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Kurzfassung

Das Miteinander von Wort und Ton ist auf vielfache Weise beschrieben wor-
den: als Symbiose, als Nebeneinander, als Konflikt und Dilemma, als Prozess
der Absorption und Assimilation.

Kann man die Beziehung zwischen Sprache und Musik als Liebesge-
schichte neu erzéhlen? Eine Liebesgeschichte ist nicht symbiotisch; sie gedeiht
im Spannungsfeld von Verschmelzungssehnsucht und Differenz. Der Korper der
Sangerin ist der Ort dieser Liebesbegegnung: Sie ist gleichzeitig Rezitatorin und
Musikinstrument.

Der Hauptteil der vorliegenden Arbeit entwickelt eine Systematik beispiel-
hafter Stimmgebungs-Kategorien zwischen den Polen Alltagssprechen und Vo-
kalise. In fortwahrendem Bezug auf die interpretatorische Praxis werden Stile,
Kompositionstechniken und Vokaltexturen mit sangerischen Erschliel3ungsstra-
tegien in Verbindung gesetzt. Im Zentrum stehen dabei Lied und mélodie um
1900, wo die enge Verflechtung von musikalischer und sprachlicher Narration
spezifische Forderungen an den Gesang stellt.

Im zweiten Teil denke ich im Kontext von Lied und mélodie Uber das Ge-
heimnis der Schénheit des Singens nach. Diese Schonheit kann aufblitzen im
Verschmelzen von Wort und Ton, das beide Entitaten transzendiert; sie entsteht
im komplexen Miteinander von Hérendem und Singendem, die auf vielen Ebenen
miteinander kommunizieren.

Es war mein Vorhaben, verbalisierbares Theoriewissen mit dem impliziten
Wissen der interpretatorischen Praxis in einen Diskurs zu bringen. Dieser Dialog
verhalf mir zu einer gescharften Sicht auf die Mechaniken des Ineinandergreifens
von Werktext und sangerischen ErschlieBungstechniken. Die gewonnenen Ein-
sichten kénnen Forscher(inne)n einen Einblick in die (oft intuitiven) ,Uberset-
zungsmechanismen® und  ErschlieBungsstrategien der  sangerischen
Interpretationspraxis geben; fur kiinstlerisch Tatige wird die Verkniipfung von the-
oretischer Konzeption mit der Sinnlichkeit des Singens ein Anreiz sein, das ei-

gene kinstlerische Tun in neue Kontexte zu stellen.



Abstract

The relationship between words and notes has been described in many dif-
ferent ways: as a symbiosis, as mere coexistence, as conflict and dilemma, as a

battle for hegemony, as a process of absorption and assimilation.

Can the relationship between speech and music be re-told as a love story?
A love relationship is not a symbiosis. It is born from the tension between the
desire for fusion and the inevitability of difference. The singer’s body is the place
where these lovers meet; through the act of singing she or he becomes both

orator and musical instrument.

The main chapter of this thesis develops a classification of vocal delivery
techniques between the poles everyday speech and vocalise. Styles, composi-
tion techniques, and vocal textures are linked to the singer’s strategies of ap-
proach, with constant reference to interpretative practice. These considerations
focus on the lied and mélodie of the period around 1900, where the tight inter-
connection of verbal and musical narratives makes particular demands of the

singer.

The second chapter is a meditation on the mystery of the beauty of singing,
in the context of lied and mélodie. This beauty can light up in an amalgamation
of word and sound that transcends both entities; it is created in the complex co-

operation of listener and singer, who communicate on many different levels.

It was my intention to establish a discourse between verbalized theoretical
knowledge and the implicit, non-verbal knowledge of vocal practice in which there
could be a coherent discourse between the two elements. This dialogue helped
me to obtain a more clear view of the interactive mechanics between verbal and
musical strategies of approach. For the researcher, this can provide an insight
into the singer’s (often intuitive) strategies of “translation” and appropriation, while
the link between theoretical concepts and the sensuality of singing might stimu-

late musical practitioners to position their work in new contexts.
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Einleitung

Das scheinbar selbstverstandliche, bei naherer Betrachtung jedoch prekéare
und schillernde Miteinander von Wort und Ton ist auf vielfache Weise beschrie-
ben worden: als Symbiose, als Nebeneinander, als Konflikt und Dilemma, als
Kampf um Hegemonie, als Prozess der Absorption und Assimilation.*

Kann man die Beziehung zwischen Sprache und Musik als Liebesge-
schichte neu erzahlen? Eine Liebesbeziehung nicht symbiotisch; sie entsteht zwi-
schen autonomen Entitaten, die einander auf Augenhéhe begegnen; ihr Agens
ist ein Begehren, ein Wunsch nach Hingabe und Verschmelzung; dieser labile
Verschmelzungszustand steht in Opposition zu den ebenfalls wirksamen Gegen-
kraften von lustvoller Differenz, AbstoBung und Selbstbehauptung.?

Die Vokalmusik des Fin de siecle hat alte Konventionen der Befriedung von
Machtkonflikten zwischen Sprache und Musik — die Strophenform, die Dichoto-
mie Rezitativ-Arie — weitgehend Uberwunden. Sind die beiden Partner jetzt ,er-
wachsen® und reif fur eine egalitare Liebesbeziehung? Und wie ist die
Rollenverteilung? Die stereotypen ldentifikationen {Sprache = Intellekt/Rationali-
tat = mannlich} sowie {Musik = Emotion/Intuition = weiblich} erscheinen gerade
im Kontext von Lied und mélodie als obsolet: Die dichterische Sprache ist in Hin-
blick auf nacherzéahlbare Inhalte oft mehrdeutig und kann in Rhythmus und Klang
eine ,musikalische” Qualitat aufweisen, wahrend die Musik ihrerseits durch Form,
Phrasierung, Harmonik und andere Parameter zu einer koharenten Narration bei-

tragt.

Wenn das Sprache-Musik-Geflecht eine Liebesbeziehung ist, dann ist der
Korper des Sangers der Ort, an welchem die Liebenden einander begegnen. (Der
franzosische Philosoph Roland Barthes liebte die Stimme des Sangers Charles

Panzéra, welche ,Uber die franzdsische Sprache gleitet wie ein Begehren“?; der

1 Vgl. Agawu, Kofi: Theory and Practice in the Analysis of the Nineteenth-Century Lied

2 Wie Musik und Sprache zu einer Beziehung finden, in der jede Partei ihre Eigenstandigkeit
bewahrt, sie aber aufeinander bezogen bleiben, und wie persénliche und kulturelle Kontexte so-
wie die Interpretation auf das Gefuige einwirken, erzdhlt Thomas Kabisch in seinem Aufsatz Ver-
zweigungen und Scharniere — Beethoven liest und komponiert Goethe.

8 Barthes, Roland: Die Musik, die Stimme, die Sprache, S. 280 f.



Titel meiner Arbeit ist diesem schénen Satz entnommen.) Wort und Ton werden
von demselben Apparat hervorgebracht und geformt. Die Sangerin ist gleichzeitig
Rezitatorin und Musikinstrument; der Grad von Verschmelzung oder Differenz
der beiden Instanzen ist fur die Gesangspraxis also nicht nur auf einer abstrakten
Metaebene relevant, sondern hat in jedem Moment direkte Auswirkungen auf das

sangerische Tun und Lassen.

Der Hauptteil der vorliegenden Arbeit — Kapitel 1: Stimmgebungen zwischen
Sprechen und Singen — entwickelt eine Systematik von beispielhaften Stimmge-
bungs-Kategorien, bei denen zwischen den Polen Alltagssprechen und Vokalise
Sprache und Musik sich in unterschiedlicher Weise mischen und zueinander ver-
halten. Im Fokus stehen dabei sdngerische Herangehensweisen: Wie verhalte
ich mich zu einer bestimmte Vokaltextur in physiologisch-stimmtechnischer Hin-
sicht? Und welcher mentale Fokus bzw. welche Gestaltungsintention hilft mir am
besten, einen Werktext in angemessener Weise zu erschlieen?

Die Systematik ist bewusst breit gehalten, weil alle Beziehungsformen und
,Mischungsverhaltnisse“ von Sprache und Musik sich auf die gesangliche Praxis
auswirken. Die fur das Lied und die mélodie des Fin de siecle besonders rele-
vanten Stimmgebungen Rezitativ, sprachorientiertes und musik- bzw. klangori-
entiertes Singen habe ich besonders ausfuhrlich behandelt; Werk- und
Interpretationsanalysen sowie eine Kontextualisierung mit alterer und neuerer
Vokalmusik erganzen die Ausfuhrungen.

Wichtig war dabei der fortwahrende Bezug zur interpretatorischen Praxis;
die brennendste Frage war (und ist) fur mich, welche ErschlieRungsstrategien fur
welche Stile, Kompositionstechniken und Vokaltexturen angemessen erschei-
nen, in welchem Spielraum man sich dabei bewegen kann und welche Alternati-
ven sich gegebenenfalls auftun. Im Zentrum stehen dabei Lied und mélodie um
1900, wo die Verflechtung von Wort und Ton besonders eng ist und die Gleich-
zeitigkeit von musikalischer und sprachlicher Narration spezifische Forderungen
an den Gesang stellt.

Nach zwei ausfuhrlichen Interpretationsanalyen stellt der dritte Teil — Kapitel
3: Timbre, Erotik, Roland Barthes und die Schénheit der ,sprechenden” Sing-
stimme — diese praxisorientierten Erorterungen in den Kontext eines Metadiskur-

ses. Wie in jeder Liebesbegegnung spielt auch in der Beziehung von Sprache



und Musik die Schonheit eine groR3e Rolle. Wir lieben es, wenn im Gesang einer
Sangerin oder eines Sangers Wort und Ton ineinander aufgehen, ihre Antipo-
denstellung kurzzeitig aufgeben und zu einer Kunstauf3erung verschmelzen, in
der Sprachsemantik und musikalische Struktur transzendiert werden. Dies ist fur
Kunstformen wie Lied und mélodie in besonderer Weise relevant, da hier Spra-
che und Musik eng verflochten und weitgehend gleichberechtigt sind. Worin be-
steht die Schonheit einer Stimme und einer Art des Singens? Steht sie fir sich,
oder hangt sie von ihrer Eloquenz, ihrem Bezug zu Sprache und Kommunikation

ab?

Das Ziel der folgenden Betrachtungen war es, zwei Systeme in einen Dis-
kurs zu bringen, in welchem sie einander gegenseitig befragen konnten: verbali-
siertes Wissen und Denken (wie strukturelle Analysen von Kompositionen und
Sprachtexten, &asthetische Konzepte, musikhistorische Forschung) einerseits,
und andererseits das zu einem grofR3en Teil implizite Wissen und Lernen der sén-
gerisch-interpretatorischen Praxis. Die Schwierigkeit bestand unter anderem da-
rin, eine gemeinsame Sprache fir diesen Austausch zu finden. Da sich das
implizite Wissen per definitionem einer sprachlichen Darstellung und Manipula-
tion zunachst entzieht*, musste ich mein eigenes kiinstlerisches Tun sowie mein
Zuhoren und intuitives Erfassen immer wieder unterbrechen, befragen, wieder
tun, wieder zuhoren, wieder unterbrechen, formulieren...

Ich hoffe, dass dieser Briickenschlag zwischen Theorie und Praxis fur beide
Seiten eine Bereicherung darstellt: Fir die Wissenschaft ist der Einblick in die (oft
intuitiven) ,Ubersetzungsmechanismen* und ErschlieBungsstrategien der séange-
rischen Interpretationspraxis wichtig; und fur die kinstlerische Praxis kann die
Verknupfung von theoretischer Konzeption mit der Sinnlichkeit des Singens ein

Anreiz sein, das eigene kiinstlerische Tun in neue Kontexte zu stellen.

4Vgl. Neuweg, Georg Hans: Konnerschaft und implizites Wissen. Zur lehr-lerntheoretischen Be-
deutung der Erkenntnis- und Wissenstheorie Michael Polanyis. (Hinweise auf das Musizieren fin-
den sich z.B. auf S. 237 und 353.)



1. Stimmgebungen zwischen Sprechen und Singen (oder
zwischen Sprache und Musik) — Versuch einer Systematik

Uber das Themenfeld Sprache und Gesang ist viel nachgedacht und ge-
schrieben worden: man kann es unter anderem aus einer philosophischen (z.B.
semantischen oder ontologischen), soziokulturellen, psychologischen, physiolo-
gisch-phoniatrischen, historischen, phanomenologischen oder praktisch-stimm-
technischen Position aus beschreiben und untersuchen. Einige dieser
Sichtweisen sind in unserem Zusammenhang zentral, andere nur am Rande in-

teressant.

Eine der Fragen, die das Parallellaufen von Sprache und Musik in den meis-
ten Genres der vokalen Kunstmusik aufwirft, ist jene der Stimmgebung, ein fur
die kunstlerische Praxis grundlegendes Thema. Auch dies kann nach unter-
schiedlichsten Parametern aufgeschlisselt werden; es sind hier mehrere mogli-

che Kategorisierungen oder ,Kartographierungen“ denkbar.

1.1. Phanomenologische Darstellungen

In einem Darstellungsversuch verortet der Ethnomusikologe George List
traditionelle und moderne Rezitations- und Vokalstile beinahe aller Kontinente in
einem gemeinsamen System®. In einem zweidimensionalen Diagramm isoliert er
Uberschneidungspunkte zweier Achsen: 1. Tonhohenambitus (horizontal) und 2.
Tonfestigkeit (vertikal). Obwohl es sich um eine rein phanomenologische Be-
schreibung handelt, welche die physiologischen Gegebenheiten der Tonproduk-
tion und wichtige andere Faktoren wie Vibrato, Tonstarke und -qualitat aufRer
Acht lasst, ist die isolierte Betrachtung der beiden Parameter trotzdem auf-
schlussreich, weil sie haufig als Unterscheidungsmerkmale von Sprechen und

Singen formuliert werden.

5 Vgl. Christian Utz: Die Wiederentdeckung der Prasenz, in: Utz, Christian / Zenck, Martin (Hg.):
Passagen, S. 31 ff.

6 Ebda., S. 38 ff.
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nach dem Modell von George List’

Ganz nachvollziehbar finde ich die mittlere Horizontalachse: bei mittlerer
Tonhohenstabilitdt stehen einander in Bezug auf den Ambitus die ,Sprech-
stimme” (weiter unten als ,Sprechsingen bezeichnet: Schénbergs Pierrot luna-
ire, das ,Rezitativ* der Peking-Oper, wohl auch gewisse historische europaische
Rezitationsstile) und die ,monotone Rezitation“ (z.B. buddhistische Rezitation)
gegeniber. Nicht unbedingt verstandlich ist mir die Rautenform, auf deren Um-
risslinien alle Stile positioniert werden; und dass im ,Gesang® (unten Mitte) der
Ambitus gegenuber der Pierrot-lunaire-Sprechstimme wieder abnehmen und
dasselbe Niveau wie beim Sprechen (oben Mitte) haben soll, kann ich auch nicht

ganz nachvollziehen. Zutreffender als die Positionierung auf der Raute erschiene

”Ebda., S. 39



mir eine Anordnung unterschiedlichster Vokalstile auf allen mdglichen Punktver-
bindungen auf der zweidimensionalen Flache; den europaischen Kunstgesang

etwa wuirde ich unten links, also auf3erhalb der Raute, verorten.

Wie auch immer: Tonumfang und Tonfestigkeit tauchen als Hauptqualitaten
in den meisten ph&dnomenologischen Beschreibungen von Sprechen und Singen
auf. Arnold Schoénberg hat seinem Werk Pierrot lunaire, in dem keineswegs zum
ersten Mal, aber doch mit einer bis dahin unbekannten Konsequenz die musika-
lisch notierte Sprechstimme in einen kammermusikalischen Satz integriert wird,
ein Vorwort vorangestellt, das trotz seiner Kirze derart von Widersprichen und
Unklarheiten strotzt, dass es als Anleitung fur eine(n) Interpretin/-en eigentlich
unbrauchbar ist. Immerhin stellt er fest, dass ,sich der Ausfihrende des Unter-
schiedes zwischen Gesangston und Sprechton genau bewusst werden muss: der
Gesangston halt die Tonhdhe unabénderlich fest, der Sprechton gibt sie zwar an,
verlasst sie aber durch Fallen und Steigen sofort wieder.“® Der Psychologe und
Philosoph Carl Stumpf formulierte zwolf Jahre nach Schénberg in seinem Aufsatz
Singen und Sprechen:

Beim Sprechen bentitzen wir ausser sprunghaften fortwahrend stetige
Tonveranderungen, beim Singen — prinzipiell wenigstens — nur
sprunghatfte. Beim Sprechen sind gerade die stetigen Veranderungen,
auch die ganz geringfugigen, ein wichtiges Ausdrucksmittel, sie be-
seelen die Sprache. Beim Singen dagegen, wie in der Musik Uber-
haupt (abgesehen von den primitiven Formen), durfen sie nur
ausnahmsweise vorkommen.®

In einem aktuellen Phoniatrie-Lehrbuch wird der Sachverhalt ahnlich dargestellt:

Der Unterschied liegt bei &uRerer Betrachtung v.a. in einer Verschie-
denartigkeit der melodischen Tonbewegungen. Wahrend beim Spre-
chen stetige, gleitende Bewegungen des Grundtons vorherrschen,
bestimmen beim Gesang sprunghafte Anderungen mit festliegenden
Tonhohen und Intervallen den melodischen Ablauf.?

An anderer Stelle im selben Buch geht es um den Tonh6henambitus. Die

mittlere Sprechstimmlage ist die ,Durchschnittstonhéhe®, die eine Person beim

8 Arnold Schonberg, Pierrot lunaire, op.21, Vorwort (Rechtschreibung modernisiert)

9 Stumpf, Carl: Singen und Sprechen. Beitrage zur Akustik und Musikwissenschaft 9, 1924, S. 39
(Rechtschreibung modernisiert)

10 Wendler, Jirgen / Seidner, Wolfram / Eysholdt, Ulrich: Lehrbuch der Phoniatrie und
Padaudiologie, Stuttgart 1996/2005, S. 97



Sprechen umkreist. Als Norm flir eine stimmhygienisch vertretbare und 6konomi-
sche Verwendung der Sprechstimme wird die Orientierung der mittleren Sprech-

stimmhdohe an der so genannten Indifferenzlage!! postuliert:

Die mittlere Sprechstimmlage bezeichnet eine Tonhdhe, um die sich
die Stimme beim Sprechen bewegt und von der sie kurzzeitig nach
oben oder unten abweicht. Unter ungespannten Bedingungen ent-
spricht sie der so genannten Indifferenzlage, dem physiologischen Be-
reich innerhalb des Tonhdhenumfangs, in dem mit geringstem
Kraftaufwand anhaltend und mihelos gesprochen werden kann. Die
Indifferenzlage liegt im unteren Drittel des Tonh6henumfangs, eine
Quarte bis Quinte tber der unteren Grenze.1?

Diese Behauptung wird in der Stimm- und Sprechforschung nicht uneinge-

schrankt geteilt:

Die Indifferenzlage ist kein Ton, sondern ein Tonhéhenbereich, in dem
die Stimme besonders 6konomisch arbeitet, d.h. mit relativ geringer
muskularer Anstrengung bei gré3tem Abstrahleffekt. Der Bereich va-
riiert interindividuell, er erstreckt sich von der unteren Grenze des Ton-
hohenumfangs einer Person an eine Quarte bis kleine Sexte aufwarts.
[...] Zahlreiche Gegenbeispiele aus der Praxis zeigen aber, dass eine
physiologische Stimmgebung auch bei Mittleren Sprechstimmlagen
madglich ist, die weit Uber den Bereich der Indifferenzlage hinausgeht.
Aus Sicht des Verfassers muss man rigide normative Mal3gaben zur
Verwendung der Indifferenzlage verwerfen: [...] Beweise daflr liefern
aulRerdem die Sprechstimmen von Patientinnen nach Geschlechtsum-
wandlung nach konservativer Stimmtherapie (d.h. alleiniger Ubungs-
therapie ohne Operation), ferner Patientinnen mit Stimmuvirilisation, die
nach Ubungstherapie dauerhaft eine Sexte oder Septime uber ihrer
Indifferenzlage sprechen, Sprecher(innen) in historischen Film- und
Tonaufnahmen, Sprecher aus Fernost usw. [...]

Wirden wir wirklich fast immer in Indifferenzlage (verstanden als Ton-
hohenbereich) sprechen, ware es fir die Horer unertraglich. Jede
Textsorte, jede Situation und Sprecherintention, jeder Horerkreis er-
fordern bestimmte UberschreitungsgroRen und -haufigkeiten dieser
Lage.!3

11 Der Terminus bezieht sich auf gefiihlsneutralen Aussagen, mit denen diese Sprechtonlage in
Verbindung gebracht wird.

2 Ebda., S. 122

13 Lutz Christian Anders: Die Sprecherstimme — Natirliches und Kinstliches, in: Geissner, Hell-
mut K. (Hg.): Das Phdnomen Stimme, S. 162



Wie man schon an diesem kleinen Ausschnitt eines viel weiteren Diskurses
sehen kann, mischen sich meist in eine scheinbar phanomenologische Beschrei-
bung eines Sachverhaltes sehr schnell Geschmacksurteile und Behauptungen.
Was wir mit unseren Stimmen machen, ist offenbar schwer zu trennen von Mo-
den, Normen, Geschlechterrollen und Verhaltenskodizes. Ahnlich wie in anderen
stark normierten Lebensbereichen, etwa jenem des Sexualverhaltens, wird hau-
fig der Begriff der Naturlichkeit ins Feld geftihrt: Ideologie in der Verkleidung einer
neutralen Sachverhaltsdarstellung.** So weist der Stimmexperte Jirgen Kesting
darauf hin, anhand welcher Kriterien der uns heute wieder vertraute Klang der
Countertenorstimme noch vor kurzem in Fachkreisen negativ beurteilt wurde:

Gesund. Mannlich. Hier wird ein moralisches Verdikt gefallt, kein as-
thetisches und schon gar kein historisch begriindetes.*®

Ahnliches kann man auch zu diversen ,Expert(inn)enmeinungen“ zum
Thema der so genannten Belting-Stimme (der in der Popularmusik weitgehend
etablierten Verwendung des Brustregisters bei Frauenstimmen) sagen, die man

auch heute noch bisweilen horen und lesen kanni6.

Eva Bjorkner weist in ihrer Dissertation zuséatzlich darauf hin, dass nicht nur

Lungenweite, subglottischer Druck und der gesamte Muskeltonus des Vokalap-

14 Etwa haben Oliver Garbrecht und Brigitte Bailer / Karin Liebhart nachgewiesen, dass beson-
ders in totalitdren und faschistischen Systemen der Naturlichkeitsdiskurs u.a. in der Kunst eine
grof3e Rolle spielt. Vgl. Oliver Garbrecht: Rationalitatskritik der Moderne, S. 150 f. und Bailer/Lieb-
hart: Frauen und Rechtsextremismus in Osterreich, in: Kreisky/Sauer (Hg.): Geschlecht und Ei-
gensinn, S. 77 f.

15 Jurgen Kesting: Uber den Wandel klanglicher Schénheits-ldeale, in: Geissner, Hellmut K. (Hg.):
Das Phanomen Stimme, S. 26f.

16 \VVgl. Monika Hein: Die Gesangstechnik des Beltings — eine Studie tiber Atemdruck, Lungenvo-
lumen und Atembewegungen (Dissertation), Hamburg 2010, S. 3 ff. Die Autorin sammelt hier
Ansichten von Gesangspadagoglnnen, etwa: ,A belting female vocalist is forcing the larynx to
function abnormally*.

Vgl. weiterhin Eva Bjorkner: Why so different? Aspects of voice characteristics in operatic and
musical theatre singing (Dissertation), Stockholm 2006, S. 18 f.

Einen weitgehend vorurteilsfreien Uberblick der physiologischen Zusammenhange bei Sprechen
und Singen versucht Matthias Nother. Als Musikwissenschaftler kann er nur zusammenfassen,
was er sich aus phoniatrischer und gesangswissenschaftlicher Fachliteratur ,erlesen“ hat; das
Kapitel deckt aber die meisten relevanten Aspekte ab.

(Nother, Matthias: Als Birger leben, als Halbgott sprechen. Melodram, Deklamation und Sprech-
gesang im wilhelminischen Reich, S. 140ff.)



parates beim Singen hoéher als beim Sprechen sind, sondern dass Singen aul3er-
dem eine viel hthere Kontrolle und ein praziseres Abstimmen der einzelnen phy-

sischen Paramater der Phonation verlangt?’.
Die ,Faktenlage” scheint also in aller Kiirze die folgende zu sein:
1. Sprechen hat gleitende, (westliches) Singen weitgehen feste Tonhdhen.

