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EDITORIAL

Liebe Mitglieder und Freunde der Christoph-Graupner-Gesellschaft,

punktlich zur Jahreshauptversammlung am 28. Marz in Darmstadt er-
scheint nun das dritte Heft unserer Mitteilungen.

Der Hauptbeitrag ldsst die authentische Perspektive des ausiibenden
Musikers zu Wort kommen: Tobias Bonz hat eine groflangelegte Reflekti-
on iiber die Grundlagen der Musizierpraxis bei Graupner geschrieben,
die aus seiner langjdhrigen, reichen Erfahrung mit der Graupner-
Interpretation gespeist wird. Sollte noch jemand dem Vorurteil erliegen,
Musiker setzten sich einfach hin und spielten, was auf dem Notenpapier
steht, so wird dies hiermit schwarz auf weifs und umfassend widerlegt.
Wie weitreichend eine wohliiberlegte und aus grofiem Wissen erbrachte
Umsetzung des Notentextes im besten Sinne der Erkenntnis - sowohl des
Spielers als auch des Horers - dienen kann, wird hier eindrucksvoll theo-
retisch untermauert.

Weiterhin stellen wir Ihnen eine neue Graupner-Veroffentlichung vor,
listen wie immer die aktuellen Editionen auf und sammeln ansonsten
alles, was sich an Graupner-Aktivititen im vergangenen Jahr getan hat,
soweit es uns zu Ohren kam.

Unbestrittener Hohepunkt war dabei das Konzert, das Genevieve Soly
mit ihrem Ensemble Les Idées heureuses aus Montréal in der Orangerie
in Darmstadt im Oktober 2006 gab, das mit hohem personlichem Einsatz
einiger weniger in Darmstadt ansdssiger Mitglieder und mit grofiem
finanziellem Aufwand organisiert worden ist. Um so mehr freut es uns,
dass der Hessische Rundfunk diese musikalische Sternstunde
mitgeschnitten hat; die Aufzeichnung wurde bereits am 27. Januar 2007
in HR 2 gesendet.

Es griifien Sie wie immer herzlich
Ihre

Ursula Kramer und Silvia Uhlemann



GRAUPNER UND DIE MUSIZIERPRAXIS.
HINWEISE UND ANREGUNGEN ZUR INTERPRETATION SEINER
INSTRUMENTALWERKE

Tobias Bonz
1 Rezeption der Musik von Christoph Graupner

2 Wandel des Musikgeschmacks
3 Geschichte der Auffiihrungspraxis

4  Charakteristik der barocken Tonsprache und deren Interpretation
5 Randbereiche der Interpretation: Rhetorik und Symbolik
6  Vorschldge und Hinweise zur Interpretation der Triosonate

GWYV 203

7 Schlussbetrachtung zur Interpretation

Anhang: Notentext der Sitze 1 und 2 der Triosonate GWV 203

UBER DEN AUTOR

Tobias Bonz arbeitet als Cellist im Bereich der historischen Auffithrungspra-
xis. Sein Studium (Diplome fiir Orchestermusik und historische Auffiih-
rungspraxis) absolvierte er in Frankfurt. 1997 griindete er ein eigenes En-
semble, Antichi Strumenti, das sich in Darmstadt mehrmals - in den Jahren
2000 und zuletzt 2003 bei einem Konzert in Verbindung mit der Graupner-
Gesellschaft - prasentiert hat.

Dariiber hinaus ist er auch musikwissenschaftlich tétig, hat unter anderem
tiber barocke Padagogik publiziert. Die in diesem Beitrag besprochene Sona-
te GWV 203 ist auf einer der beiden CDs veroffentlicht, die von Antichi Stru-
menti bereits vorliegen (,Die Kunst der Imitation”/Stradivarius). Mit einer
weiteren CD, die 2007 produziert wird und der Gattung der Ouverturensuite
gewidmet ist, schlieSt das Ensemble seine Trias zu den verschiedenen Natio-
nalstilen im 18. Jahrhundert ab, wie sie exemplarisch im Schaffen Graup-
ners vertreten sind. http://www.antichistrumenti.com/



http://www.antichistrumenti.com/

1 Rezeption der Musik von Graupner

Christoph Graupners musikalischer Nachlass in der Universitats- und
Landesbibliothek Darmstadt ist eine einzigartige Fundgrube fiir die Er-
forschung alter Musik. Von keinem anderen Komponisten der Barockzeit
ist die weltliche und geistliche sowie die instrumentale Musik so umfas-
send wie umfangreich dokumentiert und heute an einem einzigen Ort
zuganglich. Dies hat seit dem frithen 20. Jahrhundert zur wissenschaftli-
chen Aufarbeitung durch Friedrich und Elisabeth Noack (1916/1967)
gefiihrt.

In dieser Zeit wurde auch andernorts vermehrt barocke Musik wieder-
aufgefiihrt und ediert. Beteiligt waren beriihmte Musikwissenschaftler
wie Hugo Riemann oder Arnold Schering, die im Rahmen von Denkma-
lerausgaben genaue und fundierte Editionen veroffentlichten. Auch von
Graupner wurden in dieser Reihe bereits im Jahre 1926 einzelne Kantaten
ediert (Ausgewihlte Kantaten, hrsg. von Friedrich Noack. Denkmaéler
Deutscher Tonkunst DDT 51/52). Seit diesen ersten Wiederauffithrungen
versuchte man immer wieder, die Musik von Graupner dem modernen
Konzertpublikum zugénglich zu machen; Versuche, die allerdings meist

keine bleibende Auswirkung auf das géngige Repertoire hatten.

Ein Grund dafiir liegt in der kompositorischen Grundhaltung Graupner-
scher Musik, die man vielleicht am einfachsten als , unaufféllig” charak-
terisieren kann. Schon zu seinen Lebzeiten wurden seine Werke selten
auflerhalb seines Einflusskreises aufgefiihrt. Fast alle Kompositionen von
Graupner sind heute in Darmstadt zu finden, nur wenige in anderen

Bibliotheken {iberliefert. Im Gegensatz dazu wurden viele Abschriften



von Kompositionen der Zeitgenossen wie Georg Philipp Telemann oder
Johann Friedrich Fasch durch Graupner angefertigt - ebenfalls aufbe-
wahrt in der Darmstédter Bibliothek -, ohne dass entsprechende ,Gegen-
leistungen”, d.h. Abschriften anderer Schreiber von Werken Graupners
in den Bibliotheken von Dresden oder Berlin tiberliefert waren. Interes-
santerweise vermutet Riidiger Pfeiffer in seiner Fasch Biographie (1994),
dass in Darmstadt trotzdem ein Austausch von Musikalien stattfand,
allerdings ohne Graupners eigene Werke. Welche Griinde dafiir auch
immer verantwortlich sein mogen, ist heute kaum zu kldren. Jedenfalls
fiihrte die geringe Verbreitung seiner Werke zu einer eingeschrénkten

Rezeptionsgeschichte.

Komponisten, die in mehreren wichtigen Bibliotheken in Europa mit
Quellen vertreten sind - man denke an Vivaldi oder Telemann - wurden
im Rahmen der Auffithrungspraxis des 20. Jahrhunderts verstarkt ediert
und aufgefiithrt und fanden allgemeine Beachtung. Die damit verbunde-
ne Rezeption, das Uberdenken von Inhalt und Interpretation, ermoglich-
te, dass man zu einer genauen und verstindlichen Auffithrung alter Mu-
sik gelangte. Durch die verschiedenartigen Sichtweisen der Interpreten
entstand tiber Jahre und Jahrzehnte ein vielseitiges Bild von der Musik-
sprache eines Komponisten. Wenn allerdings solch ein Verstidndnis der
Ausdrucksweise eines barocken Komponisten nicht tiber die Auseinan-
dersetzung mit seinen Werken - vergleichbar etwa der iiber 100jahrigen
Beschiftigung mit den Kompositionen J. S. Bachs - Teil der kulturellen
Tradition geworden ist, muss man sich heute den Zugang zum Kompo-
nisten anhand von {iiberlieferten Dokumenten miihevoll und aufwendig

erarbeiten. Um diesen Sachverhalt genauer zu betrachten, sollen zuerst



einige grundsitzliche Bemerkungen zur Auffithrung barocker Musik in
der heutigen Zeit folgen, ehe auf die Interpretation eines Werks von

Christoph Graupner eingegangen wird.

2 Wandel des Musikgeschmacks

Die Musik wird oft als eine ,Sprache” beschrieben. Auch der Ausdruck
, Tonmalerei” ist innerhalb des Musikschrifttums geldufig. In einer drit-
ten Assoziation wird die Musik, als schwierig einzuordnende, vielseitigs-
te der Kiinste mit dem , Geschmack” in Zusammenhang gebracht. Dieser
,Gott” wird von Jean Jacques Rousseau 1764 - in der Zeit der entstehen-
den Musikésthetik - wie folgt charakterisiert: ,,Unter allen natiirlichen
Gaben ldsst sich Gott am besten empfinden und am wenigsten erklédren.
Er wire nicht das, was er ist, konnte man ihn definieren: denn er beurteilt
Dinge, tiber die das Urteil keine Gewalt mehr hat, und dient damit, wenn
ich so sagen darf, der Vernunft als Brille.” Bis weit ins 19. Jahrhundert,
als die Diskussion inzwischen langst unter dem Stichwort Musikésthetik
gefithrt wurde, griff man auf Rousseaus Beschreibung zuriick, wenn es
innerhalb von instrumentaldidaktischen Lehrwerken um dieses letzte

wichtige Element der Interpretation ging.

Im Jahrhundert der Aufkldrung haben sich auch in Deutschland die mu-
sikdsthetischen Anschauungen und somit die Sicht auf Grund und Sinn
der Musik vielfach gewandelt. Kurz vor 1700 tritt Andreas Werckmeister
mit verschiedenen Schriften zum Ursprung von Musik und zur Musik-

praxis hervor. Er steht ganz in der Tradition eines ,frommen Protestan-



tismus” (Hugo Goldschmidt, 1915) und sieht ,die Musik als eine Gabe
Gottes”. Im Verlauf des 18. Jahrhunderts beginnt, initiiert von Johann
Mattheson (Das Neu-Erdffnete Orchestre 1713), eine Verweltlichung der
Musik und somit ihre Losung vom Weltbild des Mittelalters, worin sie
als eine Disziplin innerhalb des naturwissenschaftlichen Abschnittes der
sogenannten Sieben freien Kiinste (Septem artes liberales) verstanden
worden war. Aufschluss iiber diesen Wandel der Asthetik gibt beispiels-
weise der Streit von Mattheson mit Johann Heinrich Buttstett im Jahre
1716 tiber die Frage, ob die musikalische Erfindung (inventio) angebore-
nes oder handwerklich erlerntes Kénnen sei. Hier konkurrieren alte Wer-
te mit neuen Ansichten. Die Tragweite dieses hauptsichlich innerhalb
des protestantischen Deutschlands gefiihrten Streits hinterliefs ihre Spu-
ren auch beim reifen Johann Sebastian Bach, was zu dessen zunehmender
Isolierung innerhalb des deutschen Musiklebens seit etwa 1730 fiihrte.

Bei Werckmeister wie bei Bach und auch bei Christoph Graupner spielt
die Beziehung zu Gott eine zentrale Rolle. Dem setzen die franztsischen
Aufkldrer ab der Mitte des 18. Jahrhunderts die Beziehung zur Natur
entgegen. Ohne dass das sprachlich - gestische Element der Musik verlo-
ren ginge, wird die geistige Grundlage, auf der sie steht, verdndert: Die
Loslosung von den Wissenschaften hin zu den Kiinsten und die Entfer-
nung von einer theologischen Bestimmung der Musik hin zu ihrer Rolle

als Instrument der Gemtitsbeschreibung.

Um 1900 wandelte sich dann der Musikgeschmack ein weiteres Mal ent-
scheidend: Zeitgleich mit dem Verlust der Tonalitét als Stiitze des musi-
kalischen Ausdrucks vollzog sich eine Demokratisierung des Musikle-

bens, welche die breite Bevolkerung aus allen Schichten in Opernhduser



und Konzertsile fiihrte. Allerdings brachte die Offnung des Konzertbe-
triebs auch Probleme mit sich. An die Interpreten wurden vom an-
spruchsvolleren Konzertpublikum andere Anforderungen gestellt als
frither, was unter anderem zur Auflésung der Personalunion von Kom-
ponist und Interpret fithrte. Verkiirzt gesagt, wurden durch die verstérk-
te Spezialisierung spektakuldre Ergebnisse in der Interpretation erzielt,
die dann erneut ein breiteres Konzertpublikum anzogen.

Ahnlich der Entwicklung im 18. Jahrhundert hat dieser Wandel in der
Musikésthetik im Verlauf des 20. Jahrhunderts verschiedene Reaktionen
nach sich gezogen. Die zeitgentssische Musiksprache der Komponisten
entfernte sich vom Musikgeschmack des Publikums, welches in der Tra-
dition des 19. Jahrhunderts verhaftet blieb, und gleichzeitig von den In-
terpreten, die sich vermehrt den Repertoirewerken des 19. Jahrhunderts
widmeten. Daneben aber entstand ein neues Interesse an der Musik frii-
herer Zeit. Der Zugang zu dieser ,Alten Musik” - worunter nunmehr
alles vor ca. 1750 verstanden wurde - war aber fiir die Interpreten er-
schwert, weil sie nicht durch die musikalische Tradition und Ausbildung

iibermittelt wurde.

Eine Metapher soll veranschaulichen, wie sich die skizzierte Verschie-
bung der Prioritdten der Musik in mehreren Wellen vollzog: Wird tiber
ein Bild eine Farbfolie gelegt, ist die darunter liegende Vorlage meist
noch gut zu erkennen. Doch je nach Farbintensitit der Folie wird die
Durchsicht mehr oder weniger stark getriibt. Gleichfalls wird das Erken-
nen der Urform bei mehreren aufgelegten Folien erschwert. Beispielswei-
se scheint aus Musikeditionen des 19. Jahrhunderts, obwohl sie die alte

Musik stark verdnderten, das Original noch gut heraus (z. B. im Vorwort



zu Orgelausgaben von Johann Sebastian Bach durch Friedrich Griepen-
kerl, 1844 oder den dynamischen Anweisungen von Hugo Riemann in
seiner Edition des Stabat Mater von Pergolesi, 1878). Trotzdem wandelte
sich der Musikgeschmack, und es wurde somit fiir Nachfolger schwerer,
die urspriingliche Aussage der Musik des 18. Jahrhunderts zu rekon-
struieren.

Erst mit der Problematisierung der Auffithrungspraxis alter Musik in der
zweiten Hilfte des 20. Jahrhunderts wurde deutlich, dass die einfache
Hinwendung zum Originaldruck allein nicht ausreichen konnte. Die
Farbschichten der Folien sind nun gleichsam zu undurchsichtig gewor-
den, so dass die Logik der Klangsprache nicht mehr zu erkennen ist. Er-
forderlich sind auflerhalb der eigentlichen Quelle liegende zusitzliche
Informationen, die seinerzeit zum musikalischen Umfeld gehorten und
selbstverstindlich - wenn auch zum Teil unbewusst - berticksichtigt

wurden.

3 Geschichte der Auffithrungspraxis

Eine Riickbesinnung auf Werke der Barockzeit hatte schon vor Mendels-
sohns berithmter Auffithrung der Matthduspassion von Johann Sebastian
Bach im Jahre 1829 eingesetzt. Erkennbar ist das an den Musikdrucken,
die bereits um 1800 bei Simrock, Haslinger oder Breitkopf erschienen.
Erinnert sei beispielsweise an Hans Georg Nigeli (1773-1836) oder an
Georg Poelchau (1773-1836), der in der Nachfolge von Carl Friedrich
Zelter an der Berliner Singakademie gemeinsam mit Adolf Bernhard

Marx die Pflege vor allem der Musik von Johann Sebastian Bach weiter-



entwickelte. Dies fiihrte 1850 auch zur Griindung der Bachgesellschaft
und deren Hauptaufgabe, eine Gesamtausgabe der Werke Bachs vorzu-
legen. Parallel zur Beschiftigung mit Bach wurden andere barocke Kom-
ponisten wie Georg Friedrich Héndel - hauptsdchlich durch Friedrich
Chrysander (1826-1901) - wiederentdeckt. Auch Johannes Brahms arbei-
tete mit den Griindern der Denkmalerreihen zusammen und edierte
Werke von Francois Couperin (1869).

In England hatte sich kurz nach dem Tod von Georg Friedrich Handel im
Gegensatz zu Deutschland eine bruchlose Auffithrungstradition heraus-
gebildet (zumindest, was die Auffithrungen von Oratorien angeht), die
sich im 19. Jahrhundert weiterentwickelte. Um 1900 wurden zuerst in
England verstirkte Bemiithungen zur Wiederauffithrung alter Musik
unter Verwendung von Originalinstrumenten unternommen. Besonders
der Name von Arnold Dolmetsch (1858-1940) wird damit in Verbindung
gebracht. Dieser veroffentlichte 1915 das erste Buch tiber die Interpretati-
on der Musik des 17. und 18. Jahrhunderts. Alte Instrumente wie die
Gambe oder Laute, aber auch Cembalo, Clavichord oder Floten wurden
von diesem handwerklich begabten Musiker nachgebaut.

In Deutschland folgte die Auffithrungspraxis barocker Musik anfangs
einem subjektiven Ansatz; auch das Instrumentarium wurde nur teilweise
und annidhernd wieder belebt. Allerdings wurde innerhalb der Forschung
Grundlegendes geleistet, worauf dann bei den Bestrebungen der Aulffiih-
rungspraxis in der zweiten Hilfte des Jahrhunderts zuriickgegriffen wer-
den konnte. Arnold Scherings 1930 entstandenes Buch Auffiihrungspraxis
alter Musik, Robert Haas" Auffiihrungspraxis (1931), sowie die Schriften zur
vokalen Ornamentik (1907) und zur Musikésthetik (1915) von Hugo Gold-

schmidt seien stellvertretend fiir andere angefiihrt. Wichtige theoretische



Schriften des 17. und 18. Jahrhunderts wurden in Nachdrucken zugangig
gemacht: das Syntagma von Michael Praetorius (1884 von Robert Eitner),
der Versuch einer Anweisung die Flute traversiere zu spielen von Johann Joa-
chim Quantz (1906 von Arnold Schering), der Versuch iiber die wahre Art das
Clavier zu spielen von Carl Philipp Emanuel Bach (1906 von Walter Nie-
mann) und der Versuch einer griindlichen Violinschule von Leopold Mozart
(1922 von Bernhard Paumgartner). Besonders verdienstvoll waren und
sind die Ausgabenreihen Denkmiler Deutscher Tonkunst und Denkmiiler
Osterreichischer Tonkunst. Die ausfiihrlichen Vorworte und Einfiihrungen
der damals namhaftesten Musikwissenschaftler setzten einen Standard,

der bei Ausgaben spaterer Zeit oft nicht erreicht wurde.

Vielleicht wegen der beiden Weltkriege, aber auch wegen eines gewan-
delten Interesses, erhielt die Beschiftigung mit den Quellen des 17. und
18. Jahrhunderts, trotz vereinzelter wichtiger Biicher von Eta Harich-
Schneider (Die Kunst des Cembalo-Spiels, 1939), Manfred F. Bukofzer (Mu-
sic in the Baroque Era, 1947), Thurston Dart (The Interpretation of Music,
1953) oder Hans-Peter Schmitz (Die Kunst der Verzierung im 18. Jahrhun-
dert, 1955), erst um 1970 wieder Auftrieb. Die entscheidende Wende hin
zur Auffiihrungspraxis wurde nun von den ausiibenden Musikern voll-
zogen. Nikolaus Harnoncourt und Gustav Leonhard hatten ab den 50er
Jahren seitens der Praxis die Musikwissenschaft zu einer verstdrkten und
genaueren historischen Aufarbeitung der Quellen animiert. Diese maf3-
geblichen Veranderungen der Interpretationspraxis wurden allerdings
von der Offentlichkeit erst ab den 1970er Jahren wahrgenommen. Durch
die Nachfolgegeneration wurde diese Auffithrungspraxis nach 1980

weitgehend in den Konzertbetrieb integriert.
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Somit stehen heute alle Moglichkeiten der Nachforschung tiber die ver-
schiedensten historischen Themen zur Verfiigung. Neben den offensicht-
lichen Vorteilen hat dies allerdings auch zu Ungenauigkeit bei der Inter-
pretation gefiihrt. Ahnlich dem eingangs erwihnten Geschmack folgt
nicht unbedingt aus einer Anhdufung von Gewiirzen ein gelungenes
Mabhl. Es ist deswegen wichtig, aufs Neue eine subjektive Komponente in
die Gestaltung der Interpretation von Barockmusik einzufiihren und zu

bewahren, ohne die Errungenschaft der Quellentreue aufzugeben.

4 Charakteristik der barocken Tonsprache und deren Interpretation

Die Interpretation von Musik der Barockzeit entwickelt sich aus der Be-
achtung verschiedener Parameter, die vom austibenden Musiker subjektiv
gestaltet und gewichtet werden. Die Kenntnis dieser Parameter ist not-
wendig fiir das Verstdndnis der musikalischen Sprache, die der Interpret
wie eine Fremdsprache kennen muss in dem Sinne, dass nur durch das
phonetische Nachahmen der Klidnge, verbunden mit falscher Wortwahl
bzw. Aussprache, der Sinn fiir den Horer nicht verstiandlich wird. Und wie
bei einer Fremdsprache braucht es viel Zeit, bis man in der Lage ist, diese
spontan und frei (improvisierend) zu verwenden. Die sprachlichen Grund-
elemente miissen so verinnerlicht sein, dass man sich nur auf das Ge-
sprich konzentrieren kann. Bezogen auf die Musik beinhaltet das Ge-
sprach die Kommunikation zwischen den verschiedenen Interpreten einer
Musik, zwischen Interpret und Horer und im individuellen Fall das

Selbstgesprach eines Musikers gewissermafien mit dem Musiksttick.
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Dieses grundlegende Prinzip des Musikausiibens wird bei der Interpreta-
tion von Barockmusik erschwert durch den historischen Abstand. Das
Aufkommen des Virtuosentums im 19. Jahrhundert und der oben skizzier-
te Wandel um 1900 verschoben die Gewichtung vom Sprach,,inhalt” der
Musik hin zur Darstellung der ,Sprache” selbst; eine Spaltung, die auch
mit der Trennung von Komponist und Interpret zusammenhangt. Es ent-
wickelten sich neue Parameter wie die Geschwindigkeit oder die Lautstar-
ke, die die Interpretation neu definierten. Deswegen muss die Interpretati-
onstradition kritisch reflektiert und ehemalige Sprachelemente miissen

wieder freigelegt werden.

Um zur Aussage der musikalischen Rede in der barocken Musik zu ge-
langen, sollte die Interpretation drei Gestaltungsschwerpunkte verbin-
den: Tempo, Phrasierung und Artikulation. Diese werden durch
verschiedene Entscheidungen gebildet, die sich teilweise tiberschneiden

und jeweils in anderer Reihenfolge gewichtet werden miissen.

e Zur Wahl des Tempos gehoren die Frage der Tonart und
ihres Charakters, das Verstehen des Taktmetrums (z.B.
alla Breve) und dessen mogliche Verbindung zu Tanz-
modellen, die meist italienische Charakterbezeichnung
(Allegro, Adagio), das Bewerten der kleinsten Notenwer-
te (sind es Verzierungen?), die Einschidtzung der Bassli-

nie und die Phrasenldnge.

e Bei der Phrasierung sind die genaue Linge der Phrasen,

die Fithrung der Lautstdrke und die Betonungen inner-

12



halb der Phrasen, aber auch deren Beziehung zu einem
eventuell unterlegten Tanzrhythmus (Menuett, Gavotte),
die harmonischen Zusammenhinge (Gewichtung von
Dissonanz zu Konsonanz), das Metrum (Betonung der
Takthierarchie), die Tonart und die Charakterbezeich-

nung zu beachten.

e Hinsichtlich der Artikulation sollten die Gesetze der Rhe-
torik und der Aussprache (Seufzermotiv, Lamento-Bass),
die Intervalle (Charakterisierung von Mattheson und
Kircher), die Charakterbezeichnung (Vivace-lebhaft,
Grave-schwer), die Tonart und das Metrum miteinander

abgestimmt werden.

Diese Gestaltungsschwerpunkte miissen dariiber hinaus in Beziehung
zum jeweiligen Stil der Komposition - Nationalitét: die franzosische Art,
die Achtelnoten ,inégal”, also nicht alle gleichgewichtig zu spielen, oder
die italienische Verzierungslehre und die deutsche Adaption dieser bei-
den Prinzipien; Gattung: z.B. Kirchen-, Tafel- oder Theatermusik - sowie
im historischen Umfeld des 17. und 18. Jahrhunderts - etwa: GrofSe der
Auffithrungsorte, Stimmung und Tonhodhe der Instrumente - betrachtet
werden.

Zu den einzelnen Themenfeldern gibt es zusétzlich zu den gingigen
Traktaten des 18. Jahrhunderts (Geminiani, Mozart, Quantz, Mattheson
1739, Couperin, Tosi-Agricola, C. Ph. E. Bach) eine Vielzahl neuerer Ar-
beiten. Fiir die konkrete Musizierpraxis bei Bach und somit das Leipziger

Graupner-Umfeld interessant ist die Veroffentlichung von Siegbert Ram-
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pe und Dominik Sackmann (2000); viele Informationen zur Auffiih-
rungspraxis und zur Fragestellung der Binde- und Artikulationsbogen
finden sich bei Helmut Perl (1998). Die wichtigen Veroffentlichungen
tiber die Musik von Christoph Graupner (Friedrich Noack 1916; Oswald
Bill 1987; Christoph Grof3pietsch 1994) enthalten vielfiltige, auch fiir die

Auffithrungspraxis verwendbare Informationen.

5 Randbereiche der Interpretation: Symbolik und Rhetorik

Neben die oben vorgestellten Parameter, die eine Interpretation leiten soll-
ten, treten zwei Randbereiche der Musik: die Symbolik mit ihrer Nahe zur
Theologie und die Rhetorik als Lehre von der Redekunst. Durch die
schwierigere Einordnung in das Gesamtgefiige einer musikalischen Inter-
pretation werden die Beziehungen der Musik zu diesen beiden Themen-
feldern in jiingerer Zeit hdufig gemieden. Aber speziell bei Bach, wie auch
bei anderen Komponisten der Barockzeit, gibt es das Verstindnis von Mu-
sik als Sprache Gottes und somit den direkten Bezug zur Theologie. Eine
Hauptquelle fiir diese Auffassung sind die Schriften von Andreas Werck-
meister (vor allem: Musikalische Paradoxal-Diskurse, 1707). Innerhalb der
Vokalmusik wurde dieser Gesichtspunkt - ein Beispiel ist die , Widmung”
Soli Deo Gloria am Ende von Kantaten, wie beispielsweise Graupners
Magnificat von 1722 - vor allem im Zusammenhang mit J. S. Bach bespro-
chen (Friedrich Smend: J. S. Bach, Kirchen-Kantaten, 1947/48). Bereits vor
fast einem Jahrhundert wurde auf die Frage der Symbolik innerhalb von
Bachs Schaffen durch Arnold Schering (Das Symbol in der Musik, ab 1925)

wiederholt hingewiesen. Im Tagungsbericht tiber die Stellung von Georg
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Philipp Telemanns Passionsoratorium Seeliges Erwiigen zwischen lutherischer
Orthodoxie und Aufklirung wurde 2004 das Thema auch hinsichtlich eines
anderen Komponisten angesprochen. Besonders der darin enthaltene Auf-

satz von Renate Steiger ist hilfreich zum Verstdndnis des Themenfelds.

Die Symbolik von Ténen und Tonfolgen wurde meist mit der theologi-
schen Aussage des Werkes verkntipft (vgl. z.B. den 11maligen Themenein-
satz bei der Frage ,Herr, bin ichs” in verschiedenen Passionsvertonungen),
und zwar meist durch Mittel der Redekunst. Somit sind die beiden Berei-
che theologische Symbolik und Rhetorik eng miteinander verbunden. In
der 1941 erschienenen Schrift von Hans-Heinrich Unger wurde die Symbo-
lik durch ihre Einordnung in einen rhetorischen Zusammenhang auch bei
der Instrumentalmusik nachgewiesen. Dies war iiber der Diskussion um
absolute oder Programmmusik im 19. Jahrhundert, die kiinstlich eine
Trennung von Wort und Ton herbeigefiihrt hatte, vergessen worden wel-
che vor 1750 nicht bestand. Ein Hauptwerk im Umgang mit dieser sehr
komplexen Materie, die Theologie und Redekunst mit der Musik verbin-
det, ist Rolf Dammanns Arbeit Der Musikbegriff im deutschen Barock. Ob-
wohl bereits 1967 veroffentlicht, hatte sie bisher keinen grofieren Einfluss
auf die Auffithrungspraxis. In Kontrapunkttraktaten des 16. und 17. Jahr-
hunderts wurden auch graphische Symbole verwendet: bestes Beispiel
sind die im Kreuz angeordneten Kanons von Adam Gumpelzhaimer. (Vgl.
hierzu Dieter Gutknecht: Musik als Bild; Allegorische , Verbildlichungen” im
17. Jahrhundert). Auch Christoph Graupner griff diese Tradition in seiner

Abschrift des Kontrapunkttraktats aus dem Sweelinck-Kreis auf.
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In der Barockzeit wurde
die Rede mit Regeln des
Vortrags, der Rhetorik,
gelehrt und praktiziert.
Aufbauend auf die
romischen Autoren
Quintilian und Cicero
wurde diese nun in
deutscher Sprache von
bedeutenden  Autoren
(vor allem von Johann
Christoph ~ Gottsched)

neu bewertet. Musiker

wie Bach und Heinichen,

und wahrscheinlich auch

Graupner, waren sich
der Entsprechung von Sprachgestaltung und Klangrede durchaus bewusst.
Einer der wichtigen Verteidiger Bachs im Streit mit Gottscheds Schiiler
Johann Adolf Scheibe um den Wandel des Musikgeschmacks war immer-
hin der Rhetorikprofessor Johann Abraham Birnbaum.

Hinsichtlich der Rhetorik ist das Studium von Johann Matthesons Buch
Der vollkommene Capellmeister (1739) sehr hilfreich. Man erkennt dadurch,
in welcher Weise ein barocker Komponist, fiir den es selbstverstindlich
war, sich beim Komponieren an der Sprache oder Rede zu orientieren,
von der rhetorischen Lehre des Aufbaus einer Rede profitierte. Denn der
Komponist war damals in hohem Mafie ein Handwerker, der unter Zeit-

druck oft sehr schnell ein Musikstiick abliefern musste. Hierbei halfen die
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Konstruktionslehren fiir die musikalische Rede. So werden in Johann
David Heinichens Generalbasslehre von 1728 genaue Beziige zur Rheto-
rik als Hilfestellung fiir den kiinstlerischen Einfall nachgewiesen. Der
Autor fiihrt in der Vorrede aus: ,,Unsere Gedanken aber auf gute Ideen
zu leiten und die natiirliche Phantasie aufzumuntern, solches kann mei-
ner Erachtens nicht besser geschehen, als durch die Oratorischen Locos
Topicos” (S. 30). Arnold Scherings Aufsatz tiber dieses Thema Die Lehre
von der musikalischen Findekunst Ars inveniendi (1925) fithrt hierzu als Bei-
spiele jene 12 oder 15 Erfindungsmittel an, die bei Mattheson erldutert
sind, um dann noch genauer auf Heinichen einzugehen: der Komponist
stellt sich selbst Fragen nach den Umstidnden , der Person, der Sache, des
Wesens, des Ursprungs, der Art und Weise, des Endzwecks, der Zeit, des
Ortes etc”, um daraus, wie nach einer Gebrauchsanleitung, eine Klang-
rede nach rhetorischen und harmonischen Regeln zu formen.

Dieses hohe Maf§ an Sachlichkeit und handwerklicher Arbeit kann uns
Heutigen eher die grofie Anzahl von Kompositionen der Barockmeister
verstandlich machen. Fiir den Ausfithrenden im beginnenden 21. Jahr-
hundert ist dieser Sachverhalt fundamental zum Verstindnis, da sich
durch den Geniebegriff seit dem 19. Jahrhundert eine ganzlich andere
Ausgangssituation fiir die Komposition eines Musikwerks gebildet hat.
Der Interpret wird hauptséchlich als Sprachrohr des barocken Komponis-
ten gebraucht, um die ausgearbeitete Rede vorzutragen. Er dient in seiner
Sprecherfunktion eher einem Handwerker als einem Kiinstler. Allerdings
muss der Vortragende die musikalische Sprache zweifelsfrei verstanden
und verinnerlicht haben.

Wenn eine aufiermusikalische Idee - bei Graupners Ouverture GWV 466

konnte das beispielsweise das eingeschlossene Voglein (eine Satziiber-
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schrift des Werkes lautet: ,uccelino chiuso”) oder eine Metapher dazu
sein - den Grund der Komposition festlegt, kann danach die handwerkli-
che Ausarbeitung nach Gesetzen der Rhetorik folgen (siehe H.-H. Ungers
»Interpretation” vom Kopfsatz von Bachs drittem Brandenburgischen
Konzert (S. 53-54), die bei einem ,Handwerksmeister der Musik” nur
noch die Zeit der Niederschrift benétigt. Das Verstdndnis vom Komposi-
tionshandwerk, welches gelernt wird und dann direkt abrufbar ist, ohne
den Funken der ,romantischen Eingebung” musste in spéterer Zeit auf
grofles Unverstdndnis treffen. Noch der oben erwihnte Artikel von Sche-
ring gibt durch seine wertenden Zwischenbemerkungen einen Einblick in
das Missverstindnis, welches sich im 19. Jahrhundert aufgebaut hatte.
Heutzutage scheint die Charakterisierung eines barocken Komponisten

als Handwerker genauso wenig abfillig, wie z.B. die des Geigenbauers.

6 Vorschlige und konkrete Hinweise zur Interpretation der

Triosonate GWYV 203

Die oben skizzierten Parameter, die die Interpretation barocker Musik
leiten, sollen nun unmittelbar am Beispiel der Triosonate GWV 203 fiir
zwei Violinen und Basso continuo genauer erldutert werden. Uber den
konkreten Entstehungsanlass ist - wie bei samtlichen Instrumentalkom-
positionen Graupners - nichts bekannt; Noack datiert das Manuskript
auf 1744.

Im Zentrum des Interesses stehen Tempo, Phrasierung und Artikulation
sowie deren Einordnung in den historischen Kontext, aber auch die

beiden Bereiche Symbolik und Rhetorik.
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Die Rahmensitze des dreisdtzigen Werkes stehen in c-moll, der Mittel-
satz hingegen in der Paralleltonart Es-Dur. Die Sonate ist im sogenannten
Kirchenstil (,Da Chiesa”) geschrieben, dessen urspriingliche Trennung
vom Kammerstil (,Da Camera”) mit der Einbeziehung von Tanzsdtzen
in den ersteren allerdings schon um 1700 aufgeweicht wurde. Hier sind
alle drei Sadtze fugiert gearbeitet und stehen in der Nachfolge der kontra-
punktischen Triosonaten der 2. Halfte des 17. Jahrhunderts in Italien.
Dieser , gelehrte” Stil, der in Italien im 18. Jahrhundert immer mehr ver-
schwand, erlebte eine neue Bliite im protestantischen Deutschland, die in
den kanonischen Werken von Johann Sebastian Bach, wie den Goldberg-
variationen und dem Musikalischen Opfer, gipfelte. Trotzdem wurde
diese Kompositionsart auch in Deutschland ab 1740 als veraltet abgelehnt
(vgl. die Kritik Johann Adolf Scheibes: Der Critische Musicus 6.1737).
Christoph Graupner hatte den kanonischen Stil aufgegriffen und 4 stren-

ge Kanontriosonaten, sowie viele fugierte Werke komponiert.

In allen drei Sétzen der Sonate GWV 203 folgen die Themeneinsitze ohne
oder mit kleinsten Zwischenspielen in regelméfSiiger Quintbeantwortung
direkt aufeinander. Besonders deutlich ist dies beim ersten Satz: Der
Wechsel von zwei Tonarten verteilt auf 3 Stimmen, die in immer der
gleichen Reihenfolge (2. Geige, 1. Geige, Bass) eintreten, fithrt zu einer
abwechslungsreichen Harmonik.

Die Tonart Es-Dur des zweiten Satzes ist neben der harmonischen Bezie-
hung zu c-moll auch hinsichtlich der Tonartencharakteristik und der
Symbolik mit der Paralleltonart eng verbunden. Bach verwendet c-moll
in den Passionen als Ausdruck des Leidens Christi und verwendet das

grofle ,c” (tiefster notierter Ton des Cellos und der Orgelwerke von
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Bach) im Zusammenhang mit dem Grab Jesu. Im erwéhnten Aufsatz zu
Telemanns Passionsoratorium Seeliges Erwigen bringt Renate Steiger die
Tonart Es-Dur im Kontext einer Passionsmusik mit Jesus in Zusammen-
hang, was als Ausdruck der Erweckung zur Auferstehung verstanden wer-
den kann. Eine Entsprechung dazu findet man wiederum bei Bach in der
Kantate BWV 140 in Es-Dur: ,Wachet auf”. Interessanterweise gibt es
mehrere Requiemvertonungen in Es-Dur (Heinichen, Jommelli), die auf
diese Erweckungssymbolik hinweisen. Bei den Tonarten mit weniger
Akzidenzien sind die Entsprechungen in der Charakteristik klarer: D-
Dur = heroisch, F-Dur = pastoral, um nur zwei Beispiele zu nennen. Ge-
nauere Informationen zur Tonartencharakteristik finden sich in Steigers
Aufsatz, der auch auf weiterfithrende Literatur verweist.

Im zweiten Satz fallen auch die Zahlen 7 (Themenanzahl) und 11 (Takte
ohne Thema) auf, die hinsichtlich ihrer symbolischen Bedeutung in einen
christlichen Zusammenhang gebracht werden kénnen. Die Zahl 7 hatte
als Summe der 3 (Dreieinigkeit) und 4 (Himmelsrichtungen, Elemente,
Jahreszeiten) eine besondere Bedeutung als Verbindung von Gott mit der
Welt. Zusitzlich zu einigen weiteren Interpretationen wird bei Werck-
meister am Schluss der Paradoxaldiskurse eine sehr interessante Verbin-
dung des Vaterunser-Gebets mit den Zahlen 1-8 gegeben. Hierbei wird
durch die 7 das Kreuz symbolisiert. Uber das Themenfeld Zahlensymbo-
lik, welches aus der alten Verkniipfung von Arithmetik und Musik -
beispielsweise bei Leibniz - entstammt, geben die Studien von Tobias

Gravenhorst und Peter Benary (1995/2001) ndher Auskunft.

20



Die konkrete interpretatorische

Mu[‘ica[i@t Arbeit am ersten Satz beginnt

PARADOXAL' mit der Wa es Tempos. Der
DISCOURSE o et f Temes

Kirchenstil und die ,dunkle”

M “g em “ ne Tonart c-moll verbieten sofort ein
Drﬂf[[uugf u / brillantes Spiel. Bei der Taktart
£ieMufica citien .Quﬁm und Ddttliden tiberrascht ein C anstatt eines

bk gn e

n t it ann iie von ben lichen Hten 3

o Ia:':ﬁrrsentwﬂrls unh%tﬂldlfﬂ't!gﬂmmhtennlaum durchaus denkbaren, aber bei
e

& anbangets it fertgefeget werden/und wie man

bingegen invielenStiicens in heutlger Mulica Pradlica .
o i Tegts b Boetbiild i beblenen Graupner selten gesetzten ¢ (im
©o wobl denen o Jhre Motic mr@hn @Dtees gmmﬂg

tem V}uMmuuan:;: I:Lrlocke , unb Ailegmx:b i‘mm bie Flotenkonzert GWV 312 z.B.

AN REA ﬂBerdmet er. 4 i i
mgm a nus mm... A _wmmf trigt der mit C bezeichnete
SDrelgi#s Theodor, P Cavitun SBdenhL Awvo 1707, Schlusssatz die Uberschrift
Allabreve). Besonders das

synkopische Bassmotiv im ersten Takt findet sich beispielsweise bei J. S.
Bach oft im alla breve - Takt.

Die italienische Charakterbezeichnung Vivace (lebhaft) steht im Gegen-
satz zu den bisher genannten Griinden fiir ein , schweres” Metrum. Ob-
wohl Vivace noch bis zur Mitte des 18. Jahrhunderts (Quantz) ein nicht
zu schnelles Tempo charakterisierte, fithrt die Bezeichnung hier anfang-
lich zu Verwirrung. Erst im Zusammenhang mit der Artikulation des
Kontrapunkts (s.u.) ldsst sich der Sinn verstehen.

So bleibt, die drei letzten relevanten Aspekte zur Frage des angemesse-
nen Tempos zu betrachten: die kleinsten Notenwerte sind - abgesehen
von den Trillernachschligen - Achtel, die Basslinie, die mit Themen-
einsdtzen gleichberechtigt beteiligt ist, und die 4-taktige Themen- und
somit Phrasenldnge haben keinen weiteren Einfluss auf die Tempowabhl.

Somit kann Halbe= 66 vorgeschlagen werden.
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Fiir die Phrasierung wird das Thema genauer betrachtet. Anders als im
dhnlich kontrapunktisch gearbeiteten Schwesterwerk in g-moll GWV
215, wo der erste Satz eine Loure ist und somit einem Tanzmodell folgt,
sind im ganzen c-moll Trio keine da camera Elemente zu finden. Har-
monisch ist das Thema interessant, da es auf der Quinte anfingt und
erst zum zweiten Takt hin zum Grundton fillt. Nach einem zweitakti-
gen Aufbau beendet eine absteigende Tonleiter das Thema. Als Phrasie-
rungsmodell kann man hinsichtlich der Lautstiarkenwahl der Tonhohe
folgen. Dies ist eine in der barocken Tonsprache meist gebrduchliche
und sinnvolle Gestaltungsmoglichkeit. Besonders wichtig ist dabei a-
ber, dass die Dynamik von der Richtung und somit der Agogik der
Musik unabhingig gestaltet wird: gerade das ,Fallen” sollte trotz des
diminuendo eher mit einer Beschleunigung (wie beim Fall in der Luft)
verbunden werden. Entsprechend kommt fiir den expressiven Ton ,as”
im ersten Takt, oder den hochsten Ton ,,c” im 4. Takt eine Verbreite-
rung in Betracht. An anderen Stellen, wie etwa dem Schluss des ersten
Satzes, kann das decrescendo aber durchaus mit ritardando verbunden
werden.

Diese grundsétzliche Phrasierung kann auf den ganzen ersten Satz {ii-
bertragen werden, da auch die nichtthematischen Takte beispielsweise
aus fallenden Tonleitern bestehen. Es bietet sich an, einer musikalischen
Grundregel der Barockzeit folgend, die hoheren Lagen etwas lauter als
die tieferen zu gestalten (ab Takt 17), wobei dies im Kontext mit dem in
einer dunklen Tonart stehenden Stiick geschehen sollte.

Zur Komplettierung der Phrasierung lohnt sich ein Blick auf die
Gegenstimme des Themas. Wahrend das Thema im zweiten Takt den

Grundton erreicht, pausiert der Kontrapunkt (bzw. wird tibergebun-
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den). Das ganze Stiick hindurch fithrt er mit instabiler Rhythmik zu
Unruhe. Die Auftakte zu den schwachen Taktzeiten (zweites und vier-
tes Viertel) stehen dem zweimaligen Fallen des Themas gegeniiber,
wobei sich der Kontrapunkt dennoch der Phrasierung des Themas
unterordnen sollte.

Hinsichtlich des Metrums wirbt die unruhige Fithrung des Kontrapunkts
fiir den 4/4 Takt, gegentiber dem eher auf den 2/2 Takt gebauten The-
mas. Dieses fliefit mit wenig Betonung im oben geschilderten dynami-
schen Spektrum, jener bildet in einer aktiven und lebendigen Form den
Gegenpart. Wie bei der dunklen, schweren Tonartenwahl und der Cha-
rakterbezeichnung Vivace miissen auch bei der Phrasierung kontrastie-
rende Elemente gleichzeitig gezeigt und realisiert werden.

Interessant fiir den Gehalt einer Phrase ist das Ende des Themas im zwei-
ten Satz. Es wird nicht zu Ende gefiihrt, sondern bricht mit einer kurzen
Modulation ab. Am Ende des siebten und letzten Themeneinsatzes folgt
auf den Abbruch eine Kette von sich abwechselnden Seufzermotiven
tiber einem Orgelpunkt. Nach einer kurzen Kadenz endet der Satz mit
einem langen Schlusston. Die Verbindung zur Symbolik, das ,Zur Ruhe
Bringen”, beeinflusst hier die Gestaltung der Phrase.

(Vgl. Notentext, Anhang: Schlusszeile zweiter Satz, Takt 29-32)

Bei der Artikulation sollte eine in mehreren alten Quellen (am deutlichs-
ten bei Geminiani) genannte Grundregel angewandt werden: diatonische
Tonfolgen sind dicht zu spielen, Spriinge, auch innerhalb des Themas,
mehr zu artikulieren. Dazu kommt die Besonderheit der chromatischen
Fithrung, die immer herausgehoben wird (in diesem Satz Takt 49 im

Bass). Tonwiederholungen, wie in Takt 2 und 3 des Themas, werden
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getrennt. Mit diesen Anhaltspunkten kann hinsichtlich der Artikulation,
noch ganz ohne die Erweiterung durch Bindebogen oder Sonderzeichen
(Punkte oder Keile bzw. die von Graupner benutzten Striche) gestaltet
werden. Wie bei der Lautstirkenbehandlung der Phrasierung, die auch
ohne dynamische Bezeichnungen ge-staltenden Grundsitzen gehorcht,
konnen grundsitzliche Elemente der barocken Musiksprache, wenn sie
richtig angewendet werden, bereits weitgehend eine Interpretation leiten.
Zur Verfeinerung wurden die einzelnen Intervalle innerhalb der Melodie
auf ihre Affektwirkung hin charakterisiert. Athanasius Kircher schreibt
1650: ,,Dann wird es (das semitonii) zu letzt oder zu Anfangs gesetzt, auf-
oder absteigend, so wirds etwas weich, und nimmt mit seiner Weiche
auch die folgende fonos ein, daher entstehen weiche Gemiitsbewegungen,
Lieb, Traurigkeit; wird es aber mitten gesetzt, so verursachets ein Kithn-
heit, Ernsthaftigkeit, weil die mollities defd semitonii von den vor- und
nachgehenden fonis also obtundiert und gedampft wird, dass sie ihre
Kraft nicht auslassen kann, sondern mufs ein andere an sich nehmen ...”
Ubertragen auf den Anfang von Graupners Triosonate lisst sich die an-
haltende weiche Wirkung des beginnenden steigenden Halbtons gut
nachvollziehen.

Hinsichtlich dieser Intervalllehre fithrt der Kontrapunkt wieder zu einer
Kontrastwirkung: lebhaft, agil und mit vielen Spriingen stellt er sich
ganz im Sinne der Charakterbezeichnung Vivace der weichen Artikulati-
on des Themas entgegen. Tonart 