, »Tremulo«, »Gruppog, »Tirata«, »Trillo« und »Passaggio« fasst er die
wichtigsten Elemente stilgemdRen Verdnderns zusammen. Dass dabei ein generel-
les stilistisches Prinzip geschildert wird, erschlieRt sich aus einer Zusammenschau
vergleichbarer Schriften insbesondere der nachfolgenden Generationen. Auf Prae-
torius bezugnehmend gewidhrt der bereits erwdhnte Johann Andreas Herbst mit
seinen Lehrbiichern von 1642 und 1653 einen breiteren Uberblick iiber seine Auf-
fassung vom italienisch inspirierten Gesangsvortrag, wobei er nun unter anderem
auf Exempel von Adriano Banchieri (1614), Francesco Rognoni (1620) und Ignazio
Donati (1634) zuriickgreift. Die Manieren werden auch von ihm unter den eben ge-
nannten Bezeichnungen gefiihrt.

Bereits aus Notenbeispiel 1 geht hervor, dass die Manieren nicht mit der
pragmatischen Einfachheit einer Verzierungstabelle zu erfassen sind, wie vor allem
Instrumentaltraktate spdterer Generationen sie gebrauchen. Wollte man die Ma-
nieren in Worten umschreiben, so wiren sie am ehesten so zu charakterisieren:

» Der »Accentus« bezeichnet die subtile Verdnderung eines Einzeltons mithilfe

einer oder weniger Nebennoten (siehe Notenbeispiel 1).

» »Tremulo«, laut Praetorius »ein Zittern der Stimme uber einer Noten«

(Praetorius 1619b, S. 235), lasst sich mit dem (lingeren wie kiirzeren) Mordent

im Instrumentalbereich vergleichen (»die Organisten nennen es Mordan-

ten; ebd.).

» »Gruppo« ist ein Wechselnotentriller (teils mit »Nachschlag«), der vor allem
auf Leittonen angebracht wird.

> »Tiratae« sind »lange geschwinde Liufflin« (ebd., S.236), die sich schrittweise
iiber eine ganze Skala erstrecken und gerade durch die brillante Wiedergabe
der Einzeltone ihre besondere Wirkung entfalten.

» Mit »Trillo« ist in der Regel eine Figur aus repetierten Noten gemeint, die
kadenzierende Klauseln beschlieSt. Zwar kann ein Trillo auch mit punktier-
ten Wechselnoten beginnen, lduft aber stets auf eine sich beschleunigende
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Tonfolge gleicher Tonhdhe hinaus. Allerdings tritt der Trillo oft in Verbin-
dung mit dem Accentus auf, wird also durch kurze Tonfiguren ein- oder
ausgeleitet.

» Der Begriff »Passaggio« schlieflich bezieht sich auf rasche Koloraturen
oder Diminutionsfiguren in unterschiedlichen rhythmischen Werten, die
schrittweise wie sprungweise in den melodischen Kontext einzufiigen sind,
insbesondere anstelle von Ténen in langen Notenwerten (etwa an Schluss-
kadenzen).

Wie dieser Umschreibungsversuch begreiflich macht, erschlieRt sich das Prinzip
eines manierenreichen Vortrags am besten durch das mechanische Einiiben von
melodisch-diminutorischen Standards. Die Lehrbiicher der Zeit bieten dafiir Folgen
von Beispielen, die ein und dieselbe Melodiepassage in Serien unterschiedlichster
Gestaltungsoptionen présentieren. Durch das Auswendiglernen der Méglichkeiten
sollen Schiiler ein Gespiir fiir Wesen und Gebrauch von Manieren im melodischen
Kontext entwickeln - bis hin zur vélligen Automatisierung.

Eines der Exempla, die Herbst aus Banchieris Cartella musicale iitbernimmt und
die er offenkundig noch 1658 im Kontext der letzten Auflage seines eigenen Werkes
als stilistisch zeitgemdR betrachtete, veranschaulicht die melodische Ausgestaltung
einer Kadenzklausel, bei der Manieren kombiniert zur Anwendung kommen (dar-
unter mehrere Arten des Accento):

Notenbeispiel 2: Johann Andreas Herbst, Musica moderna prattica, Frankfurt am Main 1653,
S. 40; Textunterlegung nach der Ausgabe Frankfurt am Main 1658

Memoria.

Aufgrund der umfassenden Illustration der Thematik - besonders durch die Ge-
geniiberstellung von unveridnderter und verdnderter Melodiegestalt (»Memoria«
und »Passaggio«) - und dank des reichen Ubungsmaterials empfiehlt sich Herbsts
Musica moderna prattica von 1653 bzw. 1658 bis heute als Ausgangspunkt fiir ein
Studium frithbarocken solistischen Singens.
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Bei Wiederholung lingerer Wérter oder ganzer Phrasen »on doit mettre plus
d’expression a la seconde ou troisieme fois« (»muss man in das zweite oder dritte
Mal mehr Ausdruck legenc).

Er gibt auRerdem die Anweisung: »Il faut aspirer les voyelles qui commengant
un mot marquent un apostrophe ou un commandement. Arréte, écoute, oh, & roi,
a moi Soldats, allons« (»Man muss die Vokale am Anfang eines Wortes, das eine An-
rede oder einen Befehl bezeichnet, »aspirieren«. Halt ein / hére / oh / 0 Kénig/ zu
mir, Soldaten / lasst uns gehen; ebd., S. 20). Vermutlich ist hier keine Behauchung
gemeint, sondern eher ein »coup de glotte« (Glottisschlag).

Wihrend Bérard (wie schon Bacilly im 17. Jahrhundert) die Rundung des e
féminin (normalerweise [a]) zu »eu, d. h. [¢] oder [ce]) fordert, befiirwortet Blan-
chet einen dem o doux (vermutlich [o0]) dhnlichen Laut (Blanchet 1756, S. 67).

Fiir <o> in Wdortern wie »onde« oder »tomber« empfiehlt Bérard eine O-
Lautung in Koloraturen, jedoch die alte u-dhnliche Aussprache im Rezitativ. Schon
Sébastien de Brossard iibertrug die Regel der Denasalierung auf diesen Laut
(Brossard 1705, S.325). 1768 schreibt ein anonymer Autor im Mercure de France:
»un bon chanteur [...] commence par prononcer un o pur, & n’emploie le son nasal
qu’a la derniére note de son roulement« (»ein guter Sanger [...] beginnt mit der Aus-
sprache eines reinen o und bringt den nasalen Klang erst auf der letzten Note seiner
Koloratur an«; Mercure de France, Januar 1768, S.141). Ahnlich duRert sich Lécuyer,
der die Regel auch fiir sonst nasales <a> und <e> bestitigt (Lécuyer 1769, S.91.).
Nach Bérard sollen Worter wie »moins« im Gesang wie »mouéns, d. h. offener und
nicht nasal lauten.

Asthetik  »Il faut que le Frangois chante en paroissant parler« (»Der Franzose
muss singen, indem er zu sprechen scheint«), fasst Rochemont die enge Verbindung
zwischen Sprache und Gesang zusammen (Rochemont 1754, S. 52). Raparlier unter-
scheidet beim Operngesang:

»Le Genre de 'Opéra Francois ou de I’Académie Royale de Musique, doit étre
noble, les Ports-de-voix marqués & sensibles, les Agréments du Chant détachés,
les Paroles bien articulées, en doublant les consonnes, &c. Le Genre de I'Opéra-
Bouffon doit étre vif & 1éger, dans lequel les Roulades, Passages, tours de Gosier,
sont les Agréments les plus usités« (Raparlier 1772, S. 16).

»Die Gattung der franzgsischen Oper, d. h. der Académie Royale de Musique,
muss nobel sein, die Vorhalte betont und empfindsam, die Gesangsverzierungen
deutlich, die Worter gut artikuliert, indem man die Konsonanten verstirkt etc.
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Die Gattung der Buffooper muss lebhaft und leicht sein; in ihr sind die Kolo-
raturen und Doppelschlige die am hiufigsten gebrauchten Verzierungen.«

Nach Grétry gibt es »trois genres de chant: le pathétique, la bravoura, et le demi-
caractére, mezzo carattere« (Grétry 1797, Bd. 3, S.368; »drei Arten von Gesang, den
pathetischen, den bravourésen und den von gemischtem Charakter«; Grétry, hg.
von Giilke 1973, S.429). Zum pathetischen Stil bemerkt er: »l'intonation doit étre
parfaite [...]. Les sons, pour ne pas étre monotones, doivent étre enflés et diminués
continuellement. Des broderies trop abondantes sont des contre-sens dans le genre
pathétique« (Grétry 1797, Bd. 3, S.368; »Die Intonation muss vollkommen sein [...].
Die T6éne miissen, um nicht monoton zu werden, stindig an- und abschwellen.
Allzu reiche Verzierungen sind im pathetischen Genre widersinnig«; Grétry, hg.
von Giilke 1973, S.429). In der Bravourarie gehe es vor allem um Beweglichkeit. An
anderer Stelle kritisiert er:

»Je ne balancerai pas a dire que I'Opéra de Paris sera forcé, tot ou tard, de

chanter sans crier, s’il veut conserver son spectacle. [...] Les plus beaux organes

se détruisent en tres-peu de temps. La musique de Gluck est belle, mais elle a

le défaut d’étre souvent au-dela des forces humaines, quant aux voix« (Grétry

1797, Bd. 2, 5.300).

»Ich zégere nicht, zu sagen, daf die Pariser Oper, wenn sie ihr Theater erhalten

will, frither oder spiter gezwungen sein wird, zu singen, ohne zu schreien [...].

Die schonsten Stimmen ruinieren sich in ganz kurzer Zeit. Die Musik Glucks

ist schon, hat aber den Fehler, was die Stimme anbetrifft, oft iiber die mensch-

lichen Kréfte hinauszugehen« (Grétry, hg. von Giilke 1973, S.278).

Dabei hatte Gluck selbst bei den Proben zur Iphigénie en Aulide (1774) gemahnt:
»tachés de la [la musique] bien dire, voila tout ce que je vous demande, et souve-
nez vous surtout, que crier n’est pas chanter« (Mannlich 1993, S.110; »Versuchen
Sie, gut zu sprechen, mehr verlange ich von Thnen nicht, und denken Sie vor allem
daran, daR Schreien nicht Singen heiRt«; Mannlich 1966, S.165).

Um den verschiedenen Affekten gerecht zu werden, lehrt Bérard sieben »Sons
a caractére«, Blanchet sechs; an die Stelle der »Sons Tendres« und »Maniérés« tre-
ten bei ihm die »Sons Délicats«. Die Beschreibungen dieser »Sons« lassen sich auf
die Parameter Vortrag, Atemfithrung (verbunden mit musikalischer Artikulation)
und Aussprache (sprachliche Artikulation) zuriickfiihren. Welchen Affekten die
»Sons« zuzuordnen sind, 14sst sich aus den Musikbeispielen herleiten, die sich am
Ende des Traktates mit Angabe der zu verwendenden »Sons« befinden (vgl. die Ab-
bildungen bei Miehling 1991, S.27-29 und Seedorf/Seidner 1998, Sp. 1434).
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Tabelle 1: »Sons« nach Bérard, mit deutscher Ubersetzung seiner Charakterisierungen

Sons

Violens
(heftig)

Entrecoupés
(unterbrochen)

Majestueux
(majestdtisch)

Etouffés
(geddmpft)

Légers
(leicht)

Tendres
(zart)

Maniérés
(manieriert)

Prononciation
(Vortrag)

hart und
dunkel

hart und
dunkel

gewisse Grade
der Dunkelheit
und der Lang-

samkeit

zuriickgehaltene
Tone, die nétigen
Grade der Dun-
kelheit

fast keinen
Nachdruck, Be-
weglichkeit und
Leichtigkeit

Sanftheit,
Zartlichkeit,
Nachdruck

von einer dulers- so sanft wie moglich

ten SGRe und
Klarheit

Expiration
(Atemfihrung)

mit dulerster

Geschwindigkeit

[d.h. hier: laut]

die Ausatmung

[ist] am Ende jedes
Tones kurz anzu-

halten

man atme auf jedem
Ton einige Zeit [...]
aus, [...] mit einer
gewissen Geschwin-

digkeit

auf jedem Ton
einige Zeit aus-

atmen/die nétigen

Grade der Aus-
dehnung

Seconde Classe (hell)

mit wenig Volumen
und mit Zartheit,
kurze Zeit auf den
[...] Tonen ausatmen

auf jedem Ton
einige Zeit und

weich ausatmen

Articulation
(Aussprache)

Premiére Classe (dunkel)

die Konsonanten
ausreichend ver-
doppeln

die Konsonanten
mussen sehr
stark zurlck-
gehalten werden

gewisse Grade

der Dunkelheit und

der Langsamkeit

die Konsonanten

weich verdoppeln

die Konsonanten

sehr schwach vor-

bereiten

die Konsonanten
sanft verdoppeln

die Konsonanten
seien ein wenig
vorbereitet

Affekt/
Charakter

Furcht,
Schrecken,
Mut

Hass

Wirde,
Majestat

Trauer

Liebe

Liebe,
Hoffnung,
Sehnsucht,
Naturerlebnis

Liebe, Keusch-
heit

In fiinf der »Sons« wird eine kurze Artikulation gefordert. Daneben gibt Bérard

jedoch eine allgemeine Regel, wonach die Verbindung der Téne umso schwicher

zu sein hat, je leiser sie sind (Bérard 1755, S.109). Diese Regel leide jedoch viele
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Ausnahmen (ebd., S.110), wie die Beschreibung der »Sons« im Einzelnen bestatigt.
Dass haufig mehr oder weniger kurz artikuliert wurde, bestdtigt eine Kritik aus
dem Mercure de France 1786, die bereits einen Wandel in der Asthetik andeutet:
»ces chocs de syllabes qui se heurtent, comme si chacune d’elles étoit séparée de
'autre par une h, seroient insupportables a l'oreille, si le bon-gotit de la musique,
né en méme-temps que ce défaut, ne lui avoit pas servi de compensation« (»diese
SilbenstdRe, die aufeinanderprallen, als wire eine Silbe von der anderen durch
ein h abgesetzt, wiren dem Ohre unertriglich, wenn nicht der gute Geschmack in
der Musik, zur selben Zeit wie dieser Fehler geboren, als Ausgleich dienen wiirde;
Mercure de France, 3. Juni 1786, S.38).

Neben den Affekten bestimmt auch die darzustellende Person den Klang
der Stimme, »ensorte que les Auditeurs pourront juger par le seul son de la Voix,
si c’est un Héros ou un Berger, un Roi ou un Sujet, Minerve ou Junon, Neptune ou
Jupiter qui chantent« (»sodass die Zuhérer allein am Klang der Stimme beurteilen
konnen, ob es ein Held oder ein Schifer, ein Konig oder ein Untergebener, Minerva
oder Juno, Neptun oder Jupiter sind, die singen«; Bérard 1755, S.111).

Tempo  Friiher als andere Nationen zeigten die Franzosen das Bemiithen, musi-
kalische Tempi objektiv zu messen und zu vermitteln, wozu sie Pendel und Pendel-
apparate verwendeten, die als Vorldufer des erst im 19. Jahrhundert erfundenen
Metronoms angesehen werden konnen. In Bezug auf die Oper bedeutet es, dass
wir zumindest tiber die Standardtempi der Bithnentdnze recht gut informiert sind.

Rezitativ Rameau schreibt iiber das Rezitativ: »il faut que le Chant imite la
parole, de sorte qu’il semble que I'on parle, au lieu de chanter« (»der Gesang
muss die Sprache nachahmen, so dass man dabei mehr zu sprechen als zu singen
scheint«; Rameau 1722, S.162). Jean-Jacques Rousseau sagt spéter, das Rezitativ
werde jetzt langsamer gesungen als zu Lullys Zeiten: »[...] il étoit plus vif & moins
trainant; on le chantoit moins, & on le déclamoit davantage« (»Es war lebhafter
und weniger schleppend; man sang es weniger und deklamierte es mehr«; Rous-
seau 1753, S. 61). Nach Henri-Louis Choquel gilt aber nach wie vor, dass »ce sont les
paroles qui le [mouvement] déterminent« (»es die Worte sind, die es [das Tempo]
bestimmen«; Choquel 1759/1762, S.118). Das Rezitativ behilt die typischen Takt-
wechsel bei, wobei die Halbe in ¢ und 2 der Viertel in ¢ und 3 entspricht; dieses
Verhiltnis gilt auch in ariosen Abschnitten, zumindest wenn die Taktart nur kurz-
fristig wechselt.
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Livio Marcaletti

8. Italienische Oper

Die italienische Oper galt seit ihren Anfingen im 17.Jahrhundert als Repertoire-
bereich, in dem die Interpreten iiber einen solch breiten Spielraum verfligten, dass
sie quasi als Mitkomponisten fungierten. Erst in den letzten Jahrzehnten des 19. Jahr-
hunderts setzte sich die Tendenz durch, die Freiheit des Interpreten weitgehend zu
reduzieren. Enrico Delle Sedie erwidhnt im Vorwort seines Traktats L'Art lyrique (1874)
»certains morceaux de la musique moderne dont les effets sont diis exclusivement au
soin que le compositeur a mis a ne rien laisser a I'initiative de I'artiste« (»gewisse
Stiicke der modernen Musik, deren Effekte lediglich der Miihe des Komponisten zuzu-
schreiben sind, nichts der Initiative des Kiinstlers zu iiberlassen«; Delle Sedie 1874, S.1).

Die vielfdltigen Facetten, die in die Zustdndigkeit des Sdngers fallen, reichen
von der Ornamentik - die Ausschmiickung einzelner Téne ebenso wie das Original
stark verdndernde Variationen der Melodie - {iber den Gebrauch des Portamento
bis zur subtilen Nuancierung der Gesangslinie durch Artikulation und Dynamik
nach den Vorgaben von Text und Affekt.

Ornamentik  Ankniipfend an die vorangegangenen Jahrhunderte kommt der
Ornamentik in der italienischen Oper der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts weiter-
hin eine grundlegende Rolle zu. Zu den Grundprinzipien des italienischen Gesang-
stils, der erst seit der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts als »Belcanto« bezeichnet
wurde, gehort die Variierung melodischer Phrasen bei wiederholtem Auftreten.
Diese Grundregel galt ausnahmslos fiir die Opern Gioachino Rossinis, unter be-
stimmten Bedingungen auch fiir spitere Komponisten wie etwa Vincenzo Bellini
oder Gaetano Donizetti, nur gelegentlich auch fiir Giuseppe Verdi:
»0n doit varier une pensée chaque fois qu’elle se répéte, soit en totalité, soit en

partie; cela est indispensable et pour donner un nouveau charme a la pensée et
pour soutenir I'attention de I'auditeur« (Garcia 1847, 2. Teil, S.37).

»Man muss einen Gedanken bei jeder neuen Wiederholung im Ganzen oder nur
teilweise variieren; dies ist unentbehrlich, um dem Gedanken neuen Liebreiz
zu verleihen und um die Aufmerksamkeit des Zuhérers aufrecht zu erhalten.«
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Die sogenannte Rossini’sche Reform - die Tendenz des Komponisten, die Orna-
mentierung seiner Melodien bereits zum Teil des Werks zu machen (siehe 19.1) -
schriankte die Verwendung von Verzierungen bei der Auffithrung der Musik Rossi-
nis nicht grundsitzlich ein (Celletti 1989, S. 141). Eine angemessene Modifizierung
der originalen Melodie setzt jedoch das richtige Verstdndnis fiir die bereits aus-
geschriebenen Verzierungen voraus, die sich nach Damien Colas zwei Kategorien,
»Interpolation« und »Substitution«, zuordnen lassen (vgl. Colas 2004, S.116-120).
Interpolierte Ornamente bestehen oft aus stufenweise auf- oder absteigenden
Passaggi in kleinen Notenwerten, die in die Hauptmelodie an Stellen, an denen
das Tempo ad libitum zu gestalten ist, eingefiigt werden. Bei der Variierung der
Melodie mit interpolierten Ornamenten (iiblicherweise in kleineren Noten aus-
geschrieben), werden diese durch neue Figuren ersetzt, ohne dass die Hauptténe
verdndert werden. Im Gegensatz dazu modifizieren Ersatzfiguren (»substitution
figures«), die in der Regel auf der symmetrischen Wiederholung kurzer Motive
basieren, das gesamten Profil der urspriinglichen Melodie. In diesem Fall setzt die
Variation das Erfinden eines neuen motivischen Patterns voraus, dessen Wieder-
holung die Ausfiihrung eines neuen Passaggio erlaubt. Musterhaft ist folgendes
Beispiel aus Manuel Garcias Traité. Es dokumentiert, wie Manuel Garcia pére, der
Urauffithrungsinterpret des Almaviva in Gioachino Rossinis Il barbiere di Siviglia,
die Cavatina »Ecco ridente in cielo« vortrug. In den ersten zwei Takten (T. 18 f.) fiigt
Garcia interpolierte Ornamente in die originale Melodie ein, im zweiten Abschnitt
(T.26f.) ersetzt er die ausgeschriebenen Verzierungen durch neue:

Notenbeispiel 1: Gioachino Rossini, Il barbiere di Siviglia, »Ecco ridente in cielo« (Partie:
Almaviva), I. Akt, 1. Szene, nach Garcia 1847, 2. Teil, S. 36

[Ausfiihrung]
spunta la bel-laau - ro - ra sor-gi mia bel-la  spe - - me
[Notentext]
18
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spunta la bel-laau - ro - ra sor-gi mia bel-la  spe - - me

Ornamente finden ihre Anwendung nicht nur in Arien, sondern auch in Rezita-
tiven. Vor allem spielen prosodische Appoggiaturen, die die natiirlichen Akzente
der Sprache und des Verses hervorheben, sowie Doppelschldge und Schleifer eine
grundlegende Rolle. Folgendes Beispiel aus Heinrich Friedrich Mannsteins Das
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System der grossen Gesangschule des Bernacchi von Bologna (1834) skizziert eine mog-
liche Auffithrung des Rezitativs vor der Cavatina »Tu che accendi questo core« aus
Rossinis Tancredi:

Notenbeispiel 2: Gioachino Rossini, Tancredi, Rezitativ »O patria« (Partie: Tancredi), nach

Mannstein 1834, S. 73 (fir langeren Ausschnitt einschlief3lich Orchesterbegleitung siehe
19.4, Notenbeispiel 4)

[Ausfithrung]

21 s N 3 ——3—
K K =T NT K\ [ e

0 patria,  dolce e uingra - ta patria, a te___ ri-tor - no!

0 - N 3 :

lo ti sa-lu-to, o cara terra de - gla-vimie-, ti bacio!

Io ti sa- lu-to, o cara terra de - gla-vimie-i, ti  bacio!

Fiir die anschlieRende Cavatina schldgt Garcias Traktat sechs Variationsmdglich-
keiten eines sich wiederholenden Motivs vor, zuerst durch kleine hinzugefiigte
Manieren, dann mit grundlegenden Verdnderungen, die auch Arpeggios und Ton-
leitern mit einbeziehen:

Notenbeispiel 3: Gioachino Rossini, Tancredi, »Di tanti palpiti« (Partie: Tancredi), nach Garcia
1847, 2.Teil, S.38

ti_ ri-ve-dro.. ti_ ri-ve-dro. ti___ ri-ve-drd

Bei spdteren Komponisten - vor allem Donizetti und Bellini - soll man zwar etwas
vorsichtiger vorgehen, aber es gibt Fille, in denen Variationen ausdriicklich ver-
langt werden, zum Beispiel die Wiederholung innerhalb einer Cabaletta, wie
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die Sdngerin Clara Novello sich an eine Aussage Rossinis erinnert: »I once asked
Rossini if a >Cabaletta« might be varied. He replied: >The repeat is made expressly
that each singer may vary it, so as best to display her (or his) peculiar capacities;
therefore the first time the composer’s music should be exactly given«« (Novello
1910, S.21f).

Infolgedessen wire die schlichte Wiederholung einer Cabaletta von Donizetti,
Bellini, Mercadante usw. ohne Verdnderungen zu vermeiden. In einigen Féllen hat
der Komponist selbst die verzierte Wiederholung ausgeschrieben, wie etwa Doni-
zetti im Finale seiner Anna Bolena. Die syllabische Vertonung von »iniqua« wird
durch andere Téne des Es-Dur-Dreiklangs variiert, wihrend die Arpeggios auf den
Worten »l’estrema vendetta« durch Liufe ersetzt werden:

Notenbeispiel 4: Gaetano Donizetti, Anna Bolena, Scena ed Aria finale (Partie: Anna)

Wiederholung

Cop - pia i-ni - qua, le-stre - ma__ven - det - ta

v 4 = S
Cop - pia i-ni - qua, e - stre - ma

Dariiber hinaus kénnen von Sdngern oder anderen Komponisten niedergeschrie-
bene Variationen als Modell fiir heutige Auffithrungen dienen, zum Beispiel jene
von Laure Cinti-Damoreau und Rossini zu Cabaletten in Bellinis Opern Norma und
I Capuleti e i Montecchi (Gossett 2006, S.321-323). Aus deren Analyse ergeben sich
ein paar Faustregeln: Das Incipit jeder Phrase sollte erkennbar bleiben und daher
kaum modifiziert werden, ebenso die syllabischen Teile, bei denen der deklamato-
rische Wert des Textes hoher ist; hingegen sind Phrasenenden und melismatische
Abschnitte, vor allem diejenigen auf den starken Versakzenten, die am besten zu
variierenden Stellen.

Etliche Quellen (Sdngerhefte, Traktate, frithe Tonaufnahmen) beweisen den
Usus méRiger Verdnderungen der ausgeschriebenen Melodie auch bei Cavatinen
(Berne 2008, S.194f.), wie in dem Ausschnitt aus »Ah non credea mirarti« mit von
Garcia hinzugefiigten Varianten von Maria Malibran (siehe Notenbeispiel 5).

Auch hier bleiben die deklamatorischen Stellen unberiihrt, wahrend die End-
phrasen in lingeren Noten mit Liufen auf den starken Versakzenten ausgeziert wer-
den. Einen dhnlichen interpretatorischen Ansatz kann man bei verzierten Fassungen
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Notenbeispiel 3: Mogliche Ausfiihrungen von freien Kadenzen in C-Dur, nach Milhes 1844, S. 111
N1

Mod:* avec grdce rit.
5 afveegrace O] S : : A
‘ -
I

~ | : a
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In der zweiten Hilfte des Jahrhunderts findet man zwar immer noch Verzierungs-
beispiele in den franzdsischen Traktaten, doch beschrinken sich diese meist auf
dlteres oder italienisches Repertoire.

Meyerbeer und die Grand opéra  Die Meisterwerke des kosmopolitischen
Komponisten Giacomo Meyerbeer und des franzdsischen Librettisten Eugéne
Scribe - Robert le diable (1831), Les Huguenots (1836), Le Prophéte (1849) und Vasco de
Gama [L’Africaine] (1865) - bilden gewissermafen einen Wendepunkt zwischen der
dlteren, italienisch-geprégten Auffithrungspraxis und der franzdsischen Moderne.
Die Pariser Oper war mit diesem einflussreichen Repertoire in den 1830er- und
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1840er-Jahren zu einem der wichtigsten kulturellen Zentren herangewachsen, in
dem sich die politischen Machtverhiltnisse Europas widerspiegelten (vgl. Gerhard
1992). Die Interpretation dieser Werke verlangt sowohl die italienisch geprégte
Virtuositit, die Meyerbeer aus seiner langjdhrigen Aktivitét in Italien nach Paris
mitgebracht hatte, wie auch die hdchste franzésische Deklamationskunst, die das
Pariser Publikum erwartete. Der Tenor Adolphe Nourrit (1802-1839) wurde zu-
néchst als Robert, dann als Raoul in Les Huguenots fir seine leichte und bewegliche
Stimme und fiir seine dramatische Bithnenpradsenz hoch gepriesen. Bis ins spdte
19.Jahrhundert hinein setzten seine Rolleninterpretationen MaRstébe fiir die Ge-
sangskunst und wurden als Musterbeispiele in Traktaten aufgefiihrt. In einem
Lehrwerk von 1876 verweist Jules Audubert auf die Kadenz zu Raouls Romance.
Allerdings wird hier die urspriingliche Praxis des »point d’orgue ad libitumg, also
der frei improvisierten Kadenz, wie sie zur Zeit Meyerbeers noch praktiziert wurde,
nicht mehr thematisiert. Vielmehr geht es nun im letzten Viertel des Jahrhunderts
eher um die flexible Textgestaltung, die den Ausdruck erleichtern soll:

Notenbeispiel 4: Giacomo Meyerbeer, Les Huguenots, »Plus blanche que la blanche Hermine«
(Partie: Raoul), nach Audubert 1876, S. 240

Texte cadence doux

pressez  pp  rallentissez

3
e T e g - —

83 pressez J ﬁ
Hs t— i) i P f 2 3 -, I
7 A AT > E. Y [~} [T = i1 > [ 3 Py = -, T I i
p . by = L.d e 1 1 il I 1! = Py & J -y e g LT I i}
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') ‘ 4 — - = ’
jours tou - jours toujours

jours_ oui____ tou-jours, ah! toujours

Als Beispiel fiir den getragenen Legato-Gesang - »chant lié et soutenu« - wird diese
Romance noch 1886 bei Jean-Baptiste Faure aufgefiihrt, mit spezifischen Angaben
zu Stimmfithrung und Portamenti:
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Abbildung 1: Meyerbeer, Les Huguenots, »Plus blanche«, T. 17-20, aus: Faure 1886, S. 200

LES HUGUENOQTS. ( MEYERBEER)

bien rapprocher le RE rapprocher le FA élevé
And"® du SOL sans modifier du FA grave par une rapprocher
e Pouverture de [ bouche . A  légére a,,ﬁ:ip;,ﬁo,,, I/_\l.a MI.
P £.n DL § (7] - 1 TN . = |_d4 Al
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J Pp ! 1 |4 T
Plus  blan _ che____ que la blanche___hermi _ = _ ne.

Die stilistische Wende wird sowohl kompositorisch wie auch gesanglich mit Meyer-
beers Le Prophéte (1849) deutlich markiert, wo Legato-Gesang und punktuell ein-
gesetzte Virtuositit nur noch in einzelnen Gesangsnummern anzutreffen ist, wih-
rend ansonsten ein atemlos vorangetriebener deklamatorisch-dramatischer Stil
herrscht. Die Virtuositit ist hauptsdchlich der Rolle der Fides zugeteilt, einer
Partie, die der Komponist kurz vor der Urauffithrung maRgeblich {iberarbeitete,
um der Stimme Pauline Viardot-Garcias (1821-1910) gerecht zu werden. Ansons-
ten bestehen groRe Teile dieses Werks aus gehetzten Dialogen und schockartigen
Einwiirfen.

Ein prdgnantes Beispiel dafiir ist die Suizid-Szene der Berthe im V. Akt. Die
urspriinglichen Verse des Librettisten Scribe sind wahrend des Probenprozesses auf
wenige prosaartige Fragmente gekiirzt worden (vgl. Déhring 1982), die Meyerbeer
als gebrochenes Parlante tiber cis-Moll-Tremoli der Streicher mit chromatisch-
interpunktierenden Motiven in den Bdssen und Posaunen vertonte. Auch die Reak-
tionen von Jean und Fides sind auf einzelne Schreie reduziert: »Ah! Morte!« / »Mon
filsl« (vgl. Moeckli 2018). Von »Anmuth oder einer angenehmen Empfindung« ist
hier keine Spur, und so bleibt auch die virtuose Verzierungskunst gréftenteils aus
diesem Werk verbannt. Demnach erstaunt es kaum, dass keine Beispiele daraus den
Weg in die Gesangstraktate gefunden haben und dass nach der damit eingelduteten
Stilwende nun andere stimmliche Ausdrucksmittel in den Vordergrund traten.

Facetten des »Realismus«  »Realismus« war das Schlagwort fiir jene franzosi-
schen Opern, die neben den Grands opéras von Meyerbeer, Daniel-Fran¢ois-Esprit
Auber und Jacques Fromental Halévy im 19. Jahrhundert zu groRen internationalen
Erfolgen geworden sind. In Charles Gounods Faust (1859), Georges Bizets Carmen
(1875) und Jules Massenets Manon (1884) dréingt sich bereits auf der Ebene der Li-
bretti eine aulerordentliche Ndhe zum Populdren und Alltdglichen auf. Bei Faust
rithrt diese iiberraschende Trivialitit nicht zuletzt vom Einfluss des Boulevardthea-
terstiicks Faust et Marguerite (1850) von Michel Carré her, das als Grundlage fiir das
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Libretto diente. Eine Konsequenz daraus ist die Durchmischung von traditioneller,
tragisch-pathetischer Opernsprache und populdrem, umgangssprachlichen Ton,
die fiir Sdnger und Publikum damals wie heute eine Herausforderung bedeutet.

Caroline Miolan-Carvalho, die erste Marguerite, war als »soprano a roulades«
bekannt geworden, also fiir den hochvirtuosen Gesangsstil der zweiten Hauptdar-
stellerin an der Opéra (vgl. Huebner 1992). Obwohl die »Air des bijoux« im III. Akt
diesem Sidngerinnentypus zu entsprechen scheint, wird Virtuositit hier durch
Uberspitzung ironisch gebrochen. Gleichzeitig verlangen die Passagen im IV. und
V. Akt eine dunkle, deklamatorische Farbe, die weder mit leichter Frivolitit noch
mit virtuoser Gesangskunst zu tun hat. Auch die Titelpartie besticht groRteils durch
flieRenden Monolog, in dem Gounods gemischte Vokaltexturen tiber einer durch-
gehenden Orchesterbegleitung deklamatorisch gestaltet werden.

Bei Carmen war schon der Versuch an sich gewagt, die Figuren aus Prosper
Mérimées Novelle - den baskischen Deserteur José Lizarrabengoa und die Zigeu-
nerin Carmen - in einer Oper darzustellen. Auch nachdem Bizet und seine Libret-
tisten Henri Meilhac und Ludovic Halévy die Figuren Carmens und Don Josés stark
stilisiert hatten, blieben sie fir das biirgerliche Publikum der Opéra-Comique eher
befremdlich (vgl. Fuhrmann 2015). Die Rolle der Carmen verlangt im Bezug auf den
Vortragsstil einen gewissen Balanceakt zwischen dramatischer Sittlichkeit und
populdrer Vulgaritit. Wahrend die erste Carmen-Darstellerin, Célestine Galli-Marié
(1837-1905), vom konservativen Pariser Publikum als duerst unsittlich wahrge-
nommen wurde, war bereits bei der Wiener Erstauffithrung im Herbst des selben
Jahres die dortige Protagonistin Bertha Ehnn (1847-1932) eher als zu brav emp-
funden worden (Illustrirtes Wiener Extrablatt, 24. Oktober 1875). Diese Spannungen
werden dadurch noch verstirkt, dass beide Opern urspriinglich mit gesprochenen
Dialogen in der Tradition der Opéra comique konzipiert worden waren, weshalb die
Interpreten sowohl im Sprechen wie im Singen unterschiedliche Bithnensprachstile
beherrschen miissen.

Massenet kniipft mit Manon einerseits wieder vermehrt an Traditionen der
Grand opéra und des virtuosen Gesangs an, wie beispielsweise mit Verzierungs-
vorschlégen fiir Sibyl Sanderson (1865-1903), die ab 1888 die Rolle der Manon iiber-
nahm (vgl. Branger 1999). Diese Anpassungen etablierten sich dermaRen, dass sie
im Klavierauszug von 1895 abgedruckt wurden (siehe Abbildung 2).

Obwohl der Einsatz von gesprochener Stimme zweifelslos einen alltdgliche-
ren Ton verlangt als Gesang, bleibt das Libretto von Henri Meilhac und Philippe
Gilles stets im gehobenen Stil und VersmalR, was eine Art des Deklamierens voraus-
setzt, die eher an die hochpathetische Bithnensprache ankniipft als an den ein-
fachen Dialog.
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Martin Giinther - Thomas Seedorf

2. Zwischen Tradition und Moderne

Liedgesang Mit dem anbrechenden 20.Jahrhundert blithte eine Kunstlied-
kultur auf, die vor allem - zumindest bis zum Ersten Weltkrieg - die deutschspra-
chige romantische Liedtradition und ihre interpretationsésthetischen Grundlagen
fortfithrte und in mancherlei Hinsicht auch tibersteigerte. Die mittlerweile tiblich
gewordene offentliche Darbietung von Liedkompositionen im Rahmen reiner »Lie-
derabende«, wie sie sich zur Jahrhundertwende geradezu explosionsartig durch-
setzte, und der damit in Verbindung stehende Aufschwung des Orchesterliedes
hatten auch zu einer hochexpressiven, zum Teil theatralisierenden Ausgestaltung
des Liedvortrags gefiihrt (Kravitt 2004, S.261-292). Da das Lied aber auf der anderen
Seite seine Anbindung an die biirgerliche Privatsphire nicht verloren hatte, stief§
dies zum Teil auf harsche Kritik. Zwischen diesen Polen bildete sich in der Nach-
folge des Baritons Julius Stockhausen (siehe 19.11) zunehmend eine spezialisierte
Liedgestaltungskunst heraus, die die textgestaltende Singstimme als Ausdrucks-
medium in den Mittelpunkt riickte und dabei die Ebenen mimischer und gestischer
Beteiligung stark einschrinkte (Glinther 2012).

Gleichwohl wandelten sich die Auffassungen tiber Vortragsweise und Stimm-
gebrauch. Uber den deutsch-baltischen Tenor Raimund von Zur Miihlen (1854-1931)
wird etwa vielfach berichtet, dass er - im Gegensatz zu Stockhausen - seine Lied-
vortrdge mit einem geradezu realistisch-direkten Anstrich versah. Seine Assisten-
tin Monika Hunnius hilt in ihren Erinnerungen fest: »Das Charakteristische bei
Stockhausen [...] war, daR er jedes Lied in eine verklarte, lichtvolle Atmosphire
trug. Er riickte es damit gleichsam ferner, aus dem Leben heraus. Mithlen dagegen
war moderner und leidenschaftlicher. Er erschiitterte die Seele seiner Zuhérer, weil
er sie in die Welt seiner Lieder hineinril, stark und zwingend, daR es einem war, als
hérte man von seinen eigenen Leiden und Freuden singen« (Hunnius 1930, S.175).

Auch in einem Nachruf auf Zur Miihlen in der Musical Times berichtet ein
ehemaliger Schiiler des Tenors anhand verschiedener Beispiele von dessen plas-
tischer Vortragskunst und unternimmt dariiber hinaus Versuche, einzelne Nu-
ancen in Notenbeispielen festzuhalten. Im Fall des Liedes Nicht mehr zu dir zu
gehen aus Johannes Brahms’ Opus 32 betont er etwa »[t]he realism and pathos
in his voice and personality, especially where the poignant appeal of the lover is
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expressed in short sobbing phrases (sung by Miihlen in a thrilling mezza voce)«
(Smith 1932, S.318f.):
Notenbeispiel 1: Johannes Brahms, Nicht mehr zu dir zu gehen op.32/2, T.28-31

(mit einigen Vortragsnuancen Raimund von Zur Mihlens)
28
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nur dein Ge - fithl, nur dein Ge - fithl,  ent-hiil-le mir, dein wah-res

Weitere konkrete Angaben zu auffithrungspraktischen Details des Kunstliedgesangs
im spadten 19. und frithen 20. Jahrhundert finden sich etwa in den postum veréffent-
lichten Instruktionen des Baritons Johannes Messchaert (1857-1922) sowie - aus
der Perspektive des Liedbegleiters - in der Autobiografie des Pianisten Coenraad
Valentijn Bos (1875-1955) (Messchaert 1927, Bos 1949). Beide Kiinstler zihlten wie
Zur Mithlen zu den ersten Generationen spezialisierter Liedgestalter nach Julius
Stockhausen. Vor allem Messchaerts Notizen geben, obgleich sie auf spezifische
Kompositionen (die Schubert-Lieder Meeres Stille, Erlkénig und An die Leier) aus-
gerichtet sind, immer wieder auch auf einer exemplarischen Ebene detaillierte
Auskiinfte iiber seine gesangstechnische und interpretationsisthetische Auffas-
sung. Als grundsétzliche und im Laufe der Geschichte des Liedgesangs durchaus
konstante Maxime wire hier vor allem die Textbasiertheit der vokalen Gestaltung
zu nennen. Allerdings wendet Messchaert sich unausgesprochen, aber deutlich
gegen jegliche Verabsolutierung des Deklamatorischen und lenkt die Aufmerk-
samkeit stattdessen vorzugsweise auf Kategorien wie »Dynamik«, »Atem« sowie
»Taktbehandlung der Sprache im Legato« (Messchaert 1927, S. 7). Charakteristisch
erscheint hier vor allem die Behandlung der stimmhaften Konsonanten, die nach
Messchaerts MalRgabe stets antizipiert und auf dem Ton anzusetzen sind, wobei bei
der Konsonantenbehandlung grundsitzlich keine hérbar eingeschobenen Schwa-
Laute geduldet werden. Zudem wird (sowohl aus stimmhygienischen als auch aus
klangisthetischen Griinden) gefordert, mit deutlichem Glottisschlag gebildete Vo-
kale zu vermeiden. Unter die Arbeit an der Legato-Kultur fillt iiberdies die War-
nung vor klanglich voneinander isolierten Vokalen - mit Ausnahme ihres Einsatzes
im Dienst der Textgestaltung. Einzig sie ist fiir Messchaert auch die Legitimation
etwa fiir sehr dosierten Einsatz von Portamenti (konsequent abgelehnt werden von
unten angeschliffene Téne) sowie von lautmalerischen Charakterisierungen durch
Konsonanten. Hinsichtlich der Konsequenzen fiir die Tempogestaltung merkt er
an: »Piano und legato haben es an sich, daR sie viele zu einer sentimentalen Ver-
schleppung des Tempos reizen. Dieser »Verfithrung« muR streng widerstanden
werden« (Messchaert 1927, S.11).
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Diese Quellen und Beispiele verweisen deutlich darauf, dass sich die musi-
kalische Auffithrungskultur um 1900 bereits vorrangig an einem fest etablierten
»klassischen« Werkkanon ausrichtete, der moderne zeitgendssische Kompositio-
nen - etwa der Zweiten Wiener Schule - eher an den Rand drdngte (Weber 2015).
Dabei wurden, wie angedeutet, zum Teil ins 19. Jahrhundert zuriickreichende inter-
pretationsidsthetische bzw. auffithrungspraktische Traditionslinien fortgefiihrt, die
natiirlich nur in eingeschranktem MafRe {iber schriftliche Quellen dokumentierbar
sind, da sie tiber die kiinstlerische Praxis selbst weitergegeben wurden. Tondoku-
mente aus der Frithzeit der Aufnahmetechnik bieten eine zusitzliche Méglichkeit,
sich mit diesen Traditionen auseinanderzusetzen. Allerdings miissen dabei sowohl
die Bedingungen, unter denen Aufnahmen entstanden, als auch die kulturelle
Formung unserer heutigen Horperspektive mitbedacht werden, die sich durch die
permanente Verfiigbarkeit von Tonaufnahmen seit dem frithen 20. Jahrhundert
verdndert hat. Um eine Sensibilisierung fiir die Historizitdt der modernen Klang-
vorstellungen zu erlangen, ist es hilfreich, sich zu verdeutlichen, dass sie bestimmte
Phidnomene zum Teil bewusst ausgrenzen. Leicht ldsst sich dies etwa an der Ge-
schichte des vokalen Portamento illustrieren, dessen differenzierter Gebrauch heute
weitgehend aus der Liedgestaltung verschwunden ist (Potter 2006, Képp 2015).

Notentext und Auffiihrung  Grundsitzlich war an die Stelle von Verzierungen
und Manieren im Laufe des 19. Jahrhunderts ein breites Spektrum der Nuancierung
von Klangfarbe, Artikulation und Tempo getreten. Dies hinterlief einerseits zu-
nehmend Spuren im Notentext, trat zu ihm aber auch in ein Spannungsverhiltnis,
aus dem sich grundlegende auffithrungspraktische Fragen ergeben. Gustav Mahler
und Richard Strauss, die im ersten Jahrzehnt des 20.Jahrhunderts als Vertreter
einer musikalischen Moderne galten (Thrun 1995, S.13 ff.), sollen im Folgenden
aus dieser Perspektive etwas ndher betrachtet werden. Beide waren als Dirigenten
in leitenden Funktionen fest eingebunden in die Theaterpraxis, und ihre Komposi-
tionen setzen grundsatzlich eine hochprofessionell ausgebildete Stimme voraus. In
ihren Liedkompositionen kommen indes durchaus unterschiedliche Konzepte von
Vokalitdt zum Tragen.

Gustav Mahler ~ Wahrend der verschiedenen Stationen, die Gustav Mahler als
Kapellmeister und Dirigent durchlief, entwickelte er sich - obgleich selbst nicht ge-
sanglich ausgebildet - zu einem sensiblen Stimmkenner und -erzieher. Als Direktor
der Wiener Hofoper formte Mahler zwischen 1897 und 1909 ein zum groRen Teil neu
aufgebautes Sdngerensemble nachhaltig, um die modernen musikdramatischen Ide-
ale der Integration von Wort, Stimmklang und Szene umzusetzen (Willnauer 2010,
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S.123 ff.). Trotz professioneller Ndhe zur Opernbiihne blieb Mahler indes als Kom-
ponist auf Distanz zum Musiktheater: In der Doméne Sinfonik und damit im Orches-
terklang vollzog er seine kiinstlerischen Innovationen, zu denen insbesondere die
Integration liedhafter Episoden in sinfonische Konzepte zdhlen. In seinen Klavier-
und Orchesterliedern stellt Mahler der traditionellen Ausdruckshaltung eines sin-
genden lyrischen Ich, wie Schubert und Schumann sie in ihren Liedkompositionen
verwirklichten, hiufig eine vielstimmig-gebrochene und zuweilen auch sich selbst
infrage stellende Subjektivitdt an die Seite - und macht sie damit auch zum Aus-
gangspunkt fiir die Interpretation.

Mahlers Weg zu einer spezifischen vokalen Expressivitit ldsst sich am Bei-
spiel der intensiven Auseinandersetzung mit Achim von Arnims und Clemens
Brentanos Gedichtsammlung Des Knaben Wunderhorn nachvollziehen, der iiber die
Hilfte seines Liedschaffens gewidmet ist. Die Basis sowohl fiir Mahlers vokale als
auch fiir seine orchestrale Klangdramaturgie ist hier ein Kantabilitdtsideal, das sich
héufig einer elementaren, zuweilen volksliedhaften Melodik bedient. Immer wieder
verlangt er von der Singstimme aber auch unvermittelt aus dem klang- bzw. reso-
nanzorientierten »kultivierten« Gesangston ausbrechende Momente realistischen
Charakterisierens, die sich iiber die Wortbedeutung legitimieren: Nach Auskunft
der Bratschistin Natalie Bauer-Lechner, die zu Mahlers engsten Vertrauten zihlte,
vertrat er grundsitzlich die Auffassung, dass die gesangliche Gestaltung »auch
im musikalischen Teile immer vom Worte ausgehen muR. Ein Satz, der noch so
schon gesungen wire, aber dem Wortklang nicht sein volles Recht gibe, wird auf
den Hérer nie den vollen Eindruck machen, ohne daR er sich Rechenschaft geben
kdnnte, woran es liegt« (Killian [Bauer-Lechner] 1984, S.167).

Notenbeispiel 2: Gustav Mahler, Der Tamboursg’sell, T. 70-77 (Orchesterfassung)

mit sehr erhobner Stimme

_— schreiend klaglich

Tam-bour von der Leib-kom-pa-nie, _ Tam-bour von der Leib-kom-pa-nie!

Charakteristisch fiir etliche von Mahler zur Vertonung gewdhlte Wunderhorn-Ge-
dichte ist tiberdies das Dialogisieren eines méannlichen und eines weiblichen Parts,
das jedoch nicht als direktes Rollenspiel missverstanden werden sollte. Schon das
etwa in den Liedern Aus! Aus! oder Trost im Ungliick verlangte Parodieren stereo-
typer geschlechtsspezifischer Haltungen legt die Ausfithrung durch eine einzige
anstatt zwei verschiedener Stimmen nahe. Dafiir ldsst sich als Bezugspunkt der in
den Deklamationslehren des spdten 18. und 19. Jahrhunderts beschriebene »Bal-
ladenton« heranziehen, der grundsétzlich eine distanzierte Erzdhlhaltung einfor-
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derte. Bereits Carl Loewe, auf den Mahler sich mit den balladesken Wunderhorn-
Vertonungen ausdriicklich bezieht, richtete seinen Vortrag daran aus (Killian [Bau-
er-Lechner] 1984, S.136; Anton 1919/20).

Weitere Beispiele einer kalkulierten klanglichen Expressivitit bietet der fiir
Mahler typische Gebrauch des Falsetts bzw. der Kopfstimme innerhalb eines grund-
sdtzlich in tiefer bzw. mittlerer Stimmlage angelegten Vokalparts (Gotsch 2013).
Die hdufiger angegebenen, bequemer singbaren Variantenbildungen weisen dabei
indirekt auf die eigentlichen klanglichen Absichten hin:

Notenbeispiel 3: Gustav Mahler, Zu Straf3burg auf der Schanz, T. 43-45

(Die unteren Noten fiir Sénger, die iiber keine Kopfstimme verfiigen.)

ﬂ’f\ 43 ~ —
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heut’ seht ihr mich zum letz-ten mal, heut’ seht

Bedenkt man Mahlers Ideal eines IneinanderflieRens von Vokal- und Instrumental-
klang, so ergibt sich auch hier ein Zusammenhang mit seinen instrumentatorischen
Prinzipien, wie sie Natalie Bauer-Lechner tiberliefert: »Wenn ich einen leisen, ver-
haltenen Ton hervorbringen will, lasse ich ihn nicht ein Instrument spielen, das ihn
leicht hergibt, sondern lege ihn in jenes, welches ihn nur mit Anstrengung und ge-
zwungen, ja oft mit Uberanstrengung und Uberschreitung seiner natiirlichen Gren-
zen zu geben vermag« (Killian [Bauer-Lechner] 1984, S.175f.). Diese »Uberschrei-
tung der natiirlichen Grenzen« ist auf instrumentaler wie vokaler Ebene in einem
hochgradig sublimierten Sinn zu verstehen: Sie schlieSt die perfekte technische
Beherrschung von Instrument wie Gesangsstimme gleichwohl ein und zieht somit
ihre klangliche Wirkung letztlich aus einer spezifischen Form der Virtuositat.

Hinter den hier angedeuteten Charakteristika der Singstimmenbehandlung
Mahlers scheint auch durch, wie stark spezifische Nuancen der klanglichen Ver-
wirklichung in seinen Partituren fixiert sind. Dabei erscheint die Stimme bei aller
Individualitit immer wieder als Teilmoment eines umfassenden Klangkonzepts.
Dies wird nicht zuletzt am Vergleich von Klavier- und Orchesterfassungen der
Wunderhorn-Lieder deutlich, deren Vortragsvorschriften sich im Detail zum Teil
deutlich voneinander unterscheiden und damit auch auf jeweils genauestens be-
rechnete Klangwirkungen hindeuten: So notiert Mahler am Schluss der Klavier-
tassung von Der Schildwache Nachtlied etwa ausdriicklich, die Gesangsstimme miisse
»so leise ertdnen, daR die rechte Hand des Klavierspielers trotz des zartesten An-
schlags deutlich hervortritt« (Mahler 1995, S.9).
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eine Liste von Kompositionen fiir Solostimme seit 1950, die einer ersten Orientie-
rung dienen kann. Anders als diese Publikationen ist das vorliegende Kapitel nicht
primér didaktische Anleitung fiir angehende Sidngerinnen und Sanger, wenngleich
es mehrere Hinweise zur Erarbeitung einzelner Werke enthilt. Versucht wird viel-
mehr, vom historischen Kontext ausgehend die Asthetik einzelner Werke zu be-
schreiben und die Besonderheiten und Herausforderungen der Kompositionen
darzustellen. Da Angelika Luz als Interpretin mit zahlreichen der hier portritierten
Komponistinnen und Komponisten zusammenarbeitete und die Werke selbst ein-
studierte, flieBen Erfahrungen der Auffithrungspraxis direkt in den Text ein und
begriinden mehrheitlich die Wahl der Beispiele. Wenn im Folgenden zahlreiche
Kompositionen unter nur einem zentralen Aspekt behandelt werden, greift dies
sicher zu kurz. Dennoch erlaubt die hier gewihlte Darstellung neue Blicke auf
hiufig realisierte wie auch auf noch weithin unbekannte Werke fiir Solostimme(n).

Sprechen, Singen, Sprechgesang  Gegen Ende des 19. Jahrhunderts erlebte
die Komposition von Melodramen - der Verbindung von Instrumentalmusik und
Rezitation - eine Bliite, die mit dem »musikalisierenden Sprechstil des Fin de
Siecle« (NGther 2008, S.5) einherging und sowohl vom post-wagnerischen Sprech-
gesang wie von der zeitgendssischen Deklamationspraxis der Theaterschauspieler
profitierte. Historische Aufnahmen vom Beginn des 20.Jahrhunderts von Spre-
chern wie Josef Kainz, Karl Kraus, Ernst von Possart oder Alexander Moissi zeigen
Ausdrucksspektren, die extreme TonhShenbewegungen, Glissandi, Vokaldehnun-
gen, Accelerandi und Ritardandi sowie eine dynamische Bandbreite vom Fliistern
bis zum Schreien umfassen. Horer unserer Zeit wiirden diesen Stil mehrheitlich
als pathetisch und singend charakterisieren, aber auch als iiberzeichnet bis hin
zur Verfremdung. Denn hatten Kraus und Moissi noch einen TonhShenumfang von
einer bis anderthalb Oktaven beim Sprechen, liegt heute der Ambitus weit darunter
(vgl. Cerha 2001, S. 66). Dass das »Sprechen unter Hochdruck, das in Schreien miin-
det, die dynamisch gespannten Sprechmelodien, das mit der Zungenspitze gerollte
R« nach 1950 und bis heute »wie falsches Pathos, wie {ibersteigerter »Schillerton««
(Meyer-Kalkus 2001, S. 261) wahrgenommen wurden, liegt auch daran, dass dieser
Sprechstil in der Rhetorik des Nationalsozialismus politisch missbraucht und spa-
terhin einseitig mit dem »Dritten Reich« assoziiert wurde.

Mit dem Werk und Hause Wagners eng vertraut, sah der Komponist Engelbert
Humperdinck in der Einbeziehung von musikalisierendem Sprechen in die Kompo-
sition fiir kurze Zeit die Zukunft realistischer Darstellung auf der Biihne. Er nutzte
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in seinem Bithnenmelodram Kénigskinder (1897) die »Sprechnote«: Das x-férmige
Notenkreuz markiert anstelle eines runden Notenkopfes gesprochene Passagen, die
allerdings in Tonhéhe und Tondauer im herkdmmlichen Notensystem fixiert sind
und fortan das »gebundene Melodram« definierten (Krdmer 2001, S. 8 f.). Humper-
dinck selbst verwarf nach der Kritik an den Kénigskindern zwar schnell die Verwen-
dung der »Sprechnote« wieder, doch neben ihm experimentierten auch andere wie
Ludwig Thuille mit notierten Sprechmelodien. Auch jenseits der Hoftheater wurde
der »musikalisch untermalte und pathetisch intensivierte Vortrag« praktiziert und
war bald »in Salon, Kabarett, Konzertsaal, Theater und auf Brettl-Bithnen« iiber-
aus beliebt (Meyer-Kalkus 2001, S.300f.). Zu historischer Bedeutung gelangte die
Sprechstimme in der Musik jedoch erst durch Arnold Schénberg, der gesprochene
Melodien vom Jahrhundertbeginn bis zu seinem Tod 1951 komponierte und sowohl
die Notationsform als auch seine generellen Erwartungen an die Interpretinnen
und Interpreten unter dem Eindruck der Auffithrungen und der Aufnahmetechnik
mehrmals revidierte. Die neuere Forschung geht davon aus, dass Schénberg sowohl
Humperdincks oder Thuilles Notationsweisen fiir die Sprechstimme als auch das
Brettl-Milieu kannte, in dem er sich kurz nach der Jahrhundertwende als Pianist
und Bearbeiter betdtigte: Im Kompositionsprozess der Gurre-Lieder und in Pierrot
lunaire nutzte Schénberg zunichst ndmlich die »Sprechnote« mit Notenkreuz statt
Notenkopf, die erst bei der Drucklegung von Pierrot lunaire auf Vorschlag des Ver-
lags Universal Edition durch reguldre Noten mit durchkreuzten Notenhélsen ersetzt
wurde. Dass Pierrot lunaire iiberhaupt entstand, ist dem Auftrag der Schauspielerin,
Sdangerin und Diseuse Albertine Zehme zu verdanken. Sie hatte in Bayreuth Wag-
ners Werke studiert und sich in Gesang weitergebildet. Durch ihren Mann finanziell
gefordert, trat sie nach 1900 vor allem als Schauspielerin auf und rezitierte. Sie
entdeckte Albert Girauds Pierrot-lunaire-Gedichte im 1904 gedruckten Liederzyklus
von Otto Vrieslander, aus dem sie 1911 Teile auffiihrte, wobei sie jedoch nicht sang,
sondern auf die musikalische Begleitung sprach. Im darauffolgenden Jahr trat sie
an Schdnberg mit der Bitte heran, dreimal sieben Gedichte von Giraud in der Uber-
setzung von Otto Erich Hartleben fiir sie zu komponieren. Schénberg ging zunéchst
davon aus, dass er »Melodramen« schreiben wiirde, Zehme dagegen erwartete als
musikalisch geschulte Interpretin, dass Schonberg zwar ihren Deklamationsstil um
Musik ergidnzte, das Ergebnis jedoch nicht als »Melodram, sondern als »Musik zu
gesprochenen Worten« bzw. als »Gesprochene Lieder« bezeichnet werden sollte
(Brinkmann 1995, S. 226). Aus dem Briefwechsel beider ist also schon vor der Kom-
position der ersten Note ersichtlich, dass Singen und Sprechen, Melodram und Lie-
derzyklus mehrdeutig verhandelt wurden (vgl. Bryn-Julson/Mathews 2009, S. xi ff.).
Schon nach der Komposition des ersten Gedichts spiirte Schénberg selbst, dass
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er »einem neuen Ausdruck entgegen« ging. So schrieb er in seinem Tagebuch am
12. Mérz 1912: »Die Klidnge werden hier ein geradezu tierisch unmittelbarer Aus-
druck sinnlicher und seelischer Bewegungen. Fast als ob alles direkt tibertragen
wire. Ich bin begierig wie das weitergeht« (zit. n. Brinkmann 1995, S. 228).

Der Berliner Urauffithrung im Oktober 1912 folgte eine Tournee durch mehrere
Stéddte, darunter Hamburg, Miinchen und Wien. Komponisten wie Igor Strawinsky,
Maurice Ravel oder Anton Webern reagierten unmittelbar auf die neuartige Kon-
zeption dieser Art »Ensemblelied« (vgl. Meyer 2000), teilweise grenzten sie sich
aber von der Asthetik des Sprechgesanges klar ab. Nach einer zweiten Welle der
Pierrot-lunaire-Rezeption in den 1920er-Jahren wurde die Komposition in den Jah-
ren nach dem Zweiten Weltkrieg und noch zu Lebzeiten Schénbergs mehrfach
einstudiert und zum allgemeinen Referenzpunkt avantgardistischer Vokalkomposi-
tionen. Die aus dem Kabarett-Umfeld abzuleitende »Mentalitit von etwas frecher,
frivoler bis skurriler Ironie« (Cerha 2001, S. 65) betrachteten unter anderem Theo-
dor W. Adorno und Pierre Boulez in neuem Licht: So sah Adorno die Komposition
als eine Folge bunter Charakterstiicke in drei Teilen, wovon »der erste Teil einen
verhdltnismidRig losen priludierenden Charakter« habe, der zweite »tragisch im
Sinn der Gefangenschaft und der Angst des in sich eingesperrten Menschen« sei
und der dritte Teil »eine Art von Lésung« biete. Boulez verwies erginzend auf das
»Spiel mit der Angst« und der nétigen Ironie, »um diese Angst wieder zu [3sen«
(Adorno/Boulez 2001, S.82). Adornos Einschitzung des ironischen, aggressiven,
sogar sadistischen Charakters »mit einer zugleich ins Wehmditige umschlagenden
Ironie« (ebd., S.89) mag fiir die Interpretation weiterhin wesentlich sein. Sie be-
stdtigt sich in »Gebet an Pierrot« (siehe Notenbeispiel 1), in dem unklar bleibt, ob
der Autor Pierrot in seiner ldcherlichen Weinerlichkeit zeichnet oder ob Pierrot
sich selbst im Spiegel betrachtet.

Notenbeispiel 1: Arnold Schénberg, Pierrot lunaire op. 21, 9. Gebet an Pierrot,
T.10-15, Auszug
MiRige J (ca. 60)
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Der Text des ganzen Gedichts lautet: »Pierrot! mein Lachen / hab ich verlernt! / Das
Bild des Glanzes / zerfloR, zerfloR! // Schwarz weht die Flagge / mir nun vom Mast. /
Pierrot! mein Lachen / hab ich verlernt! // O gib mir wieder, / RoRarzt der Seele, /
Schneemann der Lyrik, / Durchlaucht vom Monde, / Pierrot - mein Lachen!« Im
chromatischen Glissando des ersten Taktes weint Pierrot »kldglich« tiber sich selbst.
Der Ausdruck des Weinerlichen setzt sich in den Schwellern mit ihrem Lamento-
Charakter auf den Text »mein Lachen« und »hab ich« fort, um im kabarettistischen
Gebrauch des iibertrieben rollenden R (Notation wie Flatterzunge) zu enden. Nach-
dem zunichst Klang und Stil des Sprechgesangs dominierten (Note mit durchkreuz-
tem Notenhals), folgt nun ein kurzer Einschub des klassischen (und damit besonders
pathetischen) Gesangs auf dem Ausruf »O«, der in der nachfolgenden Forderung
(»gib mir wieder«) und Beschimpfung (»RoRarzt der Seele«) sofort wieder in den
gesprochenen Modus iibergeht. Der emotionale, gesungene Ausbruch, der sich
analog in der Melodiefiihrung zeigt, bestitigt die ironisierende Uberzeichnung.

»Pierrot lunaire« erarbeiten ~ Wie Zehme und Schénberg wird sich auch eine zeit-
gendssische Interpretin von den beiden Polen Sprechen und Singen dem Ziel der
flexiblen Verschmelzung beider Elemente nidhern. An erster Stelle steht darum das
Sprechen jedes einzelnen Gedichts, mit eigener Sinngebung und Interpretation,
aus welcher zunidchst musikunabhingig der Sprachrhythmus entsteht. Es folgt
eine Untersuchung des Wortverstindnisses, und zwar einerseits im historischen
Kontext und andererseits in der Gegenwart sowie das Studium der Dokumente, die
in der Gesamtausgabe versammelt und leicht greifbar sind (Brinkmann 1995). Die
Interpretin wird daraus ihre eigene Haltung zum Text entwickeln, ihre Rolle be-
stimmen und zu erzielende Reaktionen des Publikums bedenken.

Im Vorwort zu Pierrot lunaire betont Schonberg, dass die angegebenen Rhyth-
men genau auszufithren seien; darum wird auch an erster Stelle der Einstudierung
das Sprechen des Gedichts mit dem von Schénberg notierten Rhythmus ohne Ton-
hohe stehen. Dagegen sind die TonhShen zwar genau notiert, sie kénnen aber
durchaus relativ verstanden werden. Auf jeden Fall sei die Eigenschaft der Sprech-
stimme zu beachten, die eine Tonhdhe zwar angibt, dann aber sofort fillt oder
steigt, wie es im Vorwort heif3t:

»Die in der Sprechstimme durch Noten angegebene Melodie ist (bis auf einzelne
besonders bezeichnete Ausnahmen) nicht zum Singen bestimmt. Der Ausfiih-
rende hat die Aufgabe, sie unter guter Beriicksichtigung der vorgezeichneten
Tonhdhen in eine Sprechmelodie umzuwandeln. Das geschieht, indem er

I. den Rhythmus haarscharf so einhilt, als ob er sdnge, d.h. mit nicht mehr
Freiheit, als er sich bei einer Gesangsmelodie gestatten diirfte;
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II. sich des Unterschieds zwischen Gesangston und Sprechton genau bewuf3t
wird: der Gesangston hilt die TonhShe unabinderlich fest, der Sprechton gibt
sie zwar an, verldRt sie aber durch Fallen oder Steigen sofort wieder. Der Aus-
fithrende mufR sich aber sehr davor hiiten, in eine >singende« Sprechweise zu
verfallen. Das ist absolut nicht gemeint. Es wird zwar keineswegs ein realistisch-
natirliches Sprechen angestrebt. Im Gegenteil, der Unterschied zwischen ge-
wohnlichem und einem Sprechen, das in einer musikalischen Form mitwirkt,
soll deutlich werden. Aber es darf auch nie an Gesang erinnern« (Schénberg
1996, S.12a).

Zunichst scheint Schénberg hier zu sagen, was er nicht will, welche Interpretations-
arten also ausgeschlossen sind. Die Benutzung der traditionellen Notenschrift, wel-
che die Sprechmelodie nur unzureichend darstellen kann, erméglichte ihm nicht,
seine Vorstellungen genauer zu bezeichnen, was Interpretinnen damals wie heute
vor grofRe Herausforderungen stellt. Ergidnzende Hinweise, wie die Sprechstimme
auszufithren wire, gab Schénberg in einem Brief an Josef Rufer am 8. Juli 1923:

»Die Tonhshen im Pierrot richten sich nach dem Umfang der Stimme. Sie sind
»gutc zu berlicksichtigen aber nicht >streng einzuhalten«. Man kann den Um-
fang der Stimme in soviel Teile teilen, als Halbtdne verwendet werden; viel-
leicht ist dann jeder Abstand nur ein %-Ton. Das muss aber nicht so pedantisch
durchgefiihrt werden, da ja die Tonhdhen keine harmonischen Verhiltnisse
eingehen. Die Sprechlage reicht natiirlich nicht aus. Die Dame muR eben ler-
nen, mit »Kopfstimme« zu sprechen; das hat jede Stimme. [...] Das wichtigste ist
es, die >Sprechmelodie« zu erzielen« (zit. n. Brinkmann 1995, S.300).

Um das zu »lerneng, ist der nichste Schritt der Einstudierung das Sprechen des
Gedichts mit dem notierten Rhythmus unter Einhaltung der ungefihren Tonhdhe
und im Anschluss zum Vergleich ein »klassisches« Singen der Melodie ergidnzt
um genaues Intervalltraining. Nun wird der Klang verdndert und abgeflacht, dem
Sprechen wieder angendhert. Kann man einerseits, wie Schonberg formuliert,
mit der Kopfstimme sprechen, ist andererseits auch der Einsatz der Bruststimme
in hoheren Bereichen (wie im Belting des Musicals) auszuprobieren. Durch die
Verlidngerung und Intensivierung von Konsonanten oder die Kiirzung von Voka-
len, mikrotonale Verunreinigungen der Einschwing- und Ausschwingvorginge
sowie ausgehaltener Vokale ergeben sich weitere Gestaltungsmoglichkeiten. In
welcher Weise die Mischung von Sprechen und Singen benutzt wird, richtet sich
im Wesentlichen nach a) der von Text und Musik gespeisten Ausdrucksqualitit,
b) der Lautstirke, die erreicht werden soll, und c) der Bewiltigung des notierten
Tonumfangs, der immerhin zweieinhalb Oktaven betrdgt. Wirkmachtig ist trotz
Schonbergs Relativierungen weiterhin die Auffassung, dass die richtige Darstel-
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lung und klare Erkennbarkeit der Tonhshen iiberaus wichtig seien. So meint der
Komponist und Dirigent Friedrich Cerha, dass es »nirgends im Pierrot jenes Neben-
einander von Sprache und Musik, wie es fiir das alte Melodram charakteristisch
ist«, gebe. Cerha ging davon aus, dass »jede Tonhshe der Sprechgesangspartie« von
Schonberg »sorgfiltig tiberlegt« sei, da »sich grundsétzliche Intervallbeziehungen
innerhalb des Gesamtorganismus nachweisen« lieRen (Cerha 2001, S.69). Cerha
fragte darum bei Proben gern nach, ob denn die Tonhdhen einstudiert und geiibt
wurden. Diese aus der Analyse des musikalischen Satzes resultierende und auf die
Auffithrungsgeschichte bei Peter Stadlen und Erwin Stein zuriickgehende Haltung
fithrte womdglich dazu, dass Interpretinnen im Verlauf des 20. Jahrhunderts ver-
suchten, genau zu intonieren und dabei oft starker zum Singen als zum Sprechen
tendierten, wie der Vergleich verfiigbarer Aufnahmen zeigt. Dagegen ist gerade
die von Schénberg autorisierte Aufnahme mit Erika Stiedry-Wagner von 1940
nicht perfekt intoniert und vom Komponisten dennoch als gelungen eingeschitzt
worden (vgl. Merrill 2017).

Ausdifferenzierung bei Bernd Alois Zimmermann, Wolfgang Rihm und Kaija Saariaho
In spiteren Kompositionen wie A Survivor from Warsaw (1947) entschied sich Schon-
berg, die Sprechstimme von vornherein nur relativ auf einer Linie zu notieren statt
auf fiinf, und gab damit die Illusion genauer Intonation auf. Im Zuge der Nach-
kriegsrezeption der Wiener Schule, ausgehend von Pierrot lunaire und Stellen in
Alban Bergs Wozzeck, wurden diese Gedanken besonders wirkméchtig. Die Notation
der Sprechstimme mit durchkreuzten Notenhilsen wie in der Druckfassung von
Pierrot lunaire ibernahmen zahlreiche Komponisten und stellten sich so in dessen
Tradition. Bernd Alois Zimmermann differenzierte Sprechen und Singen in An-
lehnung an Schonbergs Kompositionen aus, wie in der Legende zu Omnia tempus
habent (1957) und in dem kurzen Auszug zu sehen ist (siche Notenbeispiele 2 und 3).
Sprechen ohne Gesangsanteil ist in zwei Linien notiert, wodurch hohes, mittleres
und tiefes Sprechen definiert werden. Die Note mit durchgestrichenem Notenhals
steht fiir halb gesungen und halb gesprochen mit deutlicher Tonhéhe, wihrend
beim durchkreuzten Notenhals der Sprechanteil iberwiegen soll und die Tonhdhe
nur angedeutet wird. Zimmermann war der katholischen Liturgie stark verbun-
den, darum ist die Verwendung biblischer Texte und des Rezitationstons, hier als
»tonus rectus« bezeichnet, charakteristisch fiir seine Vokalkompositionen. Diese
besondere Klangfarbe ist, in so definierter Qualitit und als nicht ausgefiillte Raute
notiert, nur bei Zimmermann zu finden; sie charakterisiert wie alle anderen Vokal-
techniken aus Omnia tempus habent auch seine Oper Die Soldaten. Auf der grofen
Musiktheaterbithne deutet der Grad von Singen und Sprechen oft auf Stellung und
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