2. Sprechen hat fir gewohnlich einen verhaltnismaRig geringen Tonumfang im
unteren Drittel des Stimmumfanges. Kunstlerisches Singen niitzt den gesamten

Stimmumfang aus. Daraus folgt:

3. (Alltags-)Sprechen ist auf Okonomie angelegt; die Stimmbandspannung ist
nicht hoch, Atemdruck und subglottischer Druck sind in standigem Wandel be-
griffen, daher ist der Muskeleinsatz im gesamten Apparat eher moderat. Beim
Singen ist allein durch das Halten einer bestimmten Tonh6he ein héherer Tonus
im Apparat notig, weil eine bestimmte Muskelspannung und ein Druckverhaltnis

Uber einen langeren Zeitraum aufrechterhalten werden mussen.
Nun kommen doch &sthetische Kategorien ins Spiel:

4. Beim kunstlerischen Singen wird der so genannte Register- und Vokalaus-
gleich angestrebt. (Dies meint eine Einheitlichkeit von Timbre, Stimmfarbe und
Formantpragung Uber Vokal- und Registerwechsel hinweg.) Zusétzlich missen
groRere Raume gefillt und Ensembles oder ganze Orchester Ubertdént werden.
Das bedeutet, dass trotz Verstéandlichkeit des Textes und sauber intonierter Ton-
hohe die unterschiedlichen Stimmregister und Vokale einander in Timbre und
Klangcharakter &hneln sollen. Dazu wird eine von der Sprechposition abwei-
chende Gesamteinstellung des Phonationsapparates vorgenommen:

a) Stutze: Beibehaltung der inspiratorischen Spannung (Einatmungsspannung)
auch bei der Phonation, also im Ausatmen,

b) Offen- und Weithalten des so genannten Ansatzrohres (die Strecke zwischen
primarer Klangproduktion im Kehlkopf bis zum Austritt des Klanges aus Mund
und Nase),

c) Angleichung der Vokalformungen in Teilen des Ansatzrohrs.

17°vgl. Bjérkner, Eva: Why so different?, S.18
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Phanomenologisch betrachtet, kann beim Gesangston gegeniiber dem
Sprechton eine Erhéhung des dritten sowie eine Herabbewegung des fiinften
Formants gemessen werden, wodurch der dritte, vierte und finfte Formant bei-
nahe zu einem Formant-Cluster verschmelzen!®, der fir das typische
Klangtimbre einer ,klassisch* ausgebildeten Stimme charakteristisch ist und zu
einer deutlichen Klangverstarkung gegentber der nicht ausgebildeten Stimme
fuhrt.

All dies ist in Einschrankungen auch fiir das schauspielerische Sprechen
relevant, da auch hier eine weit Uber das Alltagssprechen hinausgehende Trag-
fahigkeit des Stimmklanges gefordert ist, selbst wenn, wie in der zeitgen6ssi-
schen Theaterpraxis, das dasthetische Ideal der Sprachformung néher am

Alltagssprechen liegt als etwa noch bis zum Ende des Zweiten Weltkrieges.

1.2. Versuch einer Systematik

Jetzt mochte ich den Versuch machen, Sprechen und Singen in einer Weise
dazustellen, die sich aus meiner praktischen Erfahrung (und Beobachtung) speist
und die sich eignet, die interpretatorische Aneignung von Vokalwerken in der

Praxis zu erortern.

Die folgende Typisierung stelle ich zur Diskussion — es handelt sich grol3-
teils um Bereiche auf einer aufsteigenden Skala, teilweise aber auch um Grenz-

formen, die aulRerhalb eines linearen Verlaufes stehen.

Es sind dies:
1. Alltagssprechen
2. gestuitztes Sprechen

3. monotone Rezitation

18 \gl. hierzu die maRgeblichen und in beinahe aller Fachliteratur zum Thema zitierten Schriften
von Johan Sundberg (zusammengefasst in http://www.med.rug.nl/pas/Conf contrib/Sund-
berg/Sundberg bio_touch-Groningen+figures.pdf), oder auch van der Linde, Byron-Mahieu: A
Comparative Analysis of the Singer’s Formant Cluster. Eine gute Zusammenfassung der zum
damaligen Zeitpunkt verfligbaren Forschung (Sundberg und andere) bietet auch Stark, James:
Bel Canto. A History of Vocal Pedagogy, S. 47 ff.



http://www.med.rug.nl/pas/Conf_contrib/Sundberg/Sundberg_bio_touch-Groningen+figures.pdf
http://www.med.rug.nl/pas/Conf_contrib/Sundberg/Sundberg_bio_touch-Groningen+figures.pdf
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. »Singsprechen®

. singende(r) Schauspieler(in)
. Rezitativ

. Sprachorientiertes Singen

. klangorientiertem Singen

© 0 N O O b~

. reines Vokalisieren

Es handelt sich hier nattrlich nicht um homogene Kategorien, sondern eher
um Verlaufe verschiedener Punktverbindungen auf zwei parallelen Achsen, de-
ren erste die technischen bzw. physiologischen Aspekte der Sprach- und Klang-
produktion und deren zweite eine mental-interpretatorische Fokussierung
beschreibt (Abbildung 2).
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Die Achse Physiologische Einstellung beschreibt die ,technisch“-funktiona-
len Aspekte des Singens/Sprechens, also gewissermalen die ,Konfiguration der
Hardware®. Besonders von Bedeutung sind hier die Parameter
a) ,Stutzapparat”, Zwerchfell und Zentralmuskulatur,

b) Kehlstellung und Kehlaktivitat, sowie
c) Formung des Ansatzrohres, des ,Artikulationsapparates® und der oberen Re-
sonanzraume.

Aus einer subjektiven sangerischen Innenwahrnehmung heraus sind , Tief-
griff‘, Kehléffnung und ,Stimmsitz“ die relevantesten Begriffe; sie korrespondie-
ren teilweise mit den oben genannten, welche die Vorgange der Phonation aus
einer AulRenposition beschreiben. Hier ist beim Alltagssprechen, zumindest in
westlichen Landern, die 6konomischste Einstellung zu beobachten: kaum Span-
nung im Stutzapparat, eher hohe Kehlstellung, der weiche Gaumen liegt flach
und ist nicht gehoben, dadurch bleibt das Ansatzrohr kurz. In dieser Stellung ha-
ben zudem die einzelnen Vokale eine sehr unterschiedliche Formung im Artiku-
lationsapparat mit zum Teil horizontaler Ausrichtung, ein einheitlicher Formant
fehlt. Die Sprecherin selbst wird in dieser Einstellung das Zentrum des Klanges
im Mundraum lokalisieren.

Dem gegenuber steht am anderen Ende der Skala das Singen im Sinne von
reinem Vokalisieren. Hier ist die Einstellung des Instruments zum Teil vollig kont-
rar: die gesamte Ausrichtung ist vertikal, das Zwerchfell tief, der Atmungsapparat
in weicher Spannung gedffnet (und bleibt dies im Idealfall Giber die ganze Ausat-
mungsphase), der subglottische Raum getffnet, der Kehlkopf in bequemer Tief-
stellung, das Ansatzrohr durch Hochwoélbung des Gaumens lang und tendenziell
schlank geformt, die oberen Resonatorien zusatzlich gedffnet. Der Sanger selbst
wird das Zentrum des Klanges tendenziell in den genannten oberen Resonato-
rien und weniger im Mundraum (oder gar in der Kehle) lokalisieren. Es versteht
sich von selbst, dass auf dieser Achse alle Zwischenstufen denkbar sind. Inwie-
weit und wann welche Einstellungen eingesetzt werden kdnnen, werde ich im

Weiteren untersuchen.

Dem gegenuber soll die Achse mentaler Fokus der Gestaltungsintention
eine inhaltlich-interpretatorische Fokussierung, also gewissermafien die ,Konfi-

guration der Software” beschreiben. Die meisten Genres der Vokalmusik streben
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bekanntlich den gleichzeitigen Transport von Sprache und Musik an. Dem wuirde
auf Interpret(inn)enseite eine ausgewogene und simultane Fokussierung auf bei-
des entsprechen. Aber ist dies Uber weite Strecken andauernd leistbar und Uber-
haupt zielfihrend?

Meiner Erfahrung und Beobachtung nach gibt es verschiedene mdgliche
interpretatorische Grundeinstellungen, die je nach den Anforderungen der Kom-
position flexibel gehandhabt werden kénnen. Unabhangig von den physiologisch-
technischen Aspekten der Phonation ist eine schwerpunktmaRige Konzentration
entweder auf a) Sprachliches: Fluss der Rede, Inhalt, Emotionalitat, grammatika-
lische Gliederung und gedanklichen Aufbau des Textes, oder auf b) Musikali-
sches: Qualitdat der Klangproduktion und Erfullung der musikalischen
Vortragsvorschriften bzw. ein Denken in genuin musikalischen Gestaltungspara-
metern, moglich. Auch dies sind entgegengesetzte Extreme einer Skala, die so
ungemischt in der Praxis nicht vorkommen werden: Weder die reine Sprachori-

entierung noch das reine Ténen wird im Kunstgesang sinnvoll einsetzbar sein.

Um die Grafik nicht zu tberladen, habe ich mich dafiir entschieden, den
einzelnen Stimmgebungen konkrete Punkte auf den Achsen zuzuordnen. Natir-
lich handelt es sich nicht tatsdchlich um Punkte, sondern um breitere Regionen
auf den Achsen, die auch ineinander verflieRen kénnen. Zudem ist die genaue
Lokalisierung oft schwierig, weil die graduellen Verlaufe zwischen Sprechen und
Singen (insbesondere, was die mentale Einstellung betrifft) erstens nicht objektiv
messbar sind, sich zweitens in der Praxis von Augenblick zu Augenblick neu de-
finieren und drittens von jeder Sangerin und jedem Sanger subjektiv unterschied-
lich gestaltet werden. Die Grafik ist lediglich ein Versuch, unterschiedliche
,Einstellungsmodi“ zu beschreiben, die jede(r) Interpret(in) von Vokalmusik aus
der Praxis kennt, die aber meist intuitiv eingesetzt werden und zur Sphare des

impliziten Wissens gehoren.

1.3. Ein zweiter Versuch

In einem zweiten Schritt spalte ich nun die vielleicht allzu simplifizierende
Einzelachse der Gestaltungsintention in drei Verlaufe auf, die gewissermal3en

einen mehrdimensionalen Raum er6ffnen.
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1. Die ,Lautlichkeit“: Bin ich mit meinem Gestaltungsfokus starker beim Bilden
der Phoneme der Sprache, oder beim Erzeugen eines homogenen, ,instrumen-
talen® Stimmklangs? Ist der Gebrauch meines Vokalapparates im Moment eher
darauf ausgerichtet, eine Silbe klar auszusprechen, oder darauf, einen stabilen
und schon timbrierten Ton zu produzieren? Dies ist gewissermal3en eine stimm-
technische Ebene, die zwischen der rein physiologischen Konfiguration des Vo-
kalapparates und abstrakteren Fragen der Gestaltung vermittelt. Anders
betrachtet, befinden wir uns hier auf der Ebene des Einzelphonems oder Einzel-
tons bzw. der kleineren Teileinheiten einer Vokalgestaltung.

2. Die Syntax der Sprache suggeriert ein bestimmtes Sprech/Sing-Verhalten im
Hinblick auf Prosodie, Gliederung, Tempo und Akzentuierungen. Musik schreibt
alle diese Parameter vor und unterstellt sie einer eigenen inharenten Logik. Wo
ist nun in einem bestimmten Moment der Vokalisation mein Hauptaugenmerk?
Oder, wenn ich Schauspieler(in) oder Sprecher(in) bin: Gibt es eine eigenstan-
dige, ,musikalische” Konzeption in meinem Sprechen, oder sind alle meine Ent-
scheidungen rein von der Struktur des Textes her entwickelt? Dies ist gleichzeitig
die Ebene der mittleren und grél3eren Sinneinheiten im Verlauf eines Textes bzw.
eines Musikstlcks.

3. Die Ebene der Semantik und der Expressivitat. Orientiere ich die kinstleri-
schen Entscheidungen in Hinblick auf Ausdruck, Farbungen und die expressive
Grundkonzeption meiner ErschlieBung eher an Inhalt und Struktur der Sprach-
vorlage, oder an den GesetzmaRigkeiten, dem Bau und der Grundanlage der

musikalischen Form?

Diese Kartographierung ist in noch héherem Ausmal? als in der ersten Gra-
fik hypothetischer Natur — die Parameter sind hdchst individuell und wenig greif-
bar. Ich bin mir bewusst, dass man vieles anders sehen und verorten kann; in
manchen Bereichen ist der Spielraum sogar sehr grof3, und meine Skizze kann
nichts als ein Diskussionsbeitrag sein. Dennoch halte ich es flr wichtig, es zu-
mindest zu versuchen, ErschlieBungsstrategien, die auf mehreren Ebenen
hdchst komplex und teils intuitiv geschehen, ein Stiick weit auf die Spur zu kom-

men.
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Im Folgenden sollen nun die Stimmgebungstypen der Systematik einzeln
betrachtet werden. Die fur den Kunstgesang und im Besonderen fir das Lied und
die mélodie des Fin de siecle relevanten Stimmgebungen Rezitativ, sprachorien-
tiertes und musik- bzw. klangorientiertes Singen erhalten naturgemalf3 den grofi3-
ten Raum. Aber auch die monotone Rezitation, das ,Singsprechen® und die
singende Schauspielerin sind als Inspirationsquelle wichtig und werden ausfiuhr-
lich behandelt.

1.4. Alltagssprechen

Beim Alltagssprechen liegt die Sache recht klar. Die Einstellung des Instru-
ments ist wie bereits oben beschrieben: klein, knapp, 6konomisch. Auch inhaltlich
konzentriert sich alles rein und ausschlief3lich auf die Bedeutung der gesproche-
nen Worter und Satze. Das Ergebnis ist eine vergleichsweise schmale Auswahl
sowohl an Tonhdhen als auch an Silbenlangen; dies bedeutet nicht, dass solches
Sprechen monoton sein muss, jedoch dienen das Steigen und Fallen der Proso-
die, die Akzente, Zasuren und Silbenlangen ausschlie3lich der Vermittlung des
Textinhaltes und haben keinerlei bewusste eigenstandige Klanglichkeit. Dass je-
des Sprechen (unbewusst oder gewollt) auch nonverbale Information Ubermittelt,
haben uns unter anderem Ferdinand de Saussure und Jacques Derrida vor Au-
gen geflhrt. Trotzdem habe ich das Alltagssprechen auf allen Achsen ganz beim
Sprech-Ende angesiedelt, da es keine Klangabsicht im Sinne einer musikali-
schen Gestaltung beinhaltet.

1.5. Gestitztes Sprechen

Das gestitzte Sprechen ist sozusagen eine vergrol3erte Version des All-
tagssprechens; man wird es zum Beispiel anwenden, wenn man in einem grol3e-
ren Raum oder auf einer Buhne horbar und verstandlich sprechen muss. Die
gedankliche Konzentration verbleibt auf der Bedeutungsebene der Sprache; Sil-
benlangen und Ambitus der Frequenzen werden sich vielleicht geringfiigig an-

dern, um sich dem Raum und der Situation anzupassen, ihr Verhaltnis
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untereinander wird jedoch in etwa gleich bleiben. Ein eigenstandiges und gewoll-
tes ,Klingen“ kommt nicht vor.

Allerdings sind die physiologischen Anforderungen gegentber dem Alltags-
sprechen verandert. Resonanzstrategien zur Steigerung der Lautstarke, der Ver-
standlichkeit, der ,Tragfahigkeit der Stimme und der ,Sendefahigkeit® des
Sprechens werden notwendig. Es ist mdglich, dass durch diese — gewisserma-
Ren stimmtechnische — Neuordnung des Sprechakts gleichsam durch die Hinter-
tir eine unbewusste Asthetisierung des Sprechens stattfindet, die es von seiner

Zweckgebundenheit ein Stiick weit emanzipiert.

1.6. Monotone Rezitation

Die monotone Rezitation ist eine Spezialform, die etwa in bestimmten bud-
dhistischen Traditionen (Sutren/Sutten-Rezitation), aber auch beim katholischen
Rosenkranzbeten und anderen, vorwiegend religiosen oder kultischen Kontex-
ten'® vorkommt.

Ich habe sie versuchsweise auf der mentalen Achse etwa in der Mitte ver-
ortet, die Verbindungslinien allerdings strichliert, da es bei dieser Vokalpraxis we-
der im engeren Sinn um Sprechen noch um Singen, sondern eigentlich um ein
Drittes geht?°. Ein Text wird in endlosen Wiederholungen gleichsam von Sinn und
Konsistenz ,gereinigt* und lauft ohne Kadenz und Betonung der Prosodie weit-
gehend auf einer Tonhdhe und mit gleich langen und schweren Silben dahin.

Im Vokalapparat muss aufgrund der anndhernd gleich gehaltenen Tonhéhe
ein gegentber dem reinen Sprechen zumindest leicht erhéhter Tonus herrschen;

dabei gibt es allerdings erhebliche kulturelle Unterschiede.

19 Ahnliche Traditionen kennten u.a. der Hinduismus und das Judentum, vgl. Figl, Johann: Hand-
buch Religionswissenschaft, S. 600 ff.

20 \gl. Georgiades, Thrasbylos: Nennen und Erklingen: die Zeit als Logos, S. 196: [Uber das
Rosenkranzbeten:] ,Was liegt hier vor? ,Sprache und Musik'? Eher: [...] Tonen als Trager der
Sprache — Sprache, die nicht ,denkt’, sondern nur den ganzheitlichen menschlichen Sinn, das
Beten, verwirklicht. [...] Das Rosenkranzbeten ist nicht ,Ausdruck’, nicht Darstellung des ,Inhalts",
der ,Bedeutung’, des ,Sinns‘ [...]"
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Gerade heute, vor der Niederschrift dieses Kapitels, habe ich die Gelegen-
heit genitzt und in einer landlichen niederdsterreichischen Kirche ein Rosen-
kranzbeten besucht. In Osterreich und Bayern ist dies ein Uberrest eines
Brauchtums, das in vielen Berichten bauerlichen Lebens erwahnt wird. Die Ge-
bete werden von der Gruppe synchron — stellenweise auch abwechselnd von
zwei Gruppen — in einer ungewohnlich tiefen Lage unterhalb der Sprech-Indiffe-
renzlage nicht sehr laut gesprochen. Die Tonhdhe ist, auch an Satzenden, kaum
moduliert, das Rahmenintervall Ubersteigt selten eine grof3e Sekunde. Der
Stimmeinsatz ist eher weich, Wortgrenzen werden haufig nicht konturiert, Kon-
sonantenballungen verschliffen. Aus beobachtender Distanz kbnnte man es also
als ein unterspanntes, schlampig ausgesprochenes und leierndes Murmeln be-
schreiben.?! Die tiefe Tonlage ermdglicht jedoch durch das eigene Sprechen und
auch durch Ubertragung im Zusammenklingen mit den anderen Stimmen ein Re-
sonanzerlebnis im Leibraum, das man als kreattrlich und trostlich beschreiben
kann. Zu dieser Wirkung tragt auch die strenge Synchronizitat in der Rhythmisie-
rung bei, die trotz teilweise recht komplexer Satzbildungen erstaunlich gut ge-
lingt. (Interessanterweise scheint die Voraussetzung dafur die — bewusste oder
unbewusste — Anpassung der Sprechenden an die beschriebene schematisierte
Sprechgestik zu sein. Heute kam es heute hie und da zu deutlich wahrnehmbaren
Asynchronizitaten dadurch, dass eine Person die Gebete mit leicht erhobener
Stimme und ,,gewohnlich® sprach, d.h. in einer Weise, die durch Steigen und Fal-
len sowie Akzentuierungen den Sinn der gesprochenen Satze prosodisch erfahr-
bar machen will. Der Ubrige ,Chor“ blieb, unbeeindruckt von dieser quasi-
solistischen Stimme, bei seinem tiefen homophonen Murmeln.) In der vielmaligen

monotonen Repetition immer gleicher oder ahnlicher Texte zeigte sich auch ein

21 Beten wird in Europa gemeinhin mit diesem monotonen Murmeln geradezu gleichgesetzt; es
ist dies (neben einem zweiten: dem Zitat des a capella gesungenen, diatonischen Kirchenliedes)
auch in der Kunst ein allgemein verstandener Topos geworden. Ein Beispiel unter vielen: das
+Ave Maria“ der Desdemona im 4. Akt von Verdis Otello.

sottovoce

— P
f) 3 3
A LD 3 Ty 1 1 1 1 T 1 I I 1 ]
y 4 15} L ¥ K K K 1 1.9 K N 1 N 1 N < 1 N 1 N 1 N | 11N K N 1N 1 N 1 N 1 N 1 N 1
1 7 r3 1} 1T 1} 1 1 1T 1T 1 N N 7 N N N N 1N 1T N 1N N N N N 1
o o o & oL o o | - oL o o oL oL o o - o o o o 1
.
A -ve Ma -na pie -na di gra - zia, e-let -ta fra le spo -see le ver -gi -m set
A
B 3 ~
VA T n I 4 + 3 I S L + I | + + + 4 I 3 1 I I T T~ I 1
7 K Y 1 N | N 1N | N | N 1N | Y K K | . N | NS 1N 1 N I N 1 N | N | N | N K 0y K 1 1
’A’ LA/ J 1 -/ N N N N N N N T 1T B | N N - N N N N N N N 1T T 1 1
¢ ¢ ¢ ¢ ¢ ¢ o ¥ 1 ¥ ¢ ¥ ¢ ¥ o 4 ¥+ 4+ b o — — 1
D S

tu. sia be -ne -det -toil frut -to o be ne - det -ta. di tue ma -ter -ne Vi-sce - re, Ge - su



20

kollektiv-psychologischer Mechanismus, der dieser Art religioser Praxis mit zu-
grunde liegt: Aus dem ,Feuer der Holle* oder der ,Stunde unseres Todes" wird
durch das beharrliche Wiederholen, ohne mit dem Ausdruck der Stimme auf die
Bedeutung der Worter Bezug zu nehmen, der Schrecken gleichsam herausge-

bigelt.

Eine solcherart gemeinsam rezitierende Gruppe kann sich in einen medi-
tativen Zustand einschwingen, der Ahnlichkeit mit dem auch fiir das Musizieren
relevanten, so genannten Flow hat, in dem Handlung und Bewusstsein ver-
schmelzen und so ihre im Alltag meist aufrechte Trennung aufgeben.?? Zudem
werden ein Verschmelzen des Individuums mit einem Kollektiv und eine Verbin-

dung mit nicht-alltaglichen Erfahrungsebenen angestrebt.

In eben dieser Funktion und Bedeutung teilweise analog ist das so ge-
nannte ,Chanten®, das in einigen, laut manchen Quellen sogar in allen buddhis-
tischen Traditionen eine groRe Rolle spielt.>® Hier werden Sutten bzw. Sutren —
Lehrsatze des Buddha — von Nonnen, Ménchen und Laien in der Gruppe rezitiert;
die Entfernung zum gewohnlichen Sprechen ist schon dadurch noch grof3er als
beim Rosenkranzbeten, dass die Sutren in alten, nicht mehr lebendigen Spra-
chen (z.B. Pali und Sanskrit) gechantet werden.?* (Dahinter steckt die Vorstel-
lung, dass ein solcher Satz gerade dadurch, dass er intellektuell nicht verstanden
wird, auf einer gewissermal3en nonverbalen Ebene eine tiefere Wahrheit entfal-
ten kann. Vergleichbares findet sich auch in anderen Religionen.) Vor allem aber
fallt eine vollkommen anders geartete Klanglichkeit und Stimmentfaltung auf.
Beim Chanten wird die Stimme erhoben: wir befinden uns in einem dynamisch
relativ lauten Bereich, tonh6henmaliig deutlich Uber der mittleren Sprechlage.
Distinkte Tonh6hen sind vernehmbar; oft schwingt sich die Gruppe auf Intervalle

der unteren Teiltonreihe ein: haufig kommen Oktaven, Quinten und Quarten vor,

22 ygl. Csikszentmihalyi, Mihaly: Das Flow-Erlebnis. Jenseits von Angst und Langeweile im Tun
aufgehen. Stuttgart 2000

23 Widerspriichliche Informationen, sowohl tber die Verbreitung des Chantens, als auch tber die

Haufigkeit seiner Anwendung finden sich hier einerseits bei Baroni, Helen: The lllustrated Encyc-
lopedia of Zen Buddhism, S. 45, andererseits bei Johann Figl, s. die folgende Anmerkung.

24 Figl, Johann: Handbuch Religionswissenschaft, S. 600
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mitunter klingt auch eine Terz mit; diese ,Akkorde“ bleiben lange pulsierend ste-
hen. Die physische Leistung des Stimmapparates kommt dabei dem Singen
nahe; und gerade dieses mit erhbhtem Stimmtonus und gehaltener Atemspan-
nung (und einem durch die lange Dauer damit einhergehenden leichten Hyper-
ventilieren?) ermdglichte Ténen in der Gruppe soll eine kollektive Trance und im
Idealfall eine mystische Erfahrung ermdglichen.

Chanting requires great control over one’s breathing as well as over
one’s vocal chords, and that intense control sustained over long peri-
ods of time can lead one to a meditative state. Chanting certainly is
capable of assisting in the creation of a heightened state of conscious-
ness in the performer. When a person performs Buddhist music as part
of a crowd of chanters, the individual self disappears into the Sangha,
or community, eliminating the problem noted by the Buddha himself of
attaching importance to one’s individual voice. Group chanting, mostly
in unison, causes the self to become absorbed into the community.
(...) The combination of the two locations for music — the voice and the
mind — leads to greater intensification of worshipful action.?®

Besonders interessant ist dieser Typus in unserem Zusammenhang, da es
im frankophonen Raum eine einflussreiche Rezitationstradition gibt, die Uberra-
schende Ahnlichkeiten zum Chanten aufweist: Der GroRteil der Silben wird ohne
grof3e Schwankungen auf einem Zentralton gesprochen/,getont”, welcher nur fir
emotional hoch aufgeladene Woérter kurzzeitig nach oben und zum ,Abkadenzie-
ren“ bei Satzenden nach unten verlassen wird. Katherine Bergeron zitiert aus
einem 1903 veroffentlichten Lehrbuch des Schauspielers und Sangers Léon Bré-
mont: Hier findet man ein ,Do“- und ein ,Don’t“-Beispiel der Rezitation einer Vers-
zeile (in Notenschrift!), wobei der unverandert auf einer Tonhéhe gesprochenen
Version vom Autor der Vorzug gegeben wird.2®

25 Williams, Sean: Buddhism and Music, in: Beck, Guy L. (Hg.): Sacred Sound. Experiencing
Music in World Religions, S. 186

26 \/gl. Bergeron, Katherine: Voice Lessons. French Mélodie in the Belle Epoque, S. 205
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Abbildung 4 Zwei Rezitationsvarianten von Coppée / Un évangile aus
Brémont / L’art de dire les vers (1903), zitiert nach Katherine
Bergeron?’

Etwas spater transkribiert die Autorin die Rezitation einer langeren Gedicht-
passage durch Sarah Bernhardt (ebenfalls von 1903) in Notenschrift: es zeigt
sich ein Kreisen um die Zentraltdne fis! und g* mit erstaunlich vielen Tonrepetiti-
onen.?® Dies steht in diametralem Gegensatz zu den Traditionen von theatralem
Sprechen im deutschen Sprachraum, fir die gerade der grof3e Tonh6henambitus
charakteristisch ist (vgl. das folgende Kapitel ,Singsprechen®). Andererseits ana-
lysiert Matthias N6ther auch im deutschsprachigen Raum eine Praxis, die er
,Psalmodieren” nennt und dem ,vokaltraktorientierten Sprechen® des 19. Jahr-
hunderts zuordnet.?® Hier kann man ebenfalls, wenn auch nur fiir einzelne Text-
passagen, eine gravitatisch-monotone Sprachgestaltung horen.

(Ein spateres und gleichermal3en faszinierendes wie verstérendes Beispiel
aus dem deutschsprachigen Raum sind Ingeborg Bachmanns und Paul Celans
Lesungen eigener Gedichte, in welchen sie sich durch einen beinahe monotonen
Singsang wohl einem Rezitationspathos spezifisch deutscher Pragung verwei-
gern wollen und dabei — bewusst oder unbewusst? — das gleichsam schreitende
Pathos der frankophonen Tradition fur die deutsche Sprache neu erfinden. Sie

kommen dabei allerdings niemals in ein gesangséhnliches Ténen, sondern ent-

27 Bergeron, Katherine: Voice Lessons, S. 205
28 Ebda., S. 209 ff.

29 Nother, Matthias: Als Birger leben, als Halbgott sprechen, S. 161 ff.



23

wickeln ihre individuelle Rezitationskunst, physiologisch gesehen, ganz aus ei-
nem nuchternen, quasi-alltaglichen Sprechen heraus. Beiden gemeinsam sind
ein Uberdeutliches Akzentuieren der Konsonanten, Wort- und Silbengrenzen, so-
wie ein willentliches Einebnen der Prosodie. Allerdings ist in Ingeborg Bach-
manns mitunter fast roboterhaftem Silbe-um-Silbe-Skandieren der Wunsch nach
Objektivierung, nach der Uberwindung eines ,menschelnden“ Espressivo splir-
bar3, wahrend Celan etwa in seiner berthmten Aufnahme der Todesfuge aus
einer knappen, kurzsilbigen Monotonie in ein entricktes, damonisches Halb-
Flistern-halb-Singen findet.)

Eine solche Rezitationspraxis hatte ihrerseits natirlich Einfluss auf die
Wortvertonung innerhalb eines Vokalmusikstils, der bewusst die Nahe zur Pro-
sodie der gesprochenen Sprache suchte.3! Insofern sind die Grundlagen der mo-
notonen Rezitation, insbesondere des Chantens, fur die Gesangsparts
bestimmter Kunstmusik auch im physiologisch-stimmtechnischen Bereich mdg-
licherweise relevant.

Olivier Py sagt in einem Interview (bezeichnenderweise zu einer Produktion
von Debussys Pelléas et Melisande, bei der er Regie fihrte®?), dass fir ihn die
Schonheit der franzésischen Sprache gerade in ihrer Monotonie liege und meint
damit sowohl die inhérente Prosodie der Alltagssprache als auch die Bihnen-

sprache. Diese Asthetik der Zuruickhaltung und Verfeinerung?33, einhergehend mit

30 Mit diesem Bestreben ist sie in der Kunst der Nachkriegszeit nicht allein. Das Misstrauen ge-
genuber traditionellem Pathos und subjektivem Espressivo hat u.a. die serielle Musik und einen
spezifischen Sprechstil in der deutschsprachigen Theaterlandschaft hervorgebracht, den ich im
folgenden Kapitel ,Sprechsingen® genauer beschreiben werde.

Reinhart Meyer-Kalkus zitiert den Germanisten Albrecht Schone, der 1972 einen Vergleich von

Dichterlesungen vor und nach dem 2. Weltkrieg durchfuihrte und die Darbietungen von lise Aichin-

ger, Gerhard Ruhm, Peter Handke und anderen mit folgenden Worten charakterisierte:
[...] eine eigenartige Monotonie der der Vortragsweise, [...] so unbewegt, so teil-
nahmslos-ernst, wie ihre Gesichter, [...] so monoton ist in den meisten Fallen auch
ihre Stimmfihrung. [...] Es lassen sich flr diese offenbar zeit- und generationstypi-
sche Sprechweise wohl mehrere Ursachen feststellen. [...] Eine mag darin liegen,
dass ausdrucksvolles, eindringliches beteiligtes Sprechen in Misskredit, in den Ge-
ruch der Unwahrhaftigkeit geraten [...]ist [...].

(Meyer-Kalkus, Reinhart: Stimme und Sprechkunste im 20. Jahrhundert, S. 214)

31 \Vgl. Bergeron, Katherine: Voice lessons, z.B. S. 212 ff.
32 Béziat, Philippe (Regie): Pelléas et Mélisande. Le chant des aveugles, Paris 2011
33 _..oder, wie Roland Barthes es nennt: dépouillement (Sachlichkeit, Niichternheit). (Aus einem

Text namens Culture et tragédie, zitiert nach: Champollion, Pierre / Fintz, Claude (Hg.): Prome-
nade en terre poétique européenne, S. 55 f.)
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einem Verzicht auf plakative Stimmgesten, Gbertragen auf den Gesang, entfaltet
Katherine Bergeron anschaulich in einem ganzen Kapitel, ausgehend vom sug-
gestiven Bild des sich selbst am Klavier begleitenden Reynaldo Hahn, der mit
einer brennenden Zigarette im Mund singt, um den Mund mdglichst wenig zu
bewegen und dem Publikum das ,groteske Spektakel“ einer allzu aktiven Aus-
sprache zu ersparen.®* Die gravitatisch schreitende Monotonie (wie auch das
monotone Murmeln)3® zeigt sich exemplarisch in zahlreichen Vokalkompositio-

nen Claude Debussys. Hier ein Beispiel unter vielen:

En animant un peu

cre . - do

/) a 2 ) i 1 ' 2 1 2 32 2
- A — 7S T n n resITan o T T 3 1 o < > . i i g'
- iy =N ——N—h—h o =t 1y e s S m——" i m— & a—— |
=) o v ¥ v v v C oo oo o & & oo
le troi-sié.me jour qui sui.vra cet_te let_tre, al_lumeu_ne lampe au som met de la
: L~ > be
% -~ : 'I y 2 rS YIH— w4 ‘L st § 1‘1 r s -
> - 14 Y
= >
cre . -7 scen . - do
\
.\
s — e 73 ; s i s S
@ .
- - #ﬁj h &
> = > o>
Un peu retenu
) e : L R
V' A ) |
h—h—h ey e |
T =7 1T 17 1 5 54 19 | ¥ 1
D] L2 & [ a4 L -
tour qui re. gar.de la mer.
kh‘J Ju.#‘4 ,
s W% g
5 L2 b 1 Lo . AP P Dl 4
o - ria S
P ———— 1 !
mf T
o ¢ & ¥ 3
i A L -~ 1
ik — .
b JE
#7

Beispiel 1 Claude Debussy: Pelléas et Mélisande, Akt I, Szene 2,
Briefmonolog (Geneviéve), Ausschnitt

Uberraschenderweise taucht ein solcher Tonfall aber auch immer wieder in
den Liedern von Hugo Wolf auf, der sich ja auf eine ganz andere Rezitationstra-

dition3% beruft:

34 Bergeron, Katherine: Voice lessons, S. 195 ff., das Hahn-Beispiel auf S. 198 f.
85 S. auch das Kapitel ,Rezitativ”

36 S. das folgende Kapitel ,Singsprechen*
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Beispiel 3 Hugo Wolf: Nun wandre, Maria (aus Spanisches

Liederbuch), Ausschnitt

Man mag einwenden, dass hier zwar eine Ahnlichkeit im Notenbild bestehe,
der ,emotional-semantische” Hintergrund jedoch ein anderer sei: Zurickhaltung
und Distanziertheit hier, obsessives Kreisen um eine Tonhéhe®’ da. Trotzdem ist
die Parallele fir die gesangstechnische Erschlie3ung relevant. Die Konzentration
und schiere korperliche Kraft, die notwendig sind, um den gleichbleibenden Kor-
pertonus solch einer repetitiven Vokaltextur zu bewaéltigen, kann sich vielleicht
das buddhistische Chanten zum Vorbild nehmen, unabhangig davon, welcher Af-
fekt auch immer transportiert werden soll. Dies gilt im Besonderen fur die schwie-
rigen, sich nach und nach halbtonweise hochschraubenden Linien in den Wolf-
Liedern. Vielleicht hat die dazu notige, gleichsam ekstatische Kdrperspannung
und -weitung Ahnlichkeit mit dem korperlichen Zustand in einer (religiésen)

Trance?

87 Ich sehe bei derartigen Passagen in Liedern von Hugo Wolf vor meinem inneren Auge oft einen
Hund, der um den Knochen in seinem Maul kdmpft und ihn nicht loslassen will. Eine von diesem
Bild inspirierte (gleichzeitig kraftvolle und flexible) sangerische Kdérperspannung kann mitunter
sehr hilfreich fur die gesangstechnische Realisation dieser schwierigen Stellen sein...
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1.7. ,Singsprechen®

Dieser Typus der Vokalisation ist ein hybrides Gebilde: durch das weitge-
hende Beibehalten gleitender Tonhdhen und freier Rhythmik noch als Sprechen
zu identifizieren, lehnt es sich im Tonh6henambitus sowie in der Lange einzelner
Silben schon weit tber die Grenze zum Gesang.

Diese Praxis der Rezitation zeigt sich besonders augen- (bzw. ohren-)fallig
in historischen Aufnahmen von deutschsprachigen Schauspielerinnen und
Schauspielern aus der Zeit vor und nach dem Ersten Weltkrieg. Wir haben es
hier mit einem fur unsere heutigen Ohren unwahrscheinlich antinaturalistischen,
uberhohten und ,tdnenden” Sprechen zu tun. Naturlich liegen uns kaum Doku-
mente alltdglichen Sprechens der betreffenden Zeit vor (das extrem aufwandige
Herstellen akustischer Studioaufnahmen von Alltagssprache hatte keinen Sinn
ergeben, der Tonfilm setzte sich erst im Laufe der 1930er Jahre durch, und
Film/Ton-Aufnahmen im Freien an ,Originalschauplatzen“ waren erst viel spater
maoglich), und so kénnen wir tber das Verhaltnis dieser Art der Bihnenrezitation

zur zeitgenossischen Alltagssprache nur Mutmalf3ungen anstellen.

1.7.1. Josef Kainz

Matthias Nother, Judith Eisermann und Reinhart Meyer-Kalkus haben je-
denfalls nachgewiesen, dass bereits zeitgentssische Beschreibungen der
Sprechkunst etwa des am Ende des 19. Jahrhunderts im ganzen deutschen
Sprachraum beriihmten Josef Kainz die bewusste Entfernung der theatralen
Sprechkunst von der Alltagssprache thematisieren — so habe der Schauspieler
Friedrich KayRler in seiner Gedenkrede anlasslich Kainz’ Tod 1910 geéaul3ert,
dass ihm durch den berihmten Kollegen erst klar geworden sei, dass ,es zwei-
erlei deutsche Sprachen gibt: eine unbewusste, unwillkirliche, alltdgliche zum
Gebrauch fiir das Leben — und eine bewusste, formende, bildende, aufbauende,
in bewusster Freiheit schreitende, tanzende Sprache fiir die Kunst, eine Sprache
mit schrankenlosen Mdglichkeiten, eine Sprache, die zu einem Kunstwerk von

unermesslicher Schonheit ausgebildet werden konnte“3. So charakteristisch sei

38 zitiert nach Eisermann, Judith: Josef Kainz — Zwischen Tradition und Moderne. Der Weg eines
epochalen Schauspielers, S. 296 (Rechtschreibung modernisiert)
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Kainz’ Sprechen (wohl durch seine unerhdrte Ferne von der Alltagssprache) ge-
wesen, und so haufig sei es imitiert worden, dass bereits zu seinen Lebzeiten
das Wort kainzeln entstand.®® Eisermann konstatiert eine ,Kunstsprache“ und
,Musikalisierung“4°, und es fallt auf, dass Hermann Bahr (s. auch Anmerkung 39)
musikalische Metaphern zur Beschreibung von Kainz’ Sprechen bemiuht (,Das
ist keine Rede mehr, das ist wie eine Symphonie eines ungeheuren Orches-
ters“4!) und Alfred Kerr ihn einen ,Sprechsanger” und ,groRen Musicus“4? nennt.
Die lyrischen posthumen Charakterisierungen von Kainz’ Stimme und Sprache
durch Peter Altenberg und Hugo von Hofmannsthal verweisen auf Vor- und Uber-
sprachliches, ja Elementares, und reihen sich so in einen eher musik- als sprach-

bezogenen Diskurs ein.*3

Die verfigbaren Aufnahmen von Kainz (und einigen anderen deutschspra-
chigen Schauspielerinnen und Schauspielern seiner Zeit) zeigen in der Tat eine
enorme Ausweitung der Klangmittel, die fur ein solches Sprechen zur Verfiigung
stehen. Das Spektrum reicht von beinahe monotonen Passagen Uber Quasi-All-
tagssprechen (natirlich immer mit leicht erhobener, ,tragender Stimme) bis hin
zum Rufen und Schreien auf Tonhohen, die von der Sprech-Indifferenzlage bis
zu anderthalb Oktaven entfernt sind. Auch, was die Silbenlange betrifft, gibt es
alle Abstufungen zwischen skandiertem Staccato in hoher Geschwindigkeit bis

zu lange gehaltenen Silben, die sich im Glissando (oder sogar in einem vibrierten

%9 Vgl. (Bahr, Hermann:) Das Hermann-Bahr-Buch, Barsinghausen 2012, S. 243: Technisch ist
Kainz der Lehrer unserer ganzen Zeit geworden. Nicht bloR fiir Schauspieler. Fur alle Sprecher.
Ich bin oft verblufft, wie sehr Anwalte, Agitatoren, alle Redner Uiberall kainzeln. [...] An den jungen
Schauspielern ist es schon, mit sinnlos losschwirrenden, sich im eigenen Echo wiegenden, pl6tz-
lich abstirzenden Arien, eine nicht mehr ertragliche Manier geworden. [...] Aber auch wer ihn
durchaus nicht nachahmen will und eher Angst vor seiner Art der Rede [...] hat, kann sich schwer
vor ihr sichern. Es ist heute kaum mdglich, einen Stil des Vortrages zu finden, der nicht einiger-
malfien kainzisch wére.

40 Eisermann, Judith: Josef Kainz, S. 296

41 Zitiert nach Nother, Matthias: Als Birger leben, als Halbgott sprechen. Melodram, Deklamation
und Sprechgesang im wilhelminischen Reich, S. 262

42 Zitiert nach Meyer-Kalkus, Reinhart: Stimme und Sprechkiinste im 20. Jahrhundert, S. 252 f.

43 Peter Altenberg: ,Habt Ihr Wasser (iber Felsen donnern, krachen gehort?! / Seht, so, so war
Kainzens Stimme!!! / So ahnlich muss Gottes Stimme getont haben, / Als Er bei der Erschaffung
der Welt befahl: / ,So und so will ich es!!!*

Hugo von Hofmannsthal: ,O seine Stimme, dass sie unter uns / Die Fliigel schliige! — Woher tdnte
sie? / Woher drang dies an unser Ohr? [...] Welcher First und Damon / Sprach da zu uns?*
(zitiert nach Meyer-Kalkus, Reinhart: Stimme und Sprechkiinste im 20. Jahrhundert, S. 252)
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Glissando, also einer Art Portamento) mitunter Uber einen recht weiten Tonho-
henbereich bewegen. Das dynamische Spektrum ist @hnlich weit, und ganz
grundsatzlich handelt es sich um eine Stimmklangasthetik, die sich an einer
prachtigen Klangentfaltung fir grof3e Theaterraume erfreut und keine Angst vor
Pathos und vollem Ton hat. Stimmtechnisch gesehen, ist eine solche Klanglich-
keit nur durch eine dem Kunstgesang angenaherte Einstellung des Stimmappa-
rates, wie ich sie weiter oben beschrieben habe, mdglich. Wenn auch Kainz’
Deklamationsstil von Zeitgenossen als modern, im Vergleich zu seinen Vorgan-
gern schlichter, nichterner und mit mehr Fokus auf den Wortsinn als auf den
Klang beschrieben wurde** und Noéther konstatiert, dass er die Grenze zum Sin-
gen nie Uberschreite und geradezu der Uberwinder des von ihm so genannten
,vokaltraktorientierten“ Sprechens des 19. Jahrhunderts und sogar Wegbereiter
des expressionistischen Sprechstils sei*®, so mutet diese Rezitationspraxis fur
unsere heutigen Ohren in jedem Fall hoch stilisiert und in der Sprechgestik gran-
dios uUberhoht an: Charakteristika, die auch dem Kunstgesang zugeschrieben

werden.

1.7.2. Zwischenbemerkung tber die Entwicklung deutsch-
sprachigen Theatersprechens

Die Distanz, die wir heute zu einem solchen Sprechen haben, hat neben
Griinden der veranderten Asthetik und Mode in Deutschland und Osterreich eine
zusatzliche, politische Komponente. Wenn einzelne Personlichkeiten auch nach
dem Zweiten Weltkrieg noch einen hoch stilisierten und ,musikalischen® Rezita-
tionsstil pflogen — ich denke hier etwa an die sehr individuellen und keiner Tradi-
tion ganz zuzuordnenden Stile von Oskar Werner, Marianne Hoppe oder Klaus
Kinski*® —, so kann man doch im deutschen Sprachraum nach 1945 allgemein
einen radikalen Bruch mit dem Uberlieferten Theatersprechen feststellen. Natir-

44 \V/gl. Eisermann: Josef Kainz, z.B. S. 289, 296 und 299 und
Leupold/Raabe (Hg.): In Ketten tanzen. Ubersetzen als interpretierende Kunst, S. 151 ff.

45 Nother, Matthias: Als Biirger leben, als Halbgott sprechen, S. 259 ff., v.a. S. 261
46 Judith Eisermann stellt Klaus Kinski in die Kainz-Nachfolge und unterstellt ihm ein auffalliges

.Kainzeln (die Passage des Buches enthalt jedoch mehr Behauptungen als Belege) — vgl. S.
300.
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lich hat dies mit dem Siegeszug des Tonfilms und — etwas spater — des Fernse-
hens zu tun, in dem ein pathetisch Uberhdéhtes, ,tdnendes” Sprechen fehl am
Platz erscheinen musste, was wiederum auf das Theater zurtickwirkte; diese Ent-
wicklung war international zu beobachten. Die, im Unterschied etwa zu Frank-
reich, verstarkte Radikalitat des Bruchs im deutschen Sprachraum erklart sich
jedoch zuvorderst aus einer Abwendung vom Redestil Adolf Hitlers und anderer
hochrangiger Nationalsozialisten, die sich die Sprechtechnik und Stimmgebung
von Bihnenschauspielerinnen*” und anderen Sprachkinstlern wie etwa Karl
Kraus zu eigen machten, fir Propagandazwecke umfunktionierten und damit die
Konnotation eines solchen Sprechens vollkommen veranderten. So war nach
dem Zusammenbruch des NS-Regimes ein Ruckbezug auf die Traditionen der
Jahrhundertwende und Zwischenkriegszeit sowie allgemein ein ungebrochenes,
von Misstrauen freies Verhéltnis zu pathetischen Sprechgesten ganz und gar un-
maoglich geworden. Es kam zu einer tendenziell monotonen und unterspannten
Bluhnensprache, entweder in Form einer &sthetisierten Variante eines ,Alltags-
sprechens"® — was immer das im Kontext von kiinstlerischem gestaltetem Spre-
chen hei3en kann — oder (und das scheint mir in seiner Abkehr von einem
Pseudo-Naturalismus der lohnendere Weg zu sein) als bewusst von allen refe-
renziell zuordenbaren emotionalen Sprechgesten befreites Skandieren oder Lei-
ern ,im Telefonbuchstil (s. auch das vorherige Kapitel Monotone Rezitation).
Jedenfalls war eine bestehende, tradierte und hoch verfeinerte Kunst und damit

auch ihr physiologisch-stimmtechnisches Know-How zerstort und keine wirklich

47 Vgl. Eisermann: Josef Kainz, S. 300: ,Mehr noch ist das Verschwinden einer kiinstlerisch ge-
formten, stark stilisierten, sich bewusst von der Alltagssprache absetzenden Biihnensprache aber
wohl auf den Missbrauch der Rede in der Zeit des Nationalsozialismus zurtckzufuhren; Hitler
setzte auf emotionale Uberwaltigung, auf die, wie er in Mein Kampf schrieb, ,Zauberkraft des
gesprochenen Wortes.*

Oder auch in Meyer-Kalkus, Reinhart: Koordinaten literarischer Vortragskunst, in: Leupold , Gab-
riele / Raabe, Katharina (Hg.): In Ketten tanzen. Ubersetzen als interpretierende Kunst, S. 153,
Uber das Ende der Prometheus-Einspielung von Josef Kainz: ,Diesen sich liberschlagenden Ton
kennen wir als fanatischen Willensgestus aus den politischen Ansprachen Adolf Hitlers. Der Wie-
ner [sic] Agitator hatte vermutlich Echos der Kainzschen Kunst aufgefangen und sie in seinen
Sprechstil eingebaut.”

48 Vgl. Meyer-Kalkus: Stimme und Sprechkinste, S. 261 ff.:

Das Sprechen unter Hochdruck, das in Schreien mindet, die dynamisch gespannten Sprechme-
lodien, das mit der Zungenspitze gerollte R — dieser expressive Sprechstil klingt heute allerdings
wie falsches Pathos [...]. Vor allem wegen seines politischen Missbrauchs durch die Nazi-Rheto-
rik sind wir dagegen allergisch geworden. Eine ,sparsamere, verhaltenere Sprechweise®, die
Zuge privaten Sprechstils kultiviert, ist seit den 60er Jahren [bzw. eigentlich schon seit der Nach-
kriegszeit, Anm.] an seine Stelle getreten, im Theater wie im &ffentlichen Leben.
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befriedigende Alternative gefunden worden. Erst jetzt scheint genug Wasser den
Rhein (und die Donau) hinuntergeflossen zu sein, dass eine jingere Generation
von Schauspielerinnen und Schauspielern wieder ein kreatives, ,klingendes” und
stilisiertes Sprechen kreiert haben, das den Raum fullt und keine Angst vor gro-
Ben Gesten hat, wie man es etwa am Wiener Burgtheater derzeit haufig von

Joachim Meyerhoff horen kann.*®

1.7.3. Alexander Moissi

Noch weiter als Josef Kainz ist anderer ,Superstar” des deutschsprachigen
Theaters gegangen: Alexander Moissi, 21 Jahre jinger als Kainz und angeblich
von diesem entdeckt und fur groRere Aufgaben empfohlen. Moissi, den Klabund
als ,Singspieler” bezeichnete® (er hatte tatsachlich urspriinglich Sanger werden
wollen und auch einige Jahre in Wien Gesang studiert), tiberschreitet in den nicht
wenigen erhaltenen Aufnahmen stellenweise die Grenze zum Gesang in einer
ganz und gar artifiziellen (nun, wie soll man es nennen?) ,Sprachvokalisation®,
die durch alle Stimmgebungen, -register und —farben irrlichtert. Matthias Nother
sieht am Ende von Moissis Interpretation eines Monologs aus Schillers Die Rau-
ber die Grenze zum Gesang insbesondere durch distinkte und gehaltene Tonho-
hen Uberschritten und transkribiert die Passage in Notenschrift>!; Kiihn widmet

dieser Aufnahme eine ganze Analyse.>?

49 Ulrich Kihn bricht eine Lanze fiir eine Wieder- bzw. Neuentdeckung ,musikalisierten” Biihnen-
sprechens:
Ein simples ,Zurtick!’ also kann und wird es nicht geben. Reizvoll aber und nicht ohne
Folgen fur die Praxis ware der Versuch, jene versunkenen historischen Voraussetzun-
gen zu erschlieBen und den Nazis nicht den Triumph zu génnen, eine héchst elaborierte
Sprechésthetik durch entstellend-dilettantischen Missbrauch auf immer desavouiert zu
haben.
(Kuhn, Ulrich: Das Pathetische, das Natirliche, das Realistische? Theaterstimmklange und ihre
Wirkung, in: Geissner, Hellmuth (Hg.): Das Phanomen Stimme. Natirliche Veranlagung oder kul-
turelle Formung, S. 134)

50 Ebda., S. 139 ff.
51 Nother, Matthias: Als Birger leben, als Halbgott sprechen, S. 139

52 Kithn, Ulrich: Das Pathetische, das Natirliche, das Realistische?, S. 139 ff.
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1.7.4. Goethe / Prometheus von Kainz und Moissi®3

Die Gegenuberstellung der Aufnahmen des Goetheschen Prometheus in
den Aufnahmen von Moissi und Kainz zeigt, dass zwar beide die Stimme weit
Uber ein naturalistisches Sprechen hinaus erheben, den Vokalisationsapparat
gesangsartig 6ffnen, und dass generell ein hoher Stilisierungsgrad vorherrscht,
die Klangasthetik bei Kainz jedoch im Wesentlichen aus dem Sprechen entwi-
ckelt ist, dessen Anmutungsgrenzen er selten verlasst, wahrend man bei Moissi
eine intrinsisch sé&ngerische Konzeption in der Verwendung der Stimme unter-
stellen kann.>* An den pathetisch erhobenen Stellen (etwa am Ende von ,Und
meinen Herd, / Um dessen Glut/ Du mich beneidest” oder in der ganzen Passage
,Wer half mir / Wider der Titanen Ubermut? / Wer rettete vom Tode mich, / Von
Sklaverei?“) ist ein veritabler Gesangsstimmsitz heldentenoraler Pragung horbar,
das A in ,Sklaverei“ wird dartber hinaus stark verlangert und erhalt das Vibrato
eines Gesangstons, von dem es nur noch die unstete Tonhdhe unterscheidet.
Daneben fallt ein exzessiver Gebrauch des rollenden Rs auf®® (gemaR der Ge-
sangsmode der Zeit auch an Stellen, wo das R eigentlich nicht ausgesprochen
wird: ,Opfersteuern” spricht er [opfar[torarn] statt [opfeftoeen] aus®®, wobei jedes
R mehrere Zungenschlage hat - Kainz hatte hier nur das zweite R gerollt); Gber-
haupt werden nasale und liqguide Konsonanten séngerisch behandelt: sie sind
gestitzt, werden im so genannten ,Maskensitz“>” gehalten und ohne Nachlassen
der Stutze mit dem nachsten Vokal verbunden. Auch die Schwa-Laute (das Ne-
bensilben-E [a]) spricht Moissi wie im Gesang, wo jede Silbe einen Vokal braucht,
immer volltdnend aus: ,Ich sollte das Leben hassen* klingt bei ihm [le:ban hasan],
wobei er beinahe alle Phoneme, auch die Konsonanten, stark dehnt und das [e]
in ,Leben“ mit Vibrato versieht, wahrend der altere Kollege, wie heute tblich,

[le:bm hasn] sagt. (Allerdings spricht Kainz spater im selben Satz die Woarter

53 Moissi ist zu héren unter http://www.mediathek.at/atom/0CFA5572-2AD-001C1-00010194-
OCF9A956 (zuletzt besucht am 1. August 2014), Kainz' Aufnahme ist leider momentan nicht on-
line verfugbar.

54 Vgl. auch Nother, Matthias: Als Burger leben, als Halbgott sprechen, S. 146 ff.
55 Vgl. auch Meyer-Kalkus: Stimme und Sprechkiinste, S. 260
56 Etwa ,Opfarrstoiarrn“ statt ,Opfaastoedan”

57 Ein Klang mit hoher Obertonkonzentration und Tragfahigkeit, dessen ,Sitz“ von Sanger(inne)n
subjektiv zwischen Jochbeinen, Stirn und Nasenwurzel verortet wird, daher ,Maske*.
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Wiusten fliehen“ [vy:ston fli:an] mit einem kurzen Schwa im ersten und einem
lAngeren im zweiten Wort aus. Wie beim R ist eine konsequente Regelung nicht
erkennbar und wohl auch nicht angestrebt; eher scheint Kainz die Mittel je nach
dem momentanen Affekt flexibel handhaben zu wollen. Wie erwartet, spricht
Moissi auch an dieser Stelle alle Schwas breit aus, dehnt die Hauptsilben und
versieht das [y] in ,Wusten“ mit einem Portamento.)

Nother konstatiert zutreffend das haufige Vermeiden des Glottis-
schlags/Knacklauts [?], den die deutsche Sprache bei Wortern oder sogar Wort-
teilen, die auf einen Vokal beginnen, eigentlich verlangt; es trifft auch zu, dass
dies der damaligen Praxis des Operngesangs entspricht®®. Allerdings ist Moissi
darin nicht konsequent: zum Beispiel lasst er (wie tbrigens auch Kainz) im Wort
,vollendet® den Knacklaut weg, wahrend er ihn in ,Geangsteten“ deutlich aus-
spricht. Dariber hinaus irrt Nother, wenn er diese Praxis verallgemeinernd als
Charakteristikum des Kunstgesangs per se postuliert®> und damit auf die Gegen-
wart ausdehnt: Wenn auch der mitunter perkussive Knacklaut der gesprochenen
Sprache in einer gesungenen Phase etwas weicher ausfallen kann, so kann er
doch nicht weggelassen werden, da dies fur unser heutiges Empfinden die Spra-
che zu sehr verfalschen wirde; die italianisierende ,Legato-Artikulation“ mancher
friherer Sanger, in welchem alle Glottis-Zasuren weggelassen wurden, gehort in

das Reich der historischen Tondokumente.

Zwei andere Tondokumente von Alexander Moissi zeigen eine noch radika-
lere Ausweitung der Stimmgebungen: in Goethes Der Gott und die Bajadere®®
gerat das Ende der vorletzten Strophe (Ertone, Drommete, zu heiliger Klage! / O
nehmet, ihr Gotter! die Zierde der Tage, / O nehmet den Jungling in Flammen zu

euch!) zu einer wirklichen opernhaften Gesangspassage inklusive Haltetonen auf

58 Nother, Matthias: Als Birger leben, als Halbgott sprechen, z.B. S. 141 f.

Dazu ein Beispiel unter tausenden: Leo Slezak singt 1905 in einem Ausschnitt aus den Meister-
singern von Nurnberg ,mir ein(geschneit)‘ [mirain] anstatt, wie heute Ublich, [mis ?ain] (bzw.
[?aen]).

59 Nother, Matthias: Als Birger leben, als Halbgott sprechen, S. 142

60 Die Aufnahme steht online unter http://www.mediathek.at/atom/0DO0DC8C-32C-00142-
0000943C-0D0040D6.

Zum Vergleich kann man die Aufnahme mit Josef Kainz unter http://www.media-
thek.at/atom/0DOOBEA3-011-00014-0000943C-0D0040D6 (beide besucht am 1. August 2014)
horen.
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mehr oder weniger gleichbleibenden Tonhéhen rund ums f1, Vibrato und Mas-
kensitz mit Heldentenor-Timbre. Im Erlkonig ,singt® er die Titelfigur durchgéngig
in einem leicht hauchigen Falsett-Singsang, oft mit erregtem Vibrato, das sich um
Ankertone rund um fis! und g* gruppiert und bei der Stelle ,so brauch ich Gewalt®
ein c2 erreicht. Der Erlkonig erhalt dadurch eine prononciert androgyne oder viel-
leicht auch inhumane und naturhafte Note. Den Sohn spricht er in einem ahnlich
stilisierten Voix-mixte-Register®! mit haufigen expressionistischen Stockungen
und Zasuren an Stellen, wo die syntaktische Gliederung es durchaus nicht vor-
sieht: ,Siehst, ’ Vater, > du ’ den ’ Erlkdnig nicht?*

Dies ist ein Sprechen, das sich von Naturalismus, direkter psychologischer
Gestaltung und sprachlichen Referenzgesten, die in erster Linie die Ubermittlung
der Wortbedeutungen im Auge haben, so weit emanzipiert und eine derartige
Stilisierung erreicht hat, dass es, ahnlich wie Musik und Gesang, méglicherweise
ein eigenes, unabhangiges Regel- und Referenzsystem fir seine kinstlerische

Aussage ausbilden konnte.

Es liegt auf der Hand, dass in der Stilisierung eine Art tiefere Wahrheit ge-
sucht wurde, die Uber einen Alltagsrealismus weit hinausgeht, den Bezug zu Sinn
und Aussage des Textes zwar nicht verliert, aber gewissermalien transzendieren
und in einer hdheren Form von ,Naturlichkeit* oder ,Naturhaftigkeit® iberwinden
will. Katherine Bergeron fasst zeitgentssische Beurteilungen der hoch artifiziel-
len Schauspielkunst Sarah Bernhardts zusammen:

The writer Jules Renard described Bernhardt’s acting as ,something
more like the song of the trees, or an instrument’s monotone noise,”
something so natural, he said, ,that we don’t even notice it“. Freud
went further, writing to his fiancée after seeing Bernhardt in Sardou’s
Théodora: ,After the first words of her lovely, vibrant voice,“ he said, ,I
felt | had known her for years.... | believed at once everything she
said.“6?

61 Mischregister zwischen Kopf- und Bruststimme

62 Bergeron, Katherine: Voice Lessons. French Mélodie in the Belle Epoque, S. 221
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1.7.5. Pierrot lunaire, Wozzeck und die imaginare musikalische
Sprechstimme — ein Dilemma

Es ist haufig darauf hingewiesen worden, dass ein derart exaltierter, physi-
ologisch und/oder klanglich dem Singen angenéherter Rezitationsstil eine ele-
mentare Inspirationsquelle fir Arnold Schonbergs Komposition Pierrot lunaire
gewesen sein mag, in der erstmals®? ein rhythmisch und tonhohenmaRig gebun-
dener Sprechstimmpart gro3en Umfangs, notiert auf einem fiinfzeiligen Noten-
system, in eine kammermusikalische Struktur eingebettet werden sollte.
Alexander Moissi wird hier haufig als Modell herausgestellt®4.

Nun ist aber gerade Moissis Sprechen, wie Matthias Nother nachweist, kei-
neswegs exemplarisch fir die Schauspielkunst seiner Zeit, sondern ein exzentri-
scher Personalstil gewesen®®; zudem weisen seine Intonationskurven gerade
aufgrund der Gesangsahnlichkeit relativ selten jene exaltierten Tonhdhen-
sprunge auf, die man der Deklamation jener Epoche gemeinhin zuschreibt und
die jedenfalls den Schdnbergschen Sprechpart pragen, sondern halten sich hau-
fig lang in einem Tonhohenbereich auft®. Moissi kénnte also flr einige Stellen, in

63 Eine Ausnahme stellen Schonbergs eigene Kompositionen Gurre-Lieder (ohne Opuszahl,
Sprechstimmpassagen mit rautenformigen Notenkopfen) und Die glickliche Hand op. 18 dar, in
der einige Chorpassagen gesprochen werden sollen, was Schénberg bereits, wie in Pierrot luna-
ire, in gewohnlicher Notenschrift mit durchkreuzten Halsen notiert.

Allerdings ist diese Schdnbergsche Praxis nicht ohne Vorbilder: haufig wird auf die Kénigskinder
von Engelbert Humperdinck verwiesen, in der der Sprechpart ebenfalls als Noten im Funflinien-
system, allerdings mit einem Kreuz anstelle des Notenkopfes, notiert wird. (Vgl. z.B. Ulrich Kra-
mer: Zur Notation der Sprechstimme bei Schénberg, in: Metzger / Riehn (Hg.) Schénberg und
der Sprechgesang [Musik-Konzepte 112/113], S. 9 ff.) Diese Notation wird Schénberg spater im
Moses und Aron Gibernehmen.

64 Vgl. Fischer-Dieskau, Dietrich: Téne sprechen, Worte klingen, S. 176: ,Schénbergs halb sin-
gende Deklamation stellt eine Uberhthung dar, die den vibrierenden Tonfall der Buhnensprache
von damals nachvollzieht, vornehmlich jene der Reinhardt-Schule (Moissi mit seiner psalmodie-
rend singenden Sprache).”

Oder auch Krones, Hartmut: Stimme, Wort und Ton in der Musikgeschichte, in: Krones, Hartmut
(Hg.): Stimme und Wort in der Musik des 20. Jahrhunderts, S. 15:
So wurde etwa auch Arnold Schdnberg zu einen Melodramen Pierrot lunaire primér
von jener alten ,musikalisierten’ Theatersprache angeregt, wie sie zu seiner Zeit
noch dblich war und wie er sie z.B. durch Sarah Bernhardt oder Alexander Moissi
noch vermittelt bekam.

Friedrich Cerha bringt in seinem Vortrag zur Interpretation der Sprechstimme im Pierrot lunaire
(Wien 1974) Tonbeispiele von Kainz und Moissi zu Gehor.

65 Nother, Matthias: Als Birger leben, als Halbgott sprechen, S. 134 ff.

66 Nother, Matthias: Als Birger leben, als Halbgott sprechen, S. 146 ff.
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denen ,Tone" langer gehalten und zwischendurch gar gesungen werden sollen,
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Beispiel 4 Arnold Schonberg: Pierrot lunaire, op. 21, Nr 8 (Nacht), T. 7-10

Auch die im Sprechpart vorkommenden Quasi-Melismen und —Verzierun-
gen kénnten den Tremoli und Portamenti des Schauspielers nachempfunden
sein.
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Beispiel 5 Pierrot lunaire, Nr. 7 (Der kranke Mond), Schluss
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Beispiel 6 Pierrot lunaire, Nr. 17 (Parodie), T. 6-14

Die viel haufigeren, das Notenbild der Komposition pragenden Gesten mit
exaltiertem Riesenambitus mussen jedoch durch andere Vorbilder (Kainz?) ge-

pragt sein, oder ganz und gar Schonbergs Fantasie entsprungen sein:
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Beispiel 8 Pierrot lunaire, Nr. 3 (Der Dandy), T. 1-5

Es ist zudem fraglich, ob jene ,,singende’ Sprechweise®, vor der Schénberg
im erwdhnten, recht verwirrenden Vorwort zur Komposition warnt und vor der sich
,2der Ausflhrende [...] sehr hiiten® soll, nicht gerade Moissis Singsang meint: der
Schauspieler war zum Zeitpunkt der Komposition am Zenit seines Ruhmes, sein

Rezitationsstil Tagesgesprach; ein Bezug lage also nahe.

In einem Vortrag zur Frage der Ausfiihrung der Sprechstimme im Pierrot®’
entwirft Friedrich Cerha, illustriert durch zahlreiche Ausschnitte aus Aufnahmen
des Werkes (die er grol3teils als misslungen beurteilt), einen Anforderungskata-
log an eine Interpretin, der sich aus der thematischen Analyse des Werkes her-
leitet. Dieser Katalog ist jedoch so komplex und in sich widerspruchlich, dass die

67 Cerha, Friedrich: Zur Interpretation der Sprechstimme beim "Pierrot lunaire" (Vortrag), Wien
1974
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erklarte Absicht Cerhas, mehr Klarheit in die verzwickte Angelegenheit zu brin-
gen, nicht eingeldst wird; es bleibt das Gefuhl, das Vorurteil, dass der Sprechpart
des Pierrot nicht zu realisieren sei, habe sich im Grunde wieder einmal bestatigt.

Der Schlussel in dem gesamten Diskurs scheint mir die in allen Wortmel-
dungen immer wieder vorkommende Frage der Tonh6éhen zu sein: Missen sie
exakt eingehalten werden? (Die motivische Struktur einiger Stticke spricht dafur,
Schonbergs Angaben teilweise dafur und teilweise dagegen.) Wenn ich die Ent-
scheidung zwischen Sprechen auf falschen und Quasi-Singen auf richtigen Ton-
hoéhen habe, in welche Richtung soll ich mich dann orientieren? (Auch hier sind
Schoénbergs Angaben ambivalent.)

Dazu kommt, dass man gewohnlich nicht in Halbtonschritten spricht, son-
dern die Kurven der Prosodie ihre Expressivitat und Subtilitat gerade durch
feinste Abstufungen im mikrotonalen Raum erhalten. Aul3erdem entfaltet das
Sprechen eine differenzierte quantitative Rhythmik, der gegentber die Schon-
bergsche Bindung in traditionellen Notenwerten mit geraden und ungeraden Tak-
ten eine empfindliche Verarmung bedeutet. Reinhart Meyer-Kalkus weist nach,
dass bereits zu Anfang des 20. Jahrhunderts Notationsversuche unternommen
worden waren, in denen in Achtel- bis Zehnteltonen und diffiziler, nicht taktge-
bundener rhythmischer Notation mit Hebungen, Senkungen, Akzenten und Bo6-
gen die Prosodie des theatralen Sprechens abgebildet werden sollte, und
konstatiert im Pierrot die ,Paradoxie, mit Hilfe von traditionellen Aufzeichnungs-
verfahren ein radikal neues Ausdrucksmittel fixieren zu wollen“8,

Schonberg selbst hat im Laufe seines Lebens immer wieder recht wider-
spruchlich zu der Frage Stellung genommen und war laut den meisten Quellen
mit keiner Interpretation je ganz zufrieden®. Dass er selbst die Notation der
Stimme im Pierrot im Wesentlichen als gescheitert beurteilte, zeigt die weitere

Entwicklung in seinem Werk: Die mit der musikalischen Struktur eng verwobene

68 Meyer-Kalkus, Reinhart: Stimme und Sprechkiinste im 20. Jahrhundert, S. 305 f.

69 \Vgl. Bryn-Julson, Phyllis / Mathews, Paul: Inside Pierrot lunaire. Performing the Sprechstimme
in Schoenberg’s masterpiece, S. 8 f.,

und

Elliott, Martha: Singing in Style. A Guide to Vocal Performance Practices, S. 234 ff.

S. auch Ulrich Kramer: Zur Notation der Sprechstimme bei Schénberg, S. 16



39

Sprechstimme spielt zwar weiterhin eine wichtige Rolle, die im Pierrot lunaire an-
gewendete Notationsweise wird jedoch aufgegeben. Fur Ode to Napoleon Bona-
parte op. 41 und A Survivor From Warsaw op. 46 kreiert er ein neues graphisches
System: die Sprechstimme wird auf einer Linie notiert, die einen sprecherabhan-
gigen Zentralton markiert; von dieser aus werden die prosodischen Kurven mit
Hilfslinien nach oben und unten und sogar durch Akzidenzien allerdings recht
prazise notiert. Ein solcher ,Ubergang von der diastemisch eindeutigen zur di-
astemisch nicht eindeutigen Notation“’? markiert eine asthetische Entscheidung,
die Schonberg fur Pierrot nicht treffen konnte oder wollte: die absolute Tonhthe
spielt in den spateren Werken keine Rolle mehr. Damit werden zwar neue Fragen
interpretatorischer Natur aufgeworfen (Wie bindend sind die notierten Intervalle?
Wo nehme ich Halb- und wo Ganzténe an, da dies durch die Schlissellosigkeit
nicht festgelegt ist?’?), die stimmtechnischen Probleme sind damit jedoch stark
reduziert, da jeder Sprecher den Part fir seine individuelle Tessitura adaptieren
kann.

Ich selbst habe die Sprecherpartien in der Ode an Napoleon und im Uber-
lebenden aus Warschau mehrfach interpretieren kénnen (fur Pierrot lunaire wer-
den fur gewdhnlich Sprecherinnen bevorzugt). Musikalisch gesehen, sind die
Parts von mittlerem Schwierigkeitsgrad, und fur die klanglich-physiologische
Frage fand ich eine fur mich und die musikalische Leitung befriedigende Losung:
Ich habe mich in Vokaltrakt und Stlitze beinahe wie fur Singen eingestellt, blieb
aber mental, was die Formung der Silben und den Tonfall betraf, in Richtung
Sprache orientiert. Da man gleichzeitig Rhythmus und Tonfolgen der Partitur zu
befolgen hat, muss man einen Kompromiss finden zwischen dem, wie man selbst
einen bestimmten Satz frei sprechen wirde, und dem, was Schoénberg notiert
hat. (Insofern besteht nicht viel Unterschied zur grindlich vorbereiteten Interpre-
tation eines Gesangsstiicks.) Durch die Notation auf einer Linie fallt aber das

Problem der Tonhdhen weg: Natirlich muss man die Stimme erheben, um die

70 Ebda., S. 25

1Vgl. ebda., S. 28 ff.
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zum Teil recht klangstarken Instrumentalensembles zu tGberténen und dem vor-
geschriebenen Tonh6henambitus gerecht zu werden, man kann jedoch in Ein-
klang mit der eigenen Sprachlage eine individuelle Losung finden.

In der Oper Moses und Aron kehrt Schénberg flir die Partie des Moses, die
durchgéngig als Sprechpart gestaltet ist, zu einer Notation im flinfzeiligen System
mit Bassschlissel zurtick, allerdings mit Kreuzen statt Notenképfen, und bemerkt
gleich beim ersten Einsatz, dass die Noten nur die ungefahre Linie der Sprech-
melodie wiedergeben, und dass stellenweise nicht einmal der notierte Rhythmus

verbindlich ist.

Alban Berg tbernahm in seinen Opern Wozzeck und Lulu Schdnbergs Pier-
rot-Notation samt den Erklarungen aus dem Vorwort und fuhrte zusatzliche Ab-
stufungen ein: er kennt ein musikalisch ungebundenes Sprechen (frei zur Musik
in der Art des Melodrams), weiters die musikalisch notierte Sprechstimme nach
Schonberg, dann eine Zwischenstufe (halb gesungen, halb gesprochen, mit ein-
fach durchgestrichenem Notenhals) und schlie3lich den Gesang.

Auch im Bergschen System sind die Schwierigkeiten fur die Ausfihrenden
grof3: gerade dadurch, dass er eine Zwischenform etabliert, mit der wohl nur ein
Sprechsingen Moissischer Pragung gemeint sein kann, muss sich das musika-
lisch notierte Sprechen mit doppelt durchkreuztem Notenhals auch von diesem
nochmal unterscheiden, d.h. noch ,sprechahnlicher” ausfallen.

Andererseits aber notiert Berg unter anderem in der ersten Szene des drit-
ten Aktes, in der auch die halb gesprochene, halb gesungene Mischform promi-
nent vorkommt, eine ausgewiesene reine Sprechpassage, die sich in der zweiten
Halfte bis zu zwei Oktaven uber die Indifferenzlage (bei Frauenstimmen gewodhn-
lich zwischen g und c¢')’? aufschwingt. Noch dazu ist diese Stelle in eine in diesem
Fall tonale musikalische Textur (f-Moll) eingebunden und lauft teilweise mit Or-
chesterstimmen parallel, wodurch falsche Tonhéhen unangenehm auffallen wur-

den.

72\/gl. Wendler/Seidner/Eysholdt, Lehrbuch der Phoniatrie und Padaudiologie, S. 122
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Beispiel 9  Alban Berg, Wozzeck op. 7, 3. Akt, 1. Szene, T. 33-41

Was kann Berg hier gewollt haben? Die dokumentierten Versuche, die
Stelle stimmlich zu gestalten, reichen von reinem Singen mit etwas verkirzten
Vokallangen (Evelyn Lear” und Sena Jurinac’®), tber Singen mit leichten Glis-
sandi, um eine Sprechanmutung zu suggerieren (Abbie Furmansky’®) und einer
Mischung aus richtigen und falschen gesungenen, geschrienen und gesproche-
nen Tonen (Angela Denoke’®) bis hin zu Isabel Strauss’ zwar expressivem, aber
lagenmafiig etwa anderthalb Oktaven vom Notentext entferntem ,gewdhnlichen®
Buhnensprechen (bei dem daruber hinaus nicht einmal die Melodierichtung der
Partitur entspricht)’’. Anja Silja, eine beriihmte Interpretin der Rolle, singt entwe-

der, oder sie verabschiedet sich weitgehend von den Tonhohen.”®

73 DG-Aufnahme unter Karl Bohm 1965
7 Film-Version unter Bruno Maderna und Joachim Hess 1970

75 Mainz 2009, https://www.youtube.com/watch?v=yndDpQ5tnCqg (zuletzt besucht am 1. August
2014)

76 Liceu/Barcelona 2005, https://www.youtube.com/watch?v=_DTV1NexopA (zuletzt besucht am
1. August 2014)

77 Studioaufnahme Sony 1966, Dirigent Pierre Boulez

78 Live-Aufnahme Salzburger Festspiele 1972 unter Karl Bohm; in der Decca-Aufnahme unter
Christoph von Dohnéanyi 1979 halt sie sich nicht einmal mehr an die ungeféhre Richtung der Ton-
verlaufe.


https://www.youtube.com/watch?v=yndDpQ5tnCg
https://www.youtube.com/watch?v=_DTV1NexopA
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Die fur meinen Geschmack am meisten an Sprechen gemahnende Version
mit halbwegs richtigen Tonhdhen gelingt Hildegard Behrens in der Live-DVD von
der Wiener Staatsoper 1987, indem sie die Stelle, um die geforderte Tessitura
uberhaupt erreichen zu kdnnen, ganz leicht und ,kopfig“ ansetzt, die Phrasen
jedoch nicht durchgehend sangerisch stitzt, sondern die Téne gewissermalien
Lhinwirft‘, gerade so lang, dass die notierte Tonhéhe hérbar wird, um sie dann
gleich wieder zu verlassen. Aber auch sie kommt nicht umhin, einige Tone (,ge-
weint, ,Nacht®, ,Welt“) mit Vibrato voll auszusingen.

Eine solche halbwegs lUberzeugende Darbietung dieser und vieler ver-
gleichbarer Passagen ist also die groRe Ausnahme. Darlber hinaus zeigt sich
auch an diesem Beispiel, dass mit genuin sdngerischen Mitteln und auf der Basis
einer ausgereiften (Opern-)Gesangstechnik etwas kreiert werden muss, das mit
Sprechen eigentlich nichts zu tun hat.

Der Versuch, in einer Lage und auf Silbenlangen, wie Alban Berg sie hier
vorschreibt, zu sprechen (und sei es auch gestitztes Theatersprechen), wirde
in einem langgezogenen Mickey-Mouse-artigen Quietschen resultieren, das be-
stimmt nicht den von Berg beabsichtigten Ausdruck tGiber die Rampe bringt (Marie
erzahlt zu einer Moll-Begleitung ihrem Kind ein trauriges Marchen, das gleichzei-
tig ihrer beider Geschichte ist) und auRerdem der Stimme der Séangerin, die eine
Minute spater ein gefiirchtet schwieriges, frei angesetztes und ausgehaltenes c3

singen muss, nicht gerade gut tun wird.

Als Komponistin oder Komponist (vorausgesetzt, man arbeitet in der tradi-
tionellen Weise und stellt eine Partitur her, die anschlieRend gespielt wird) erlebt
man haufig die Enttauschung, dass die virtuellen Kl&nge, die man imaginiert oder
mit unzureichenden Mitteln bei der Arbeit anzudeuten versucht hat, sowie struk-
turelle und inhaltliche Kompositionsentscheidungen in der Realisierung der Kom-
position nicht befriedigend umgesetzt werden kénnen und ihre auf dem Papier

zwingende Sinnhaftigkeit sich im Erklingen nicht einzulésen scheint, ja, dass

Der Dirigent Mark Elder bringt dies in einem online verfiigbaren Vortrag an der Covent Garden
Opera Uber die Problematik der Sprechstimme im Wozzeck auf den Punkt: ,Most performances
are nowhere near the right notes.”
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Konzepten, die einer ideellen Logik verpflichtet sind, bei der Begegnung mit der
physischen Realitat des Musizierens recht brutal die Fliigel beschnitten werden?®.

Von einer gattungsasthetischen Warte aus gesehen, sind die musikalisch
notierte Sprechstimme und im Besonderen die von Berg ersonnene differenzierte
Palette von Vokalfarben ein echter Durchbruch in der Singstimmenbehandlung:
Die Oper vor Wozzeck und, von ihr geprégt, auch andere Genres der europai-
schen Vokalmusik des Fin de siécle hatten keinen wirklich tragfahigen Ausweg
gefunden aus dem andauernd vollklingenden Singen Uber typischerweise grof3
dimensionierte Orchesterapparate hinweg; geradezu uniberwindlich insheson-
dere im deutschen Sprachraum schien der Deklamationsgesang Wagnerscher
Pragung. Diesen setzte nicht nur Richard Strauss (der Berg um fast vierzehn
Jahre Uberlebte) in seinen erfolgreichen Opern unreflektiert fort, aber auch weni-
ger konservative Komponisten wie Franz Schreker oder Alexander Zemlinsky
konnten sich nicht ganz aus seinem Sog befreien®. Ein klanglich neuartiges Ab-
stufen zwischen (Buhnen-)Sprechen und veritablem Singen als Instrument zur
Uberwindung einer tiberkommenen, festgefahrenen und unflexiblen Vokalasthe-
tik miissen Schoénberg und Berg einen Heureka-Moment beschert haben.

Ich habe die Vermutung, dass beide Komponisten beim Komponieren in-
nerlich ein musikalisches Sprechen gehdort haben, das, analog zum ,Traum-

schach” der autobiographischen Figur Dr. B. in Stefan Zweigs Schachnovelle®?,

79 Beethovens Satz von der ,elenden Fidel* (oder Geige) ist in diesem Zusammenhang ein be-

liebtes Bonmot. Vgl. Bossart, Yves : Asthetik nach Wittgenstein. Eine systematische Rekonstruk-

tion,S. 139:
Im Kontext der Asthetik ist es wichtig, dsthetische Regeln gegeniiber funktionalen
Regeln abzugrenzen. Funktionale Regeln der Musikkomposition verlangen, dass ein
Stiick spielbar ist [...] Einerseits kdnnen funktionale Regeln zugunsten asthetischer
Regeln strapaziert werden und andererseits missen asthetische Regeln aufgrund
der Geltung funktionaler Regeln ignoriert werden. Als der Geiger Ignaz Schuppan-
zigh sich Uber die technischen Schwierigkeiten beklagte, die Beethoven seinen Mu-
sikern zumute, soll dieser nur gemeint haben: ,Was kimmert mich seine elende
Geige, wenn der Geist zu mir spricht!“ Damit stellte Beethoven klar, wie er das Ver-
haltnis von asthetischen und funktionalen Regeln sah.

80 Das Erbe dieses Stils wirkt tbrigens bis in die Gegenwart (Henze, Reimann) weiter und ist
meiner personlichen Meinung nach eines der gréf3ten Probleme der Gattung.

81 [...] Es soll nichts als eine Probe flr mich sein... eine Probe, ob ich... ob ich liberhaupt fahig
bin, eine normale Schachpartie zu spielen, eine Partie auf einem wirklichen Schachbrett mit fak-
tischen Figuren und einem lebendigen Partner... denn ich zweifle immer mehr daran, ob jene
Hunderte und vielleicht Tausende Partien, die ich gespielt habe, tatsachlich regelrechte Schach-
partien waren und nicht eine Art Traumschach, ein Fieberschach, ein Fieberspiel, in dem wie
immer im Traum Zwischenstufen Ubersprungen wurden. (Zweig, Stefan: Schachnovelle, Frankfurt
1967, S. 81)
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eine virtuelle Abstraktion, gewissermal3en die Essenz eines idealen Sprechens
war, welches, wie jede Idee, das in der Realitat physisch Mégliche weit Ubertraf.

Wie Dr. B.s Traumschach existiert auch der Sprechgesang Schonbergs und
Bergs in einer virtuellen Welt und gehorcht deren Logik, und wie dieses muss er
an den pragmatischen Anforderungen einer realen Anwendung scheitern.

Schonberg war dies moglicherweise bei der Konzeption von Pierrot lunaire
noch nicht klar. Alban Berg jedoch hatte zum Zeitpunkt der Komposition des Woz-
zeck bereits miterlebt, wie unzufrieden Schéonberg mit allen Pierrot-Interpretatio-
nen war. Die Frage der Praktikabilitdt stand also gewiss spéatestens in dieser
Phase im Raum. Dass Berg sich dennoch fiur eine noch komplexere Weiterent-
wicklung des Schonbergschen Systems entschied, deutet darauf hin, dass er ent-
weder eine nur approximative Realisierung in Kauf nahm oder sich bewusst fur
das utopische Potenzial einer Notation entschied, die Uber das zu seiner Zeit
Machbare weit hinausging. Retrospektiv betrachtet, wird die letztere Deutung der
Funktion von Schdnbergs und Bergs Sprechgesang als Agens fur die fruchtbare
Erforschung nicht-kanonisierter Stimmgebungen fir das 20. und 21. Jahrhundert
besser gerecht.

Reinhart Meyer-Kalkus untersucht die konzeptuellen Hintergrinde der Ent-
stehung des Pierrot lunaire und weist nach, dass Albertine Zehme, die Auftrag-
geberin und erste Interpretin des Sprechparts, die aufschlussreiche Ansicht
vertrat, dass nur die Sprechstimme zum ,hdchsten Gefuhlsausdruck® fahig sei,
welcher der ,Singstimme, diese[m] Uberirdisch keusch gebundene[n], gerade in
seiner asketischen Unfreiheit so ideal schone[n] Instrument”, verwehrt sei®’. Na-
tirlich propagiert hier eine Schauspielerin leidenschaftlich die Uberlegenheit der
ihr zu Gebote stehenden Mittel. Unterschwellig wird aber nicht der Gegensatz
zwischen Sprechen und Singen, sondern jener alte, sich durch alle Epochen zie-
hende, zwischen ,Wahrheit“ und ,Kinstlichkeit (oder ,Form*) verhandelt. Gegen-
Uber dem Korsett des reglementierten und mit Codes beladenen Kunstgesangs
schien das kiinstlerisch gestaltete Sprechen eine weitaus grél3ere Skala von Far-

82 Meyer-Kalkus, Reinhart: Stimme und Sprechkinste im 20. Jahrhundert, S. 302 f.
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ben und Ausdrucksnuancen, die nicht erst durch eine kanonisierte Asthetik ,ge-
filtert werden mussten und daher unmittelbarer wirken konnten, zu erlauben. (Al-
bertine Zehme argumentiert biologistisch, indem sie ihren Uberlegungen den
ersten Schrei des Neugeborenen voranstellt®3. Wenn auch die Karte ,Natrlich-
keit“ in solchen Diskursen haufig ausgespielt wird, scheint es in Wahrheit darum
zu gehen, dass Codes als nicht mehr reprasentativ fur die Zeit empfunden oder
nicht mehr verstanden werden. Sie werden daher als ,kiunstlich® empfunden und
durch neue Codes ersetzt. Diese werden als ,naturlich® propagiert, dann aber
von der nachsten Generation schon als ,kunstlich® verworfen und wiederum

durch neue ersetzt.)

Christian Utz beschreibt die Sprechstimme Schénbergs (und damit auch
jene Bergs) als ,hybrid, als eine Montage aus Fragmenten unterschiedlicher
Stimmkonzepte“®*. Diese Konzeption ist fur die Interpretation insofern hilfreich,
als man einem solchen (unterstellten) strukturellen Eklektizismus in der Wahl der
Mittel zur Realisation ebenso mit einem pragmatischen Eklektizismus begegnen
kann. Dies ist nicht selbstverstandlich, da die Ausfiihrungsvorschriften Schon-
bergs und ein nicht unbetrachtlicher Teil der Sekundarliteratur eher auf der Suche
nach einem verbindlichen Regelwerk fir eine ,stilreine“ Interpretation zu sein
scheinen.

Ein solcher ,pragmatischer Eklektizismus®, der sich nicht an einem klang-
asthetischen bzw. stimmtechnischen Dogma orientiert, sondern gleichsam Au-
genblick fur Augenblick einem Dialog zwischen den Mitteln des eigenen
Instruments und den Anforderungen des Textes eroffnet®®, konnte tatsachlich ein
Tor hin zur produktiven und kreativen Erforschung und ErschlieBung stimmlicher
Mittel aufstof3en. Dies setzt jedoch die Beherrschung verschiedener Stimmge-
bungen voraus (in ihren jeweiligen Systemen fest verortete Nur-Sprecherinnen
und Nur-Sanger werden sich schwer tun) und erfordert die Fahigkeit und Bereit-
schatft, sich sorgfaltig und undogmatisch mit dem Text und den eigenen Erschlie-

Bungstechniken auseinanderzusetzen.

83 Ebda., FuBnote 362
84 \/gl. Utz, Christian: Die Wiederentdeckung der Prasenz, S. 50

85 Vgl. auch das differentielle Arbeiten, s. Kabisch, Thomas: Hans Kellers Functional Analysis und
die Voraussetzungen des differentiellen Horens.
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Sangerinnen und Sanger, die sich mit den diffizilen Anspriichen der Partitur
des Wozzeck auseinandersetzen, werden in jedem Fall auf einen Weg geleitet,
auf dem sie gewohnte Grundvoraussetzungen der Vokalisation hinterfragen und
neu definieren missen. Das durchgangige ,, Tonen®, der unreflektierte standige
Einsatz des voll gedffneten Gesangstones mit Vibrato, der fiir viele Opernsanger
mit Schwerpunkt auf dem Repertoire des langen 19. Jahrhunderts selbstver-
standlich ist, kann hier nicht angewendet werden; neue gesangs- und sprech-
technische Losungen sind zwingend erforderlich.

So gesehen, wird jede Auffihrung eine Gattungskonvention der Singstim-
menbehandlung fur Ausfihrende und Publikum?®® in Frage stellen, selbst dann,
wenn die Ergebnisse nicht ganz der Partitur entsprechen.

Nach Utz 6ffnete Schonberg mit seinem musikalisch notierten Sprechsin-
gen — wenn auch vielleicht unfreiwillig — eine ,Passage®, also einen Zwischen-
raum des Dialogs zwischen Notentext und Ausflihrung, ,zwischen
Verschriftlichung und Oralitat“®’. Diesen Raum kann die kiinstlerische Praxis, an-
statt Widerspruche und Schwierigkeiten zu beklagen, als Freiheit und Chance zu

ihrer eigenen Weiterentwicklung nutzen.

1.8. Singende(r) Schauspieler(in)

Friedrich Cerha nennt als mégliche weitere Inspirationsquellen fir den Pier-
rot lunaire von Schoénberg die ,reich nuancierte Ausdruckskunst im Possenlied
und im Couplet des Wiener Volksstlickes und der Operette“ und nennt die Namen
Alexander Girardi und Fritzi Massary®. Die von ihm prasentierte Aufnahme (die
Vorstrophe eines Couplets aus der Operette Kinstlerblut von Edmund Eysler,
,Sprechgesungen” von Girardi) zeigt einen wieder ganz anderen Typus der Vo-

kalisation, der sich physiologisch aus dem ,gestltzten Sprechen® herleitet und

8 Mark Elder im Vortrag (s. Anm. 76), nachdem der Wozzeck-Darsteller eine Sprechpassage
mehr schlecht als recht vorgefihrt hat: “It mustn’t just be comfortable for you as a listener, nor for
him as a performer.”

87 Utz, Christian: Die Wiederentdeckung der Prasenz, S. 52 f.

88 Cerha, Friedrich: Zur Interpretation der Sprechstimme beim "Pierrot lunaire" (Vortrag), Wien
1974
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den ich der spezifischen Klanglichkeit der singenden Schauspieler zuordne. Die-
ser Stil vokaler Darbietungen war Schonberg zwar gewiss aus seiner Arbeit beim
Kabarett Uberbrettl bestens vertraut, und es sind laut Cerha bewundernde Kom-
mentare von ihm Uber die Interpret(inn)en (wenngleich nicht Gber die Kompositi-
onen) verblrgt. Mit einer solchen stimmphysiologischen Herangehensweise ist
es jedoch unmdglich, auch nur in die Nahe der von Schonberg komponierten
Vokaltextur zu kommen, da in ihr der gewdhnliche Sprechambitus nur geringfligig
erweitert wird. Tonhdhen, die deutlich tber diesem Bereich liegen, kbnnen nur
durch Schreien bzw. Rufen®® erreicht werden, d.h. sie werden, vereinfacht ge-
sagt, laut und kurz ausfallen und keinerlei Flexibilitdt einer musikalisch konzipier-
ten Gestaltung ermdglichen. Wenn Schoénberg also, wie es in der Komposition
viele Male vorkommt, gehaltene und/oder leise ,Sprechtone” in hoher Lage (s.
Beispiel 7 auf S. 36) vorschreibt, misste eine im Stile Girardis sprechender In-
terpret in mindestens einem Parameter Zugestandnisse machen und den Noten-

text an seine Moglichkeiten anpassen.

Aber trotz dieser Einschrankungen ist der Gesang von Schauspielerinnen
im Zusammenhang der Vokalmusik von Interesse, weil er zeigt, wie mit drastisch
reduzierten stimmlichen Mitteln eine plastische Gestaltung nicht nur von Text,
sondern auch von Musik, moglich ist — ja, dass besonders begabte Kinstlerper-

sonlichkeiten unter Umstanden ,aus der Not eine Tugend machen® kdnnen.

1.8.1. Gustaf Grindgens und das Sprechen auf Tonhthe

Gustaf Griindgens lasst in seiner Interpretation des in der Folge sehr erfolg-
reichen Schlagers ,Die Nacht ist nicht allein zum Schlafen da“® aus dem Film
Tanz auf dem Vulkan von 1938 sehr charakteristisch den Gesangsstil des sin-
genden Schauspielers horen. Dieser aul3erst erfolgreiche Film, dessen Handlung

als eine Kritik am NS-Regime lesbar ist, aber von den Chefideologen offenbar

89 Uber den Schrei vgl. Néther, Matthias: Als Burger leben, als Halbgott sprechen, S. 157 ff.

% Das Lied ist zu horen unter https://www.youtube.com/watch?v=XgzX-uZUtl4 (zuletzt besucht
am 1. August 2014).

Die ersten drei Strophen des Textes sind nachzulesen in Koch, Hans-Jorg: Das Wunschkonzert
im NS-Rundfunk, S. 293 f.



https://www.youtube.com/watch?v=XqzX-uZUtI4
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kontrar gedeutet und daher nicht verboten wurde®?, steht in seinem Schillern zwi-
schen Kollaboration und Verweigerung in interessanter Parallele zur Person des

Hauptdarstellers Grundgens.

Matthias Nother charakterisiert Grundgens’ Vokalstil (in Kontext einer Ana-
lyse der Aufnahme eines Monologs aus Hamlet, ebenfalls von 1938) in Antipo-
denstellung etwa zum ,Singspieler Moissi:

Diese [...] Rezitation ist vom stimmlichen Gestus her insgesamt un-
mittelbarer, weil sie physiologisch dem Sprechen néher steht als dem
Singen. Technisch kommt dies u. a. durch das Nichtvorhandensein
sangerischer Atmungs- und Stimmgebungsfunktionen zu Stande.
Wahrend etwa Willner [...] die meisten glottalen Einsatze bewusst ab-
stlitzt®?, lasst Griindgens in ahnlich expressiven Passagen die Glottis
férmlich explodieren. Dies hat mit sangerischer Stimmgebung denkbar
wenig zu tun. Die geschrienen Worte [...] verwenden Mittel direkter
sprecherischer Expression [...]. Auch die harschen Lautstarkeunter-
schiede sind [...] Beleg fur eine dezidiert vom Sprecherischen her ge-
dachte Ausdrucksgestaltung, die Entwicklung und klangliche Rundung
des Tons nicht als &sthetisches Primat betrachtet.®3

Kurz darauf charaktisiert er Griindgens’ Sprechen dadurch, dass dieser ,Ex-

pressivitat durch intensiveres Sprechen von Konsonanten erreicht“%4.

Wie ,singt” nun jemand, dessen gesamte (unterstellte) Vokalkonzeption

physiologisch und intentional vom Sprechen her entwickelt ist? Das Ergebnis ist

91 Eine Beschreibung des Films und seiner interessanten Rezeptionsgeschichte findet sich in
Offermanns, Ernst: Die deutschen Juden und der Spielfilm der NS-Zeit, S. 52 ff. Der Autor bringt
den vom Kunstsoziologen Alphons Silbermann gebrauchten Begriff ,apperzeptiver Hintergrund*
ins Spiel, vor dem auch offensichtlich kritische Gedanken und Kunsterzeugnisse im Sinne der
offiziellen Ideologie verstanden werden.

92 Nother meint hier einen weichen, ,séngerischen* Stimmeinsatz zur Vermeidung des Knacklau-
tes [?] im Vokalanlaut. Er scheint in dem gesamten Kapitel der Fehlkonzeption zu unterliegen,
dieser coup de glotte werde im Gesang generell vermieden, um die Stimme zu schonen (eine
ahnliche Behauptung findet sich z.B. im Sprechlehrbuch Deutsche Hochsprache von Theodor
Siebs, Berlin 1956).

Schon Manuel Garcia lehrt jedoch in seinem klassischen Manual von 1840/47 diese Einsatzform
im vokalischen Anlaut (nicht nur fur die deutsche Sprache), ebenso spéatere und modernere Ge-
sangsschulen (vgl. Richard Dannenbergs Katechismus der Gesangskunst, S. 59 und 115, Bar-
bara Doschers Functional Unity if the Singing Voice, S. 62, sowie Wolfram Seidners ABC des
Singens, S. 107).

Der Knacklaut mag beim Singen nicht so explosiv ausfallen, wie er es gelegentlich beim Sprechen
tut, sondern in einer stimmhygienisch vertretbaren, ,weicheren“ Form zum Einsatz kommen, ist
aber fur die verstandliche Artikulation des Deutschen unverzichtbar.

93 Nother, Matthias: Als Birger leben, als Halbgott sprechen, S. 147

% Ebda., S. 148


http://de.wikipedia.org/wiki/Stimmloser_glottaler_Plosiv
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vielgestaltig. Die prinzipielle vokale Herangehensweise, mit der Griindgens das
Stlck erschlielt, ist jene des ,Sprechens auf Tonhéhen®, bei dem der Melodieton
im Zentrum eines kontinuierlichen Glissando steht und in subtiler Weise gerade
so lange angedeutet wird, dass ich als Zuhorer ihn identifizieren und trotz der
eigentlich unfesten, im typischen Sprechglissando sich verdndernden Tonhéhen
einen (provokant gesagt: imaginaren) Melodieverlauf rekonstruieren kann. Diese
Stimmgebung erinnert an eine bestimmte Tradition des Chansonsingens und
schliel3t physiologisch an das ,Singsprechen® des vorangegangenen Kapitels an.
Von diesem unterscheidet sie sich durch ein nicht leicht zu entwirrendes Gemisch
aus a) einer wahrnehmbaren Gesangsintention, die sich auf verschiedene Arten
mitteilen kann, b) dem eben erwdhnten Geschick, die Stelle der melodisch ,rich-
tigen“ Tonhohe im mikrotonalen Glissando so im metrischen Gefuge des Taktes
zu positionieren, dass die Zuhorerin sie als die ,gemeinte“ Tonhéhe und damit
den ganzen Ton als Gesangston identifizieren kann, und c) der Verknupfung der
gesungenen Tone mit dem Gesamttextur des Stiickes, wo der harmonische Kon-
text oder eventuelle Unisono-Stimmen in der Begleitung eine Hilfe zur Identifika-
tion der Tonhohe und damit der Gesanghaftigkeit der Vokalisation sein konnen®®.

Grindgens entwickelt von dieser ,Basiseinstellung” aus eine ganze Palette
von Stimmfarben, die vom einzelnen rein gesprochenen Wort (z.B. Priderie in
der zweiten Strophe) bis hin zum Schrei (Die Nacht an jedem Refrainbeginn, Re-
bellion, Rebellion in der zweiten Strophe) reichen. Es leuchtet ein, dass eine ,Ge-
sangssuggestion®, wie oben beschrieben, nur auf sprachahnlich kurzen Silben
madglich ist. Grindgens lasst sich hier vom Sprachduktus leiten, indem er nicht
nur generell kurze Vokale artikuliert, sondern dartiber hinaus in damals selbst
beim Buhnensprechen (und erst recht beim Singen) gewiss modern anmutender
Weise die vokallosen Nachsilben der Alltagssprache singt: so singt er schlafen
als [la:fn] (anstatt [fla:fan]) oder schénsten als [[@:nstn]. Naturlich verwendet er,
wie fast alle Schauspieler(innen) seiner Generation, das Zungenspitzen-R [r]. Er

ist aber wiederum darin modern bzw. alltagssprachlich, dass er nicht, wie andere

9 Diese Verbindung ist bei tonaler Musik sicher leichter herzustellen; im Kontext einer atonalen
Musiksprache stellt sich bei dieser Stimmgebung vermutlich eher der Eindruck von Pierrot-
lunaire-artigem Singsprechen ein. (Vgl. auch meine Beschreibung der Interpretation des
Wozzeck-Ausschnitts durch Hildegard Behrens im vorangegangenen Kapitel.)


http://de.wikipedia.org/wiki/Stimmloser_postalveolarer_Frikativ
http://de.wikipedia.org/wiki/Ungerundeter_offener_Hinterzungenvokal
http://de.wikipedia.org/wiki/Stimmloser_postalveolarer_Frikativ
http://de.wikipedia.org/wiki/Ungerundeter_offener_Hinterzungenvokal
http://de.wikipedia.org/wiki/Mittlerer_Zentralvokal
http://de.wikipedia.org/wiki/Stimmloser_postalveolarer_Frikativ
http://de.wikipedia.org/wiki/Stimmloser_postalveolarer_Frikativ
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Schauspieler(innen) und gewiss fast alle Sanger(innen) seiner Zeit, jedes ge-
schriebene R ausspricht; so spricht er Mindern nicht, wie damals Ublich,
[myndarn], sondern als [myndaen] aus. Vollig Uberraschend kommen angesichts
der sprechnahen Grunddisposition wie aus heiterem Himmel einige gehaltene
und sauber intonierte Tone (wie etwa ge-scheh und See im Refrain), die mit ihrer
metallischen Kehligkeit und ihnrem Vibrato an den Gesang von Operettentendren
des Tonfilms (etwa Grindgens’ Zeitgenossen Johannes Heesters) erinnern. Dies
lasst darauf schlieRen, dass die technischen Voraussetzungen veritablen Sin-
gens (insbesondere das fur gehaltene Téne notwendige Konstanthalten des To-
nus im Stitz- und Kehlapparat) ihm zumindest partiell zur Verfigung standen,
und dass die gewéhlte Stimmgebung nicht aus der Not geboren, sondern eine
asthetische Entscheidung war. Wie auch immer: Griindgens setzt sie stilsicher
ein, um seiner schillernden Darbietung an ausgewéahlten Stellen ein irrlichterndes

Glitzern zu verleihen.

1.8.2. Johann Nestroy, Attila HOorbiger und ein Katechismus des
Schauspieler-Singens

Typisch fir das Repertoire des ,singenden Schauspielers” sind die Wiener
Singspiele von Ferdinand Raimund und Johann Nestroy. Die dort in ansonsten
reine Schauspielszenen eingelegten Couplets geben unbegrenzte Gelegenhei-
ten zu Utzschen ,Passagen“® zwischen Sprechen und Singen mit allen mégli-
chen unterschiedlichen Gewichtungen einzelner Parameter. Die Gattung erlaubt
traditionell ein groRes Mafl3 an Freiheit in der Wahl der Mittel, die an die individu-
ellen Moglichkeiten der Darsteller(innen) angepasst werden kann.

Attila Horbigers 1963 auf Platte veroffentlichte Darbietung des ,Kometenlie-
des” aus der ,Posse” Der bose Geist Lumpazivagabundus von Johann Nestroy®’
(Musik von Adolf Muller) lasst einen singenden Schauspieler horen, der (wie viel-
leicht auch Emanuel Schikaneder) tber stimmliche Mittel verfigt, die uns heute

fur einen Schauspieler ungewdhnlich erscheinen. Der Ton ist prasent und kom-

9 \/gl. Christian Utz: Die Wiederentdeckung der Prasenz. Interkulturelle Passagen durch die vo-
kalen Raume zwischen Sprechstimme und Gesang.

97 https://www.youtube.com/watch?v=IxXN9uBQ7L7k (zuletzt besucht am 1. August 2014), das
Aufnahmedatum konnte nicht eruiert werden.
Der Text ist nachzulesen in Nestroy, Johann: Sadmtliche Werke, Bd. 5. Stiicke (Hg.: Walla).
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plex timbriert, er ,sitzt“ (wie man im Gesangsjargon sagt) und ist von ausgegli-
chenem Timbre Uber den ganzen Tonumfang des Liedes (immerhin eine Unde-
zime). Die unangenehm liegenden Sextspriinge aufwarts werden ohne
Aufhellung des Klangs, Verengung des Ansatzrohres oder Hochschieben des
Kehlkopfes, also ganz orthodox nach einem gesangstechnischen Sinn bewaltigt.
Bei den Spriingen nach unten verliert die Stimme ihren Sitz und ihre sonore Kom-
paktheit nicht. Dies kann sicher zum Teil darauf zurtickgefuhrt werden, dass Hor-
biger (Jahrgang 1896) seine "primare kunstlerische Sozialisation“ noch in der Zeit
vor dem Ersten Weltkrieg und seine Ausbildung zum Schauspieler sowie den
Beginn seiner Karriere in der Zwischenkriegszeit erlebt hat, als am Theater noch
ein tdnendes, gesangsahnliches Sprechen und eine entsprechende Stimmaus-
bildung der Schauspieler(innen) Ublich war (siehe auch das vorhergehende Ka-
pitel ,Singsprechen®).

Das rollende [r] ist hier nicht Teil eines theatralen Rezitationspathos tber-
kommener Art, sondern kann beim Horen dem Wiener Dialekt zugeschrieben
werden, wo es bis heute weiterlebt. (Attila Horbiger hat diesen Laut auch im hoch-
deutschen Idiom seiner Film- und Theaterrollen verwendet, seinen Sprechstil
nach dem Zweiten Weltkrieg aber behutsam modernisiert.)

Es liegt in der Bauart des Liedes mit seinen vielen identischen Strophen und
seiner einfachen Melodie (immerhin kommt es — ahnlich wie in Papagenos Ein
Madchen oder Weibchen — zu einem Taktwechsel innerhalb der Strophe), dass
die Gestaltungsmittel vor allem auf eine abwechslungsreiche Prasentation der
wechselnden Texte hin ausgewahlt werden. (Dies ist hier auch deshalb beson-
ders wichtig, weil sich, wie allgemein tblich, den Nestroystrophen neue Couplets
zugesellen, die auf aktuelle Ereignisse Bezug nehmen.) Die Silbengestaltung ist
typisch fir die Schauspieler-Singweise: Die Vokale werden nicht wesentlich Gber
ihre Lange bei der gesprochenen Silbe hinaus verlangert; Vokale, die in der ge-
sprochenen Sprache kurz sind (im Kunstgesang hingegen nur durch ihre veran-
derte Farbung — im Deutschen zum Beispiel durch ihre offenere Aussprache —,
nicht aber durch die verminderte Lange deutlich gemacht werden), werden wie
beim Sprechen schnell verlassen. Folgen auf sie stimmhafte Frikative, Nasale
oder Liquide, werden diese langer gehalten, um die Tondauer voll zu machen;
folgen nach dem Vokal stimmlose Konsonanten oder Plosivlaute, wird die Silbe

insgesamt verkurzt. Die Tonhohe ist (aul3er bei wirklich gesprochenen Stellen)
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klar definiert und wird auch nicht verlassen. Dadurch ist die Sing-Intention dieses
Vokalstils eindeutig rezipierbar und unterscheidet sich deutlich vom ,Sprechen
auf Tonhohe*.

Die Regel scheint zu sein: Klangvolle Tonproduktion und Tonfestigkeit ja;
der gehaltene, gestiitzte oder gar vibrierte Ton jedoch gehort in das Reich des
Kunstgesangs. Dieser Regel liegt natlrlich einerseits der Pragmatismus einer
von der Sprache her entwickelten Tonproduktion ohne im engeren Sinne ge-
sangstechnischem Zugang zugrunde. Andererseits vermute ich darin aber auch
eine ,Genre-Asthetik”, die genau diesen Parameter als das fundamentale Unter-
scheidungsmerkmal fir die Trennlinie zwischen ,sprechendem® und ,richtigem*
Singen definiert, welche von beiden Seiten her nicht ungestraft bzw. nur in Aus-
nahmefallen Uberschritten werden darf — es sei denn, die beabsichtigte Wirkung
ist eine parodistische (wenn die Trennlinie von der Schauspielerinnenseite her
uberschritten wird) oder ein bewusster Ausstieg aus der kanonisierten Asthetik
des Kunstgesangs (etwa dann, wenn ,klassisch® ausgebildete Sanger so ge-
nannte Crossover-Projekte realisieren).

Wie dem auch sei: Horbiger behalt auch die musikalische Struktur im Blick,
trifft da, wo er wirklich singt, die Tonhéhen genau, vervollstandigt dort, wo er eine
Silbe verkirzt, die Tondauer mit einer kleinen Pause (zum Teil auch innerhalb
eines Wortes), um mit dem nachsten Ton wieder piinktlich einsetzen zu kénnen.
Daruber hinaus formuliert er, fern davon, nur ,auf Tonhdhe zu sprechen®, genuin
musikalische Gesten: ein Ritardando (oft am Versende) hier, ein Legato (z.B.
,2denn sie richten’s wie an Feentempel ein“) dort. Diese kdnnen, wie auch im
Kunstgesang, entweder von der musikalischen Satzstruktur, vom Sinngehalt der
Warter oder von beidem gleichzeitig motiviert sein. Von dieser interpretatorischen
Grundanlage ausgehend, weitet er das Spektrum grof3zlgig aus. Hie und da
wechselt er ins Sprechen, was er vom Singen unmissverstandlich durch die un-
klare und unfeste Tonhohe, hier meist mit deutlich wahrnehmbarer Entfernung
zum Melodieverlauf, abhebt. Manchmal spricht er nur ein Wort innerhalb einer
Phrase, dann einen ganzen Satz oder Satzteil. Im zweiteren Fall I6st er sich meist
auch von den Notenwerten und spricht in freiem prosodischem Rhythmus, be-
herrscht aber die Kunst, das Grundmetrum dabei nicht aus den Augen zu verlie-
ren und unmittelbar und pinktlich in die nachste gesungene Phrase

Uberzugehen.
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(Dieser letzte Gedanke verweist auf ein grundsatzliches Problem des Me-
lodrams und aller Formen, in denen freies Sprechen mit Musik koordiniert werden
muss und sich mit rhythmisch gebundenen Ereignissen, z.B. Singen, abwechselt:
Hier kollidieren zwei Logiken miteinander, und die Ausfuhrung verlangt eine feine
Abstimmung auf vielen Ebenen und so etwas wie kinstlerisches Multitasking.)

Dass sich (zumindest bei mir) spatestens nach der dritten Strophe trotz der
souveranen Handhabung der kiinstlerischen Mittel Langeweile breit macht, liegt
wahrscheinlich daran, dass Horbiger in Dynamik und Klanglichkeit auffallend mo-
nochrom bleibt: Die Stimme ist immer klangvoll und ,im Sitz“, die Dynamik bleibt
weitgehend laut. Abweichende Stimmgebungen, die gerade dieses Genre durch-
aus gestatten wirde — Flustern, Rufen, Aufhellen, Abdunkeln oder nasales Sin-
gen und viele mehr — setzt der Schauspieler nicht ein.

1.8.3. Singende Schauspielerinnen

Dass ich hier vor allem Gber Mannerstimmen spreche, liegt daran, dass im
traditionellen Repertoire die Tessitura der Mannerstimmen der Sprechlage néher
und daher fur unausgebildete Stimmen leichter zu bewaltigen ist. Nattrlich gibt
es auch seltene Félle von singenden Schauspielerinnen in diesem Repertoire,
etwa in Soubrettenrollen; die echten weiblichen Pendants zu den singenden
Schauspielern finden wir jedoch in einem Repertoire, das ebenfalls der Sprech-
lage angenahert ist: im Chanson, im Musical, im Schlager — Kiinstlerinnen wie
Hildegard Knef, Judi Dench oder Jeanne Moreau kommen in den Sinn. Die haufig
mit singenden Schauspieler(inne)n besetzten Brecht-Stlicke mit Songs von Kurt
Weill sind ein Zwischentypus, da die Frauenpartien oft hoch liegen und gesang-
lich sowie musikalisch anspruchsvoll sind. Hier werden besonders begabte San-
ger-Darstellerinnen gebraucht. Das Modell war Lotte Lenya, Kurt Weills Frau und
Darstellerin vieler seiner Frauenfiguren. Sie verflgte Gber eine fir eine singende
Schauspielerin ungewoéhnlich hohe Stimme und war in der Lage, virtuos zwi-
schen Kopf- und Brustregister, zwischen Sprechen und Singen, skandierten Sil-
ben und langen Halteténen (die allerdings aufgrund der fehlenden Stutztechnik
immer ein flackerndes, unsicheres Vibrato hatten) hin- und herzuwechseln.

Die meisten Couplets und Lieder der Frauenrollen in den Singspielen von
Johann Nestroy und Ferdinand Raimund sind ebenfalls in einer Tessitura kom-

poniert, die weit entfernt von der Lage sind, die heute als die durchschnittliche
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weibliche Sprech-Indifferenzlage definiert wird. Heute werden die Couplets, so-
fern man nicht eine stimmlich auRergewéhnlich begabte und ausgebildete Dar-
stellerin (wie etwa in jungerer Zeit Gabriele Schuchter) zur Verfigung hat, fur
gewohnlich eine ganze Oktave tiefer gesungen; dies erspart aufwandige Trans-
positionen des Orchestermaterials. Da diese Stiicke jedoch, ebenso wie die
Couplets der Mannerrollen, per definitionem nicht fur Sangerinnen, sondern fur
singende Schauspielerinnen geschrieben wurden, dréngt sich die Frage auf, ob
sich nicht vielleicht das asthetische Ideal der weiblichen Sprechstimme — zumin-
dest im Bereich des kinstlerisch gestalteten, aber vielleicht auch des Alltagsspre-
chens — seit dem 19. Jahrhundert insofern radikal geandert hat, als
maoglicherweise ein Wechsel von der bevorzugten Verwendung des Kopfregisters
(und damit einer deutlich héheren Sprechlage) hin zur heutigen Definition der
Indifferenzlage im Brustregisterbereich stattgefunden hat. Dies nachzuweisen
und gegebenenfalls den Zusammenhang mit der in diesem Zeitraum stattgefun-
denen dramatischen Entwicklung der gesellschaftlichen Positionierung von
Frauen und den wechselnden Konstrukten von ,Weiblichkeit” herzustellen, wéare
Gegenstand eines eigenen Forschungsprojekts. In der Gesangspraxis der Popu-
larmusik jedenfalls, zum Beispiel im Musicalrepertoire, kann man diesen Prozess
Uber den Zeitraum der letzten hundert Jahre deutlich nachverfolgen. Es liegt
nahe, zu vermuten, dass — analog zum Gesang — auch das héhere Sprechen mit
Praferenz des Kopfregisters im 19. Jahrhundert als weiblich und anmutig, im Ver-
lauf der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts dann aber zunehmend als affektiert
und kunstlich empfunden wurde. Sollte sich meine Vermutung bestétigen, ware
dies unter anderem eine Erklarung fir die Ungereimtheit der unerklarlich hohen
Tessitura in den Singspielcouplets: Falls die Sprechstimme zu jener Zeit wirklich
in fur uns heute ungewohnlich hoher Lage trainiert und dauerhaft eingesetzt
wurde, dann war ein Wechsel zum Singen in ebenfalls deutlich héherer Lage nur

,haturlich®.

Die berihmte Wiener Schauspielerin Therese Krones, der Ferdinand
Raimund zahlreiche Rollen in die Kehle schrieb, muss so gesprochen und ge-
sungen haben — jedenfalls stellen die wenigen verlasslichen Beschreibungen ih-
rer Stimme kein Gberwéltigendes Zeugnis aus; sie muss aber dennoch die hoch

liegenden Couplets mihelos und bravourds bewaltigt haben. Es ist aber méglich,
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dass sie im Laufe ihres kurzen Lebens (sie starb in ihrem 29. Lebensjahr) ihre

stimmlichen Leistungen deutlich verbessern konnte.%

1.8.4. Doppelbegabungen

Was man bei dem eingangs erwahnten, von Friedrich Cerha in seinem Vor-
trag prasentierten Abschnitt nicht héren kann, ist, dass Alexander Girardi tatsach-
lich auch ein guter Sanger war, der die Refrains der von ihm interpretierten
Sticke etwa im Stil eines Operettenbuffos zu interpretieren in der Lage war.
Seine Stimme gehorte zu einem Typus von Mannerstimmen, der fir bestimmte
Partien der Operette und des Singspiels, wie auch fur Buffopartien der Oper zwi-
schen Klassik und Belcanto besonders pradestiniert ist. Im Allgemeinen verfligen
solche Stimmen lber einen geradezu ,knalligen“ Stimmansatz sowie einen trag-
fahigen Stimmsitz (,Kern“ im Fachjargon), der oft schon bei der unausgebildeten
Stimme und beim Sprechen auffallig prasent ist. Stimmen dieses Typus’ kénnen
mitunter auch ohne professionelle Gesangsausbildung, sofern sie begabte Buh-
nendarsteller (oder sogar professionelle Schauspieler) sind und eine klare musi-
kalische Gestaltungsvorstellung haben, die oben erwahnte Art von
Gesangsrollen Gibernehmen.®® Solche Partien weisen die schon fiir die Singspiel-
couplets dargestellten Gemeinsamkeiten der Singstimmenbehandlung auf: Sie
sind meist syllabisch gestaltet; gehaltene Téne und gebundene Phrasen, die eine
sangerische Kontrolle der Stitze und Atemfuhrung erfordern wirden, sind die
Ausnahme; die Tessitura ist von der Sprechlage her entwickelt. Gehaltene und/
oder hohe Tone sowie gréf3ere Springe oder Verzierungen kommen meist nur
dann vor, wenn ein komischer oder parodistischer Effekt angestrebt ist (es han-
delt sich haufig um buffoneske Charaktere). Was man allerdings mitbringen
muss, ist ein sehr prasenter Stimmeinsatz: Die kurzen Silben kdnnen nicht weich

einschwingen und ,entwickelt” werden, sondern werden ad hoc in voller Prasenz

%8 S, den Eintrag im Osterreichischen Biographischen Lexikon:
http://www.biographien.ac.at/oebl/oebl K/Krones Therese 1801 1830.xml
(zuletzt besucht am 1. August 2014)

9 Wenn jemand, der/die genannte stimmliche Naturbegabung mitbringt, diese dann weiterentwi-
ckelt und eine wirkliche séangerische Formation durchlauft, kann unter Umstanden eine aul3erge-
wohnliche Sangerin / ein auRergewdhnlicher Sanger mit einer spezifischen Eignung fur die
dramatischen Stimmfacher dabei ,herauskommen®. Mein ehemaliger Lehrer, der Bassbariton
Walter Berry, war ein solches Beispiel.


http://www.biographien.ac.at/oebl/oebl_K/Krones_Therese_1801_1830.xml
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angesetzt. So kann eine solche Partie weitgehend ,gesprochen® (weniger Gut-
meinende sagen: ,gebellt*) werden, sie sind aber umgekehrt fur lyrische Stimmen

mit weichem Tonansatz und Legato-Begabung oft schwierig zu realisieren.

Emanuel Schikaneder, Schauspieler, Theaterdirektor, Librettist der Zauber-
flote und erster Interpret des Papageno, mag eine solche Stimme gehabt haben
— dies legt jedenfalls die kompositorische Gestaltung der Gesangsstiicke nahe,
die Papageno zu singen hat: Es handelt sich grof3teils um Couplets mit nicht sehr
grofem Stimmumfang und viel syllabischem Parlando. Der ,Fall* Schikaneder ist
insofern auRergewohnlich, als die ihm in die Kehle komponierte und von ihm kre-
ierte Partie des Papageno in das Standardrepertoire des Opernbaritons einge-
gangen ist. Seine stimmlichen Mittel moégen nicht die eines professionellen
Sangers gewesen sein, aber er muss in Hinblick auf Volumen und Tonsicherheit
mit den Sangern der Ubrigen Partien mitgehalten haben. Aus diesem Grund wird
das Experiment, Papageno mit einem Schauspieler zu besetzen, heute sehr sel-
ten unternommen; der einzige mir bekannte Fall in einer Uberregional bedeuten-
den Produktion war die Darstellung der Rolle durch André Eisermann in der
Inszenierung von George Tabori im Berliner Roncalli-Zirkuszelt 1998.

1.9. Rezitativ

Die Zauberfl6te sieht, gemald den Genreregeln des Singspiels, zwischen
den Musiknummern gesprochene Dialoge vor; in den italienischen Opern Mo-
zarts stehen gattungskonform an diesen Stellen Rezitative.

Ich komme nun zum ersten Stimmgebungstypus, der fir das traditionelle
Gesangsrepertoire direkt relevant ist. dem Rezitativ. Was ich damit hier meine,
ist nicht deckungsgleich mit der musikalischen Gattung des Rezitativs — eine Be-
zeichnung, die in verschiedenen Zusammenhangen auftaucht und je nach Epo-
che und Typus recht unterschiedliche interpretatorische Erschliel3ungstechniken
verlangt —, sondern soll eine Art der Vokalisation bezeichnen, die zwar in die
Sphéare des Kunstgesangs gehdort, aber gewissermal3en an dessen aul3erstem
Rand in Nachbarschaft zum Sprechen steht. Sie setzt zum einen klaren Akzent

zu Lasten der musikalischen Gestaltung und zugunsten der Wérter in ihrem Sinn,
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Zusammenhang und affektivem Gehalt, ja, es ist sogar angestrebt, so etwas wie
die Anmutung des freien Flusses der Rede zu erzeugen — dies freilich innerhalb
der Grenzen des Kunstgesangs und ganz allgemein der Kunstmusik. In diesem
Sinne verwendet, hat der Terminus grof3e Schnittmengen mit dem gleich lauten-
den Gattungsbegriff, insbesondere im Kontext des recitativo secco, passt aber
nicht auf alles, was durch die Epochen als ,Rezitativ‘ bezeichnet wurde: Das re-
citativo accompagnato, das franzésische Récit oder das recitar cantando des
Frahbarock verlangen eine andere Art der Stimmgebung, die im Kapitel ,Sprach-
orientiertes Singen“ behandelt wird (der Wagnersche Rezitationsgesang verlangt
wieder eine andere Form der ErschlieBung). Umgekehrt ist das Rezitativ in mei-
nem Sinn als vokales Gestaltungsmittel auf Musik anwendbar, die den Begriff
Uberhaupt nicht verwendet. Gerade das deutsche und franzosische Lied des Fin
de siécle kennt vokale Texturen, die eine rezitativische Gestaltung erfordern oder

nahelegen.

1.9.1. Rezitativ < Arie

Die Dichotomie von Rezitativ und Arie ist als erstaunlich tragfahiger Waf-
fenstillstand im Hegemoniekampf von Sprache und Musik beschreibbar; in fast
ganz Europa blieb diese Trennung vom spéaten 17. bis ins friihe 19. Jahrhundert
aufrecht und griff von der Oper auf die Kirchenmusik und den durchkomponierten
Typus des Liedes Uber. Hatte die Florentiner Camerata bei ihrer ,Erfindung® ei-
nes neuen Vokalstils noch auf eine Gleichzeitigkeit von sprachlichem, musikali-
schem und theatralem Ausdruck in einer sensibel auf den Text ausgerichteten,
vielgestaltigen Vokalmonodie abgezielt, so verkehrte sich die Grundkonzeption
innerhalb verhaltnismaRig kurzer Zeit geradezu in ihr Gegenteil. Spatestens zu
Beginn des 18. Jahrhunderts ist allerorten das Rezitativ fur die dramaturgisch
notwendigen Handlungsentwicklungen zustandig, wahrend in den Arien das In-
nenleben der Figuren verhandelt wird. Sind die Rezitative, etwas uberspitzt for-
muliert, meist musikalisch belanglose Ketten vorkonfektionierter rhetorischer
Floskeln!® in denen die Musik sich dem Text vollstandig unterordnet, so hat in

der Arie die Musik das Wort: Ein zwar dichterisch gestalteter, aber oft stereotyper

100 [L]es récitatifs ne sont, en général, qu'une espéce de lieux comuns [...]. - ,Die Rezitative sind
im Allgemeinen nur eine Art Gemeinplatz.” (Garcia (d.J.), Manuel: Ecole de Garcia: traité complet
de I'art du chant par Manuel Garcia fils, Bd. 2, S. 91
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Text (es gab Genregattungen, die die Librettisten zu beherrschen hatten: die Ra-
chearie, die Klagearie, die Jubelarie'®!) wird in endlosen Wiederholungen durch
die Muhlen der musikalischen Struktur gequetscht und dabei in seinem Sinngeh-
alt und seiner Konsistenz letztlich ausgeléscht. (Wenn ich ,Rezitativ“ sage, meine
ich hier die generalbassbegleiteten recitativi semplici oder secchi. Eine Zwi-
schenform, das orchesterbegleitete recitativo accompagnato oder Arioso, war fur
die ,hohen®“Momente der Handlung — tragische Entscheidungen, Wahnsinn, Zau-
berei, aber auch Freudensausbriiche!®? — reserviert, war ein echtes Begegnungs-
feld von Musik und Dichtung und gilt daher neben den gro3en Finali als der
Nukleus der spateren durchkomponierten Operi©3))

Ein wichtiger Grund fir den Erfolg dieses Arrangements mag pragmatischer
Natur gewesen sein: Offentliche Opernhauser wurden gegriindet, standardisierte
Bausteine zum schnellen ,Nachproduzieren“ von neuen Opern wurden ge-
braucht, Arien mussten austauschbar und in andere Stiicke (mitunter sogar die
anderer Autoren) einsetzbar sein. Au3erdem entwickelte sich eine Art Symbiose
zwischen virtuosen — und mitunter wohl auch recht selbstdarstellerischen — Sén-
ger(innen) und einem sensationsgierigen Publikum, das seine Koloraturen und
hohen Tone geliefert bekommen wollte. Kurz, die Oper wurde zum Massenphéa-
nomen, und die Autoren mussten dem Massengeschmack Opfer bringen. Damit
allein jedoch ist eine solch durchgreifende internationale Entwicklung, die weit
Uber die Gattung der Oper hinausging, nicht erklarbar. Ich vermute, dass die in
der Oper zusammenarbeitenden Kiinste — die Musik, die Dichtung, das Theater,
die bildende Kunst — immer nur fir kurze Momente zu einer Einheit verschmelzen
konnen und ansonsten innerhalb eines stets prekaren Systems zueinander in
Konkurrenz stehen. Eine Formasthetik, die eine derart enge Zusammenarbeit
zwischen den Einzelbestandteilen verlangt, wie es in der Florentiner Camerata

und dann erst wieder im 19. Jahrhundert in Wagners Musiktheater-Konzeption

101 \/gl. James Webster: Aria as drama, in: DelDonna Anthony / Polzonetti, Pierpaolo [Hg.]: The
Cambridge Companion to Eighteenth-Century Opera, S. 26

102 y/gl. The Cambridge Companion to Eighteenth-Century Opera, S. 129 f.
103 Das Accompagnato-Rezitativ ist ein beliebtes Forschungsfeld der Musikwissenschaft. Eine

gute Zusammenfassung bietet der Artikel Orchestra and voice in eighteenth-century Italian opera
in: The Cambridge Companion to Eighteenth-Century Opera, S. 112-139
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der Fall war, ist eine schwerféllige Sache, weil in einem gleichsam demokrati-
schen Prozess Ton fur Ton, Silbe fir Silbe, Affekt fir Affekt alle Instanzen befragt
werden und zu ihrem jeweiligen Recht kommen mussen. Und damit ist erst die
Autor(innen)ebene bedacht; welch ideale Bedingungen der Ausfiuihrung, und
welch gebildetes und engagiertes Publikum braucht man fur eine solche Kunst!
Vielleicht war man, abgesehen von den oben genannten pragmatischen Uberle-
gungen, auf einer kollektiv-unbewussten Ebene der ewigen Kompromisse und
der detaillierten engen Zusammenarbeit mide und ganz zufrieden mit einem Ar-
rangement, welches das Gesamtwerk in klar abgegrenzte Zustandigkeitsberei-
che aufteilte, in welchen die einzelnen Kunstformen jeweils recht unbehelligt
schalten und walten konnten? Das Menschenbild der Aufklarung, das eine Per-
son als luzides Gebilde sauber trennbarer Instanzen (Korper, Intellekt, Emotion,
usw.) beschrieb, mag dazu beigetragen haben, dass eine ebenso saubere Tren-
nung musikdramatischer ,Aggregatzustande” als zeitgemafler Ausdruck eines
Lebensgefiihls empfunden wurde.

Wie dem auch sei: Die Dichotomie Rezitativ-Arie hat weitreichende Auswir-
kungen auf die interpretatorische ErschlieBung und erfordert ein genaues Uber-

prifen der Stimmgebung und anderer kinstlerischer Mittel.

1.9.2. Recitativo secco

In unserem Zusammenhang ist das einfache oder Secco-Rezitativ beson-
ders relevant. In ihm ist zwar die Sprache gegenuber der Musik starker prasent;
im Grunde aber dominieren die Gesetze des Dramas und seine Fortschreitungen
und Peripetien, denen auch die Dichtung, die hier ebenfalls wenig Entfaltungs-
moglichkeit hat, sich unterzuordnen hat.

Ein Vergleich mehrerer exemplarischer Vokalwerke des 18. Jahrhunderts
in italienischer, deutscher und englischer Sprache, die typische Secco-Rezitative
enthalten, zeigt eine Vielfalt der formalen Anlage in den Textbiichern, die in inte-
ressantem Kontrast zur groRen Ahnlichkeit der Vertonungen steht.

Georg Friedrich Handels Oper Giulio Cesare in Egitto (Libretto: Nicola
Francesco Haym) sowie Mozarts La clemenza di Tito (Libretto: Caterino Tom-

maso Mazzola nach einem Stlick des berihmten, als Hofdichter in Wien zehn
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Jahre zuvor verstorbenen Pietro Metastasio) zeigen den in Italien vorherrschen-
den Typus der flexiblen versi sciolti: eine freie Abfolge von Sieben- und Elfsilbern
(settenari und endecasillabi)!®. Da Endreime nur selten — als Hervorhebung
wichtiger Worter oder als Doppelpunkt am Ubergang vom Rezitativ in ein Accom-
pagnato oder eine Arie — vorkommen und Enjambements eher die Regel als die
Ausnahme sind, scheinen diese Verslangen jedoch nur auf dem Papier Giltigkeit
zu haben und eine ,tote” Konvention der Notation zu sein, umso mehr, als beide
Komponisten in ihren jeweiligen Vertonungen nicht die Versgrenzen, sondern nur
die syntaktischen Gliederungspunkte als verbindlich betrachten. Fir die séangeri-
sche Realisation solcher Rezitative bedeutet das wohl, dass die von den Libret-
tisten notierten Versgrenzen, sofern sie nicht mit dem Satzbau parallel laufen
oder durch Reim strukturiert sind, ebenfalls keine Relevanz haben und man sich,
was die Gliederung betrifft, an die Komposition und die Syntax der Satze halten
kann. (Dass die musikalische Qualitdt der Secco-Rezitative als nicht besonders
wichtig betrachtet wurde, zeigt das Beispiel des erwéhnten Titus: da die Zeit
drangte, lie3 Mozart die Rezitative sozusagen in ,Outsourcing” von einem Mitar-
beiter, vermutlich seinem Schiiler Franz Xaver SuZmayr, vertonen'% und tber-
trug damit im Kleinen die verbreitete Praxis des Kollektivwerks einer ,Werkstatt"
von der bildenden Kunst auf die Musik.)

In Le Nozze di Figaro, ebenfalls von Mozart, halt sich der kongeniale Lib-
rettist Lorenzo Da Ponte in den Rezitativen auch an die tradierten versi sciolti in
Sieben- und Elfsilbern, behandelt diese aber spielerisch und erfinderisch. Oft tei-
len sich — analog zum Gebrauch des Blankverses im Schauspiel — zwei oder
mehrere Figuren einen Vers, indem eine ihn beginnt, innerhalb des Verses ihren
Satz zu Ende spricht (oder unterbrochen wird), und eine andere mit einem neuen
Satz die Silbenzahl komplettiert (und dann meist weiterspricht). Das Versmall ist
weit deutlicher horbar als in den oben genannten Libretti — dafiir sorgen der sel-
tenere Gebrauch von Enjambements und héaufigere Reime (allerdings gibt es

auch Binnenreime, die das Versmal’ wieder verschleiern) —, andererseits geht er

104 vgl. James Webster: Aria as drama, in: DelDonna Anthony / Polzonetti, Pierpaolo [Hg.]: The
Cambridge Companion to Eighteenth-Century Opera, S. 24,
und Francesco Cotticelli und Paologiovanni Maione: Metastasio, ebda, S. 78

105 Schmid, Manfred Hermann: Mozarts Opern, S. 59
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mit ihm gleichsam ironisch um. Zwei Beispiele: Das im Italienischen Ubliche Zu-
sammenziehen eines End- mit dem nachsten Anfangsvokal zu einem Diphthong
(oder Monophthong), der dann als eine Einzelsilbe gehdrt und gezéhlt wird, wird
bei Da Ponte auch dann nur einfach gezahlt, wenn der Vers an dieser Stelle ge-
teilt ist und die beiden Vokale von zwei unterschiedlichen Darsteller(inne)n ge-
sungen werden und man daher zwei Silben hort (es sei denn, sie fallen einander
ins Wort). Wenn eine Figur sich in einem Satz verheddert, ins Stocken gerat und
ein Wort wiederholt, wird die Wiederholung nicht mitgezahlt; die betreffende Figur
steigt also in ihrem Stottern gleichsam aus dem wohlgeformten, silbenregulierten
,Regeltext” aus. Solche Feinheiten setzen ein Publikum voraus, welches die Re-
zitative nicht einfach als beliebige Prosa wahrnimmt, sondern gewissermalf3en
die Verschriftlichung ,mithort® und versteht, dass das, was es gerade als zwei
Silben von zwei Sanger(inne)n sukzessive hort, eigentlich ein Diphthong inner-
halb eines Elfsilbers ist... Oder handelt es sich hier um ein Bonbon fir die Hyper-
gebildeten, bzw. sollten nur die Formalisten und Silbenzahlerinnen befriedigt

werden?

Die Praxis der zwischen den Arien gesungenen Rezitative war im deutsch-
und englischsprachigen Musiktheater nicht so verbreitet wie in Italient; im Ora-
torium wurde das Modell der italienischen Oper aber haufig imitiert. So finden
sich etwa in Bachs Passionen Secco-Rezitative, die wortliche Vertonungen der
Lutherschen Bibellibersetzung sind und daher naturlich keine metrische Bindung
haben; dasselbe gilt fir den Messiah von Handel. Das Textbuch der Schopfung
von Haydn basiert ebenfalls (frei) auf dem Buch Genesis und ist, auch in den
Arien und Chdren, freimetrisch und ungereimt. In Handels Werkkatalog gibt es
allerdings eine grof3e Anzahl von Oratorien, die sehr frei an biblische Szenarien
angelehnt sind, aber veritable Libretti haben und sich von seinen Opern eigentlich
nur durch die Sprache unterscheiden. In Jeptha etwa sind die Arien und Chdore

(meist kreuz-)gereimt, wahrend die Rezitative durchgehend in ungereimten

106 Fine sprachenbezogene Beschreibung der Sachlage scheint hier sinnvoller als eine geogra-
phische: Zu haufig sind die Falle, dass ein und derselbe Komponist je nach Sprache die jeweils
.passende“ Form realisierte, zum Teil fir ein und dasselbe Land. Neben Handel und Mozart
kommt einem der Kosmopolit Telemann in den Sinn, der fiir sein gebildetes Hamburger Publikum
innerhalb einer Oper (etwa im Orpheus) in drei verschiedenen Sprachen singen lie3 und zu jeder
Sprache das jeweilige musikalische Idiom ,mitkomponierte®.
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Zehnsilbern verfasst sind, bei denen nach franzésischen Vorbild bei den (selte-
nen) weiblichen Endungen die Nachsilbe nicht mitgezahlt wird. Da im Unter-
schied zu den untersuchten italienischen Rezitativen hier die Gliederungspunkte
der Syntax oft mit den Versgrenzen zusammenfallen und zudem noch fast alle
Verse mannlich enden, ist trotz aller Versuche des Komponisten, die betreffen-
den Abschnitte abwechslungsreich zu gestalten, eine gewisse Schwerfalligkeit
und Monotonie unvermeidbar. In so einem Fall ist die interpretatorische Praxis in
der Pflicht: Mit viel Phantasie und bewusstem Verschleiern der ewig gleichen Za-
suren nach einer betonten zehnten Silbe kann man eine metrische Ebene schaf-

fen, die sich an der Vorlage ,reibt und gewissermafen eine Dimension hinzuftigt.

1.9.3. Reazitativ in Lied und Ballade

Die Trennung von Arie und Rezitativ war noch weit ins 19. Jahrhundert hin-
ein so selbstverstandlich, dass die Genres anhand der Schreibart auch ohne
Kennzeichnung leicht identifiziert werden konnte: Rezitativ war tberall dort, wo
fur Singstimmen syllabisch und in eher kurzen Tondauern lber einer nicht rhyth-
misierten Begleitung komponiert wurde.

Die Balladen Gottfried August Blirgers waren spatestens seit der Veroffent-
lichung der Lenore im Jahre 1774 in aller Munde; zahlreiche Vertonungen geben
davon Zeugnis. Dietrich Manicke sammelte im 45. Band des Erbe[s] deutscher
Musik einige reprasentative Beispiele, welche auch die ,Entwicklung des Sologe-
sangs im spaten 18. Jahrhundert“1®” mit abbilden. Von Lenore finden sich durch-
komponiert und strophisch gesungene, als Melodram zur Musik gesprochene
und gemischte Fassungen. Johann André lasst die Passagen in direkten Reden
im Arioso oder geschlossenen arienartigen Formen singen, die erzahlenden
Passagen (soweit sie nicht Anlass zur Tonmalerei bieten) als opernartiges Rezi-
tativ. Friederich Kunzens Fassung wurde offenbar mit verteilten Rollen realisiert:
der Erzéhlpart wird zur Musik gesprochen, die direkten Reden — teils Giberlappend
— gesungen; die Klavierbegleitung ist veritable Programmmusik. Johann Rudolf
Zumsteegs Fassung hat sich in den Jahren nach ihrer Veréffentlichung grof3er

Popularitat erfreut — auch Carl Loewe bezieht sich auf sie.1%® Zumsteeg setzt ein

107 Manicke, Dietrich (Hg.): Balladen von Gottfried August Biirger (Das Erbe deutscher Musik, Bd.
45), Vorwort, S. 7

108 Epda., S. 8 f.
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mannigfaltiges Instrumentarium zur Charakterisierung der Figuren und zur plas-
tischen Narration ein: etwa singt die Mutter einen ,altmodischen®, verzierten Stil,
wahrend Lenores Soli schon auf die schwungvolle, unverzierte romantische Kan-
tilene Webers verweisen. Die Teile der Ballade, in denen die Handlung vorange-
trieben wird (Lenores ,Sag an, wo ist dein Kdmmerlein“ und andere), vertont er

haufig als akkordbegleitete Rezitative.

Diese Praxis der Balladenvertonung war einfluss- und folgenreich. Franz
Schubert, der zudem haufig aus der Oper ibernommene Formen paraphrasierte
(etwa in dem im Stil des Accompagnato-Rezitativs [und mit einigen prosodischen
Holprigkeiten] vertonten Prometheus, um nur ein Beispiel zu nennen), hat das
Ende seines Erlkdonig — der dem Genre der Ballade zuzurechnen ist — als Rezita-

tiv vertont und mehrfach umgestaltet:
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Beispiel 11 Franz Schubert / Erlkonig, 4. Fassung (veroffentlicht als op.1),
Schluss

Robert Schumann schlief3t sein Lied Zwielicht aus dem Eichendorff-Lieder-

kreis, das bis dahin von symmetrischen Zweitaktphrasen dominiert worden war,

Uberraschend mit einem kurzen Rezitativ:

Was  heut' ge het mi - deun - ter,  hebt sich mor - gen neu ge-ho - ren
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Beispiel 12 Robert Schumann, Zwielicht op. 39/10, Schluss

Hugo Wolf komponiert in seinen Liedern — trotz seines kiinstlerischen Pro-
gramms, die Singstimmenbehandlung von der Prosodie der Sprache her entwi-
ckeln zu wollen — kaum noch Rezitative. Haufig dagegen findet sich der von
Richard Wagner, in dessen Nachfolge er selbst sich sah, gepragten Deklamati-
onsstil. Dieser leitet sich seinerseits zum Teil vom Accompagnato-Rezitativ her
und erlaubt wegen der meist rhythmisch durchstrukturierten Begleitung wenig
Freiheit der rhythmischen Gestaltung; allenfalls kann noch ein mafvolles Inégal

eingesetzt werden.

1.9.4. JanacCek und Debussy

Um die Jahrhundertwende vom 19. zum 20. Jahrhundert brachte die viru-
lente Beschaftigung mit dem Tonfall der Alltagssprache eine neue Art des Rezi-
tativs hervor. LeoS Janacek und Claude Debussy erforschten in langjahrigen
Kompositionsprojekten die Moglichkeit, einen prosodisch sensiblen und ,naturli-
cheren” Gesangsstil in das Genre der Oper zu implementieren. Die Friichte die-
ser Forschung, die Opern Jendfa und Pelléas et Mélisande, wurden 1902 bzw.
1904 uraufgefuhrt. Wéhrend es bei Janacek den aulerst seltenen Fall eines aus-
gewiesenen Rezitativs gibt — etwa, wenn eine Figur ein dramaturgisch wichtige
Neuigkeit rasend schnell erzahlt (s. Beispiel 13), zeigt sich am Ende dieses Bei-
spiels eine Kompositionstechnik, die weitaus typischer fir Janacek ist als das

freie Rezitativ: Aus dem Tonfall des sprachnah vertonten Wortes ,neodvedli“ ent-
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steht ein Motiv, das von anderen Singstimmen und schlief3lich auch vom Orches-
ter ibernommen wird und im Weiteren die Basis fur eine polyphone Ensemble-

passage bildet.
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Beispiel 13 Leo$ Janacek, Jendfa, 1. Akt, 2. Szene, Ausschnitt
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In Janaceks Liederzyklus Zapisnik zmizelého (Tagebuch eines Verscholle-
nen, 1917-19, revidiert 1920) gibt es Passagen, die bei oberflachlicher Betrach-
tung an Rezitative erinnern: sie sind syllabisch in kurzen Notenwerten vertont und
nicht in den Kontext einer metrisch gebunden rhythmisierten Begleitung gestellt.
Allerdings zeigen das melodische Profil der Passage sowie seine Weiterentwick-
lung im Klaviersatz (und nicht zuletzt die relativ hohe Lage), dass wir es wiederum
mit Janaceks Singstimmenbehandlung zu tun haben, in welcher er auf ganz per-
sonliche Weise, die sich sowohl vom Rezitativ als auch von der Wagner-Dekla-

mation charakteristisch unterscheidet, die Dichotomien Text < Musik (bzw.

Sprache < Gesang) und Solo « Begleitung aufzulésen trachtet.
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Beispiel 14 Leo$ Janacek, Zapisnik zmizelého, Nr. IV, Beginn

Bei Claude Debussy gehen die Texturen von Singstimme und Instrumental-
satz fur gewohnlich nicht ineinander auf, durchdringen einander aber oder bilden
ein vielfaltiges Netz von Beziehungen, in denen die Frage nach Vorder- und Hin-
tergrund oft nicht eindeutig zu beantworten ist.

In Pelléas et Mélisande, das als Meilenstein der Singstimmenbehandlung
und Textvertonung im Werk des Komponisten (mit weitreichenden Auswirkungen
auf die Gattungsasthetik im Ganzen) gilt, finden sich zahlreiche Passagen, in de-
nen Debussy das Opernrezitativ im Kontext seiner spezifischen musikalischen
Poetik gewissermal3en neu erfindet.
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Beispiel 15 Claude Debussy, Pelléas et Mélisande, 1. Akt, 1. Szene, Ausschnitt

Alle Charakteristika sind da: syllabische Schreibweise, kurze Notenwerte,
Tonrepetitionen und kleine Intervalle, Abwesenheit einer charakteristischen Me-
lodik, akkordische Begleitung, die selten mit Gesangstonen zusammenfallt, son-
dern meist die syntaktischen Gliederungspausen markiert. Das Besondere an
Debussys Vokalstil ist, dass sein Rezitativ nicht in bipolarer Dialektik zu einem
Aquivalent der Arie steht, sondern den Ausgangspunkt zu einer fein abgestuften
Skala von Vokaltexturen bildet, die zum einen kaum jemals eine ,ariose“ Eman-
zipation vom Tonfall der Sprache erreichen und zum anderen in jedem Augen-
blick (beinahe innerhalb eines Wortes) von einer Stufe zur nachsten wechseln
kénnen. Er steht damit in einer spezifisch franzésischen Tradition: Die Polaritat
Rezitativ-Arie war hier nie so konsequent verwirklicht worden wie in anderen L&an-
dern; in den Opern des von Debussy sehr geschatzten Jean-Philippe Rameaul®

sind die Grenzen zwischen den reich und arios gestalteten Rezitativen und den

109 vgl. Debussy, Claude: Monsieur Croche et autres écrits, z.B. S. 89 ff. oder 210 ff.
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oft kurzen und selten in Da-Capo-Form gestalteten Arien bewusst verwischt.°

Diese Praxis ist in der franzdsischen Musik wirksam geblieben.

Auch im Liedwerk Debussys kommt diese Art des Quasi-Rezitativs haufig
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Beispiel 16 Claude Debussy, Trois chansons de Bilitis, Nr. 1 (La flGte de Pan),
Anfang (ab Stimmeinsatz T. 3) und Schluss

Hier zeigt sich exemplarisch, wie die Vokallinie bei Debussy aus einem
freien Rezitativ heraus peu a peu in eine metrisch ,feste“ Umgebung eingebun-
den wird, melodische Ziige erhalt (Melismen, Motivik), und dann unversehens
wieder ins Rezitativ ,entlassen” wird. Es liegt auf der Hand, dass die sangerische
ErschlieBung einer solchen Textur sehr flexibel mit der Wahl der Mittel sein und
Uber eine Vielzahl an Stimmgebungen verfligen muss. Wenn aber das Rezitativ
fur dieses Repertoire gewissermal3en als der ,Nullpunkt‘ des Gesangs definiert
wird (in dem Sinne, dass man nicht mehr n&her ans Sprechen kommt als hier),
so tut man gut daran, diesen Punkt in Hinblick auf die technischen, klanglichen

und gestalterischen Mittel klar zu definieren. Von diesem Punkt aus kann man
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dann eine abgestufte vokale ErschlieBungssystematik bis hin zum arienhaften,

musikorientierten Singen entwickeln.

1.9.5. Manuale zur Rezitativgestaltung

Zur sangerischen Realisation von Rezitativpassagen gibt es viele Vorschrif-
ten, Dos und Donts in Traktaten von Komponisten, Gesangslehrerinnen und
Theoretikern. Alle mir bekannten fordern von den Interpret(inn)en eine rhyth-
misch-metrische Freiheit ein, um den Vortrag sprachnah zu gestalten. Bei
Tosi/Agricola (Mitte des 18. Jahrhunderts) findet sich der Hinweis, dass das Re-
zitativ (Tosi unterscheidet drei Arten) in jedem Fall ,nicht nach dem Takt gesun-
gen werde®.

Man muf3 sich dabey mehr nach der Lange und Kirze welche die Syl-
ben der gemeinen Rede haben, als nach der Geltung richten, in wel-
cher jede Note des Recitativs geschrieben ist.1!!

Bei Manuel Garcia heif3t es Mitte des 19. Jahrhunderts:

Le récitatif est donc une déclamation musicale libre. [...] [I]l a pour
base la prosodie grammaticale, et en suit rigoureusement les lois.
Ainsi, il subordonne la valeur des notes, celle des pauses, le mouve-
ment du débit et les accents, a la longueur ou a la bieveté prosodique
des syllabes, a la ponctuation, en un mot, au mouvement du discours.
L’application de ce précepte est absolue, et suppose che I'exécutant
la connaissance parfaite de la prosodie de la langue dans laquelle il
chante, et l'intelligence de ce qu'il débite.'?

Richard Dannenberg sto3t Anfang des 20. Jahrhunderts in dasselbe Horn,
wenn er bemerkt, dass im Rezitativ ,der sprachliche Rhythmus vorwiegt und der
musikalische in den Hintergrund tritt“. Im Folgenden findet sich der wichtige Hin-

weis, dass Pausen, ,die nicht mit den Absatzen im Texte Ubereinstimmen®, fir

11 Tosi, Pier Francesco: Anleitung zur Singkunst (Ubersetzt und erganzt von Johann Friedrich
Agricola), S. 153

112 Garcia (d.J.), Manuel: Ecole de Garcia: traité complet de I'art du chant par Manuel Garcia fils,
Bd. 2,S.90f.

(,Das Rezitativ ist also freie musikalische Deklamation. Ihre Basis ist die grammatikalische Pro-
sodie, deren Gesetzen sie streng folgt. So unterstellt sie die Lange der Noten und Pausen sowie
den Tonfall und die Betonungen der prosodischen Lange oder Kiirze der Silben, der Interpunk-
tion; mit einem Wort: der Bewegung der Rede. Diese Regel gilt absolut und setzt beim Ausfih-
renden die perfekte Kenntnis der Prosodie der Sprache, in der er singt, sowie das Verstandnis
dessen, was er aulert, voraus.”)
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die Ausfihrung ,keinen Wert“ haben, ebenso wie man ,sich kaum um den Wert
der einzelnen Noten zu kiimmern hat“3,

Wieder funfzig Jahre spater beklagt Franziska Martienf3en-Lohmann, dass
es inzwischen ,Mode geworden” sei, ,die Rezitative metronomisch genau nach
dem Notenbild zu singen®, und bringt den hier sehr relevanten Begriff der falsch
verstandenen ,Werktreue“ ins Spiel, indem sie Georg Philipp Telemanns Vorwort
zu seinem Harmonischen Gottesdienst zitiert, in welchem dieser nicht nur ein
bestéandiges Anpassen des Gesangstempos an Prosodie und Gehalt des Textes
fordert, sondern auch die im Rezitativ offenbar besonders haufig eingesetzten
Appoggiaturen (er nennt sie hier Accent!!4) einfordert, wofir die Autorin noch
zwei Belegstellen aus Traktaten des 18. Jahrhunderts anfiihrt!!®, Die Appoggia-
turen kommen auch bei Dannenberg zur Sprache, obwohl er ihren Gebrauch, der
Asthetik seiner Zeit entsprechend, reglementieren und einschranken will'16. (Die
Praxis des Anbringens von Appoggiaturen ist, wie zahlreiche Aufnahmen zeigen,
spatestens nach dem Zweiten Weltkrieg vollig verschwunden und wird erst mit
dem Aufkommen der ,historischen AuffuUhrungspraxis® wieder aufgenommen
werden.)

Bei Tosi/Agricola und Garcia finden sich jeweils ein ganzer Katalog von Ver-
anderungen und Verzierungen, die ein Rezitativ abwechslungsreich, eloquent
und anmutig gestalten sollen!!’. Diese muten angesichts der heutigen Interpre-
tationspraxis geradezu phantasmagorisch an, insbesondere bei Garcia, der als
abschlieRendes Beispiel, hier allerdings fur ein Accompagnato-Rezitativ, eine
Uber zwei Oktaven reichende Variante mit Zweiunddrei3igstel-Koloraturen und
Doppelschlagen vorschlagt. Der Autor geht aufl’erdem so weit, den Inter-
pret(inn)en zu raten, die Tonhéhen kurzerhand zu verandern, wenn sie sie als

unpassend empfinden (charmanterweise offenbar aber auch dann, wenn sie sie

113 Dannenberg, Richard: Katechismus der Gesangskunst, S. 120 f.

114 Telemann, Georg Philipp: Harmonischer Gottesdienst (Facsimile der Erstausgabe), Vorbe-
richt. http://img.kb.dk/ma/giedde/gs11-08-1-01m.pdf (zuletzt besucht am 1. August 2014)

115 MartienRen-Lohmann, Franziska: Der wissende Sanger. Gesangslexikon in Skizzen, S. 319 f.
116 Dannenberg, Richard: Katechismus der Gesangskunst, S. 121 ff.

117 Garcia (d.J.), Manuel: Ecole de Garcia ll, S. 91 ff. und Tosi/Agricola, Anleitung zur Singkunst,
S. 150 ff.
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vergessen haben!), und wirft damit ein interessantes Licht auf die Praxis seiner
Zeit:

[L]artiste a le droit, sans manquer au compositeur, d’en changer la
mélodie; il le peut surtout, lorsque la résolution de I'accord embarras-
serait sa mémoire. Il doit, dans cette circonstance, varier hardiment la
cantiléne, sans sortir de la gamme dans laquelle il chante [...].118

So weit, so gut. Die rhythmische Freiheit; die Anpassung des Notentextes,
den man in diesem Fall nicht als verbindlich, sondern wie eine Skizze zu behan-
deln hat, an so etwas wie den Anschein eines natirlichen Sprachflusses; das
Weglassen von allen Pausen, die nicht von der Syntax her motiviert sind: All dies
sind wichtige Anregungen, die im Mainstream unserer zeitgendssischen Interpre-
tationspraxis ohnehin immer noch recht zuriickhaltend verwirklicht werden. Wie
bereits erwahnt, hat hier die Forschung im Bereich der historisch informierten
Auffihrungspraxis immerhin schon partiell auf den etablierten Konzert- und
Opernbetrieb Auswirkungen gezeigt; auch die in der historischen Literatur so ka-
tegorisch geforderten Appoggiaturen und Variationen hort man bisweilen — aller-
dings, wenn Uberhaupt, meist in sehr bescheidenem Ausmal3. Dies ist nicht allein
mit Mode und Zeitgeschmack zu erklaren, sondern erlaubt einen Blick auf ein
tiefer liegendes Problem: die rigorose Trennung von Produktion und Reproduk-
tion im Kunstmusikbetrieb unserer Zeit. Anders als in friheren Epochen oder an-
deren Musikgenres herrscht im Mainstream der zeitgendssischen
Kunstmusikpraxis (unberthrt von einem gleichzeitigen asthetischen Diskurs, der
den Werkbegriff problematisiert und in Frage stellt'!®) ein Musiker(innen)typus
vor, der sich als ausfihrendes Instrument eines entweder tberlieferten oder neu-
eren, jedenfalls unantastbaren Werkes begreift; das Werk wird hier mit seiner
verschriftichen Form als Partitur gleichgesetzt. Vor diesem Hintergrund verwun-

dert es nicht weiter, dass die Exzellenz eines solchen ausfiihrenden Instruments

118 Garcia (d.J.), Manuel: Ecole de Garcia ll, S. 91

(,Der Kiinstler hat das Recht, ihre [der Rezitative] Melodie zu verandern, ohne dem Komponisten
untreu zu werden; er kann dies besonders dann, wenn die Auflésung des Akkords sein Gedacht-
nis in Verlegenheit bringt. In diesem Fall muss er kiihn die Kantilene verandern, ohne die Skala
zu verlassen, in welcher er singt.”)

119 Als Beispiele seien hier genannt: Abbate, Carolyn: Music — Drastic or Gnostic? und Taruskin,
Richard: Text and Act. Essays on Music and Performance.
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sich zuvorderst durch die souverdne Beherrschung der technischen Mittel defi-
niert, mit denen die notierten Details des Werktextes moéglichst genau und mit
einem Anschein von Mihelosigkeit, nun, eben: reproduziert werden. Eine krea-
tive Auseinandersetzung mit einer Vorlage, ihre ,Verschonerung“ (Verzierungen
heiRen auf Italienisch abbellimenti) oder gar Adaption an die eigenen Moglichkei-
ten und den eigenen Geschmack, wie sie in der Kunstmusik bis weit ins 19. Jahr-
hundert gepflogen wurde und auch heute in der Popularmusik die Regel ist, ist
nicht vorgesehen, wird kaum gelehrt und daher von der prototypischen Instru-
mentalistin bzw. dem prototypischen Sanger unserer Zeit auch nicht beherrscht.

Eine Gattung, oder besser: Praxis, wie jene des Rezitativs verlangt von den
Interpret(inn)en, dass sie sich einbringen, dass sie ihre eigene Vorstellung von
Tonfall, Sprechtempo und Ausdruck entwickeln und diese zum Notentext in Be-
ziehung zu setzen, kurz: dass sie sich schopferisch mit einer als Skizze verstan-
denen Vorlage auseinandersetzen und sich gegebenenfalls (im Dienste des
Gelingens der Darbietung) Uber diese auch hinwegsetzen. Aus den oben zitierten
(und vielen anderen) Quellen geht deutlich hervor, dass solch ein freier und ei-
genschopferischer Umgang nicht nur erlaubt, sondern ausdriicklich gewlinscht
war und als die einzige genrekonforme Herangehensweise nicht nur an das Re-

zitativ galt.

1.9.6. Wie singt man das?

Eine Frage, fur die ich lange Zeit keine befriedigende Losung finden konnte,
ist jene nach einer Stimmgebung, mit der ein Rezitativ wirklich ,funktionieren®
kann. (Auch hier meine ich mit ,Rezitativ* nicht nur die Gattungsbezeichnung in
Barock und Klassik, sondern eine stilistisch weiter gefasste Artikulations- und
Singweise, die von Handel bis Sciarrino anwendbar ist.) Der in meiner Ausbildung
— und auch spéater im professionellen Umfeld — omniprasente Gemeinplatz, dass
es sich dabei um ,Sprechgesang“ handle und dass man blof3 nicht zu sehr ,sin-
gen” solle, war mir zu unspezifisch und warf mehr Fragen auf, als er beantwor-
tete. Waren die Rezitative eine Art Platzhalter flr gesprochene Dialoge? Sollte
ich also wirklich auf Tonhdhe sprechen, d.h. eine Stimmgebung suchen, wie ich
sie hier in den Kapiteln ,Sprechsingen” und singende(r) Schauspieler(in) be-
schrieben habe? Oder sollte ich mit gesungenen Ténen eine Sprechanmutung

erzeugen? Sollte ich also den Stimmapparat physiologisch der Sprecheinstellung
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annahern, aber distinkte Tonhdhen produzieren, etwa in der Art vieler Sanger(in-
nen) im Popularbereich, die an das Singen mit Mikrophon gewdhnt sind und den
,grofden“ Gesangston nicht brauchen? Ist die Sprechnéhe durch generell kurze
Silben bzw. den Verzicht auf den typisch langen Vokal des Gesangstones herzu-
stellen, indem man wie beim Sprechen schnell zum Konsonant weiterschreitet?
Oder singt man einfach ein bisschen schneller und rhythmisch freier, bleibt aber

technisch in der voll gedffneten ,Gesangseinstellung“?

Aus den Lehrbiichern erfahrt man vor allem, wie man das Rezitativ nicht zu
singen hat. Tosis grandiose Tirade Uber ,die unertraglichen Misbrauche® (abusi
insoffribili) im Rezitativgesang seiner Zeit (von Agricola in ein markiges Deutsch
Ubertragen) méchte ich Thnen nicht vorenthalten:

Einige singen das Recitativ auf der Bihne so, wie das in der Kirche
oder in der Kammer; es ist ein bestandiger leyernder Gesang, wobey
einem Ubel werden méchte. Einige bellen, weil sie allzusehr in den
Affect eingehen. Einige sagen es gleichsam in Geheim; andere ver-
worren. Einige dehnen, oder zwingen die letzten Sylben heraus; an-
dere verschweigen sie. Einige singen es, als wenn sie keine Luft
hatten, andere als wenn sie in tiefen Gedanken waren. Einige verste-
hen es nicht; andere lassen es nicht verstehen. Einige thun als wenn
sie bettelten; andere als wenn sie die Zuhdrer nur Gber die Achsel an-
séhen. Einige schleppen es; andere poltern es heraus. Einige singen
es durch die Zahne; andere affectiret. Einige sprechen es nicht recht
aus; andern fehlt es am gehoérigen Ausdrucke. Einige lachen es; an-
dere weinen es. Einige reden, andere pfeifen es. Einige kreischen; an-
dere heulen; und wieder andere intoniren nicht. Und unter den Fehlern
derer, die sich von der Natur entfernen, ist dieser noch der grofdte, dald
sie nicht an die Schuldigkeit denken, die ihnen obliegt, sich zu bes-
sern.t?0

Historische Traktate sind wertvoll, wenn es um konkrete auffihrungsprakti-
sche Themen wie die Ausfihrung von Verzierungen oder Besetzungsfragen
geht. Das Destillieren von nutzbaren Informationen wird viel schwieriger, wenn,
wie hier, komplexe Fragen wie jene nach Klangidealen oder Spiel- bzw. Singma-
nieren erortert werden. Ahnlich wie Sprechakzent, dialektale Farbung, Mimik o-

der der Habitus der Kdrpersprache einer Person??! sind Klange und Spielweisen

120 Tosi/Agricola: Anleitung zur Singkunst, S. 157

121 Das feinst gegliederte Benehmen des Menschen ist vielleicht die Sprache mit dem Ton und
dem Mienenspiel. — Dieser Satz Ludwig Wittgensteins |asst sich mUhelos auf die ,feinstofflichen®
Aspekte des Musizierens und Singens ubertragen. (Ludwig Wittgenstein: Letzte Schriften Gber
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(Phrasierung, Agogik, Vibrato, Tonansatz und dergleichen) derart komplex, so
eng mit Mode und Zeitgeist verwoben und werden so detailgenau rezipiert, dass
sie sich in ihrem Kern einer sprachlichen Darstellung entziehen. So scheint es
fast unmaglich, einen Tonfall und eine Stimmgebung zu reproduzieren, die man
aus schriftlichen Quellen (Sprache und Notenschrift), aber nicht aus eigenem Er-
leben kennengelernt hat, weil man den Hintergrund des Zeitgeschmacks und der
Verhaltenskonventionen nicht kennt, vor dem man die Texte lesen musste, um
sie zu verstehen. Und selbst wenn dieses Verstehen moglich wére, so hat man
doch selbst nicht die asthetische (und korperliche) Pragung erfahren, die einen
in die Lage versetzen wurde, diese historische Stimmgebung selbst zu produzie-
ren. Nach dem Quellenstudium bleiben einem nur die Instrumente der Hypothese
und der Ubersetzung, um das historische Ideal gewissermafRen neu zu erfinden.
Dies beruhrt ein grol3es Kontextfeld an Fragen, die letztlich alle historische (oder
historisch informierte) Auffihrungspraxis betreffen und in deren Unauflosbarkeit

auch ein Potential an Freiheit und Kreativitat liegt.*??

Was nun in Tosis Rundumschlag auf den ersten Blick durch die Heftigkeit
und Idiosynkrasie, wie wir sie aus Fachliteratur unserer Zeit nicht kennen, ver-
wundert und amdsiert, ist auf den zweiten vielleicht doch einer genaueren Uber-
prufung wert. Gerade die vielen Angaben dartber, was zu vermeiden sei (wenn
mir auch manches irrelevant erscheint, und ich anderes schlicht nicht verstehe),
lassen maglicherweise einen weil3en Fleck in der Mitte der Landkarte dbrig, an-
hand dessen wir identifizieren kdnnen, was man stattdessen tun konnte. Ein ers-
tes Themenfeld ist das Verstandlichmachen und das Selbst-Verstehen der Rede.
Dies hat in der Vokalmusik zwei Gesichter: einerseits das phonetisch klare Aus-
sprechen der Woarter, und andererseits das Verstandlichmachen des Inhaltes so-

wie des affektiven Gehaltes eines Textes (s. auch meine Grafiken am Beginn des

die Philosophie der Psychologie, Frankfurt 1993, S. 55, zitiert nach Meyer-Kalkus, Reinhart:
Stimme und Sprechkunste im 20. Jahrhundert, S. 174)

122 ygl. Nikolaus Harnoncourt Gber die praktische Anwendbarkeit von Quellenforschung:

Wie sehr ist dieses Wissbare in reales Tun umzusetzen? Da gibt es in mir sehr grol3e Konflikte
[...]. Wenn ich nur das Wissbare in Tun umsetzen wirde, kann ich das nur in meinem Zimmer
machen, ganz fur mich alleine, weil es ja ab dem Moment des Tuns hypothetisch ist. Wenn ich
das Wissbare zum festen Wissen erklare, dann liige ich schon.

(Nikolaus Harnoncourt im Gesprach mit Daniel Ender, Osterreichische Musikzeitschrift 02/2012,
S. 22-30)
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Kapitels). Wenn auch Roland Barthes in seinem Aufsatz Die Musik, die Stimme,
die Sprache'?3 einen in der Vokalpraxis heiklen Punkt auf den Punkt bringt, indem
er, stark vereinfacht, die articulation (das tUberdeutliche Aussprechen des Einzel-
phonems oder -morphems'?*) gegen die prononciation (einen Vortragsstil, der
die einzelnen Teile des Textes der Gesamtaussage unterordnet, sie in Proportion
zueinander setzt und mitunter im Dienste der besseren Fasslichkeit des Ganzen
einzelne Silben oder Satzteile sogar unklar auszusprechen) ausspielt, so
herrscht in der pragmatischer ausgerichteten Fachliteratur die Ansicht vor, dass
die deutliche und phonetisch klare Aussprache die Voraussetzung fur das Ver-
standnis des Gesamtsinns sei. Manuel Garcia zitiert gleich im Einleitungskapitel
des 2. Bandes seiner Gesangsschule eine zeitgenéssische Publikation:

La netteté de larticulation est, dans le chant, de la plus grande im-
portance. Un chanteur qui n’est pas compris met les auditeurs a la
géne, et détruit pour eux presque tout I'effet de la musique en obli-
geant a faire des efforts continuels pour saisir le sens des paroles.?®

Die beiden Hinweise bei Tosi/Agricola, ,einige verstehen es nicht; andere
lassen es nicht verstehen® und ,einige sprechen es nicht recht aus; andern fehlt
es am gehorigen Ausdrucke® (in Tosis Original: chi non lo pronunzia; e chi non
I'esprime?6) nehmen sowohl auf die phonetische als auch auf die ,semantische*
und affektive Verstandlichkeit Bezug. Die Prosodie und die Gliederung grofRerer
Sinneinheiten werden u.a. auch bei Garcia, Dannenberg, Martienf3en-Lohmann

123 Barthes, Roland: Kritische Essays Il (Ubers. Dieter Hornig), S. 279 ff.

124 MartienBen-Lohmann schreibt dazu: Wahrend der Belcantist nun zunachst zu einer Beto-
nungsnivellierung neigt, verschwendet sich der Deklamator gern in Uberbetonungen. Er méchte
am liebsten jedes Wort hervorheben. Er ahnt nicht, dass dadurch kein einziges wirklich wichtig
wird [...]. (MartienBen-Lohmann, Franziska: Der wissende Sanger, S. 321)

125 Burja, Mémoire de I'académie des sciences, sur le rapport qui existe entre la musique et la
déclamation, Berlin 1803, S. 34, zitiert nach: Garcia, Manuel: Ecole de Garcia, Bd. 2, S. 1

(,Die Deutlichkeit der Aussprache [Artikulation] ist im Gesang von hdchster Bedeutung. Ein San-
ger, der nicht verstanden wird, bringt die Zuhorer in eine unangenehme Lage und zerstort fur sie
beinahe die ganze Wirkung der Musik, indem er sie zu einer bestédndigen Anstrengung zwingt,
den Sinn der Worte zu erfassen.”)

126 Tosi, Pier Francesco: Opinioni de’ cantori antichi, e moderni o sieno osservazioni sopra il canto
figurato, S. 43



79

und Miller ausfiihrlich behandelt'?”. Bei Tosi/Agricola heifst es weiter ,einige re-
den [es]” (chi lo parla) und ,wieder andere intonieren nicht“ (e chi stuona). Das
heil3t also, dass eine vom Sprechen klar unterschiedene Vokalisation mit distink-
ten und sauberen Tonhéhen gefordert war. Auch der Hinweis auf die bald zu sehr
betonten, aber bald auch zu sprechahnlich ,fallen gelassenen® Endsilben passen
in das Bild einer tendenziell gesungenen Tongebung, die auch die unbetonten

Silben in eine durchgangige Stitzaktivitat mit einbezieht.

Bei Dannenberg findet sich dagegen der Uberraschende Hinweis, dass das
Secco-Rezitativ ,geradezu ein Sprechen auf gegebenen Tonhdhen“ im ,Uber-
gang vom Sprechtone zum Gesange" sei'?®. Die Passage ist zu ungenau formu-
liert und zu kurz, um auf ein konkretes Konzept einer Stimmgebung schlie3en zu
lassen; sollte der Autor jedoch ein Singsprechen a la Pierrot lunaire gemeint ha-
ben (die Assoziation drangt sich mir auf), dann wére die Verbindung eines sol-
chen Vokalstils mit dem Rezitativ von Barock bis zur Romantik recht gewagt und
unterschiede sich in jedem Fall radikal von allem, was wir heute in diesem Re-

pertoire horen.

Richard Miller, ein einflussreicher Gesangslehrer und Autor unserer Zeit
(verstorben erst 2009), widmet dem Rezitativgesang ein Kapitel seines Buchs On
the Art of Singing. Auch hier werden etwaige Hoffnungen auf einen konkreten
gesangstechnischen oder klanglichen Hinweis enttauscht: Nach einer kurzen his-
torischen Zusammenfassung erfahren wir immerhin, dass das ,Rezitativ" des
Frihbarock, sowie die spateren Formen des Recitativo secco und accompagnato
eine jeweils andere vokale Behandlung erfordern. Es folgen Beispiele von ein
paar Accompagnati, die nach Millers Meinung haufig zu parlando interpretiert
werden. (Dies ist ein weiterer unklarer Begriff, der als Vortragsbezeichnung hau-
fig aufscheint. Auch hier wird eine Art Sprechanmutung gefordert, welche die In-
terpret[inn]len gewdhnlich wiederum durch Verkirzung der Silben, ein rasches

Tempo und einen Tonfall realisieren, der suggerieren soll, dass etwas ,leichthin®

127Vgl. u.a. Garcia (d.J.), Manuel: Ecole de Garcia ll, S. 24 ff., Dannenberg, Richard: Katechismus
der Gesangskunst, S. 59 ff., MartienBen-Lohmann, Franziska: Der wissende Sanger, S. 319 ff,,
S. 361 ff. und Miller, Richard: On the Art of Singing, S. 113 ff.

128 Dannenberg, Richard: Katechismus der Gesangskunst, S. 121
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gesagt wird; wichtige und affektiv aufgeladene Passagen werden nicht parlando
gestaltet. Uber die Stimmgebung gibt der Begriff aber keine Auskunft.) Zum
Secco-Rezitativ gibt Miller ebenfalls ein paar Hinweise, wie man es nicht ausfih-
ren soll. ,[B]reathy chattering” oder ,breathy ,stage whispering’™ sei nicht nur fur
die Stimme schadlich, sondern auch ,stylistically inappropriate“ — eine Kombina-
tion aus stimmhygienischem Pragmatismus und interpretatorischen Imperativen
ohne Belege, wie wir sie aus zahlreichen Lehrblchern kennen. Nicht von der
Hand zu weisen jedenfalls scheinen mir der abschlieRende Verweis auf die Not-
wendigkeit einer Stimmgebung, mit der man sich in einem groRen Opernhaus
Gehor verschaffen kann (dies betrifft allerdings auch das Sprechen der Schau-
spieler[innen] und jenes der gesprochenen Dialoge in der deutschen Oper und in
der Opéra comique), sowie der Rat, man moége nicht vergessen, ,that they [die
Rezitative] are all writen for the singing instrument”.12°

Martienf3en-Lohmann gibt endlich einen kurzen, wirklich im engeren Sinne
gesangstechnischen Hinweis:

Die technische Beziehung des Sangers zum Rezitativ nimmt ihren
Ausgangspunkt von den federnden Zusammenh&ngen zwischen Laut-
bildung und Zwerchfellaktivitat.13°

Die Autorin stellt hier einen Zusammenhang zwischen dem lockeren Sylla-
bisieren, bei dem die Artikulationsmuskulatur des Ansatzrohres, speziell im
Mundraum, flexibel, flink und prézise arbeiten muss, und einer angepassten
Stutzaktivitat, die ,federnd” und flexibel auf die Erfordernisse der jeweiligen Silbe
reagieren kann. Hier liegt ein prinzipieller Unterschied zum prototypischen Arien-
gesang, wo Haltetone, Legatophrasen, aber auch Koloraturen und Verzierungen
zwar auch eine hohe Flexibilitat benétigen, gleichzeitig aber auch von der Fahig-
keit abhangen, einen bestimmten Tonus, eine bestimmte Vokalstellung tber ei-
nen langeren Zeitraum halten zu konnen und diese ,Haltezustande® quasi
stufenlos ineinander Ubergehen zu lassen. Ein solches Singen wirde, auf das
Rezitativ Ubertragen, zu jenem schwerfalligen, ,leyernden Gesang“ fuhren, bei

dem es Tosi und Agricola ,Ubel werden moéchte”...

129 Miller, Richard : On the Art of Singing, S. 113 ff., insbesondere S. 115 f.

130 MartienRen-Lohmann, S. 321
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1.9.7. Zusammenfassung

Nach dem Sondieren von Quellen und Schulen, dem vielfaltigen Héren und
Analysieren gesungener Darbietungen (auch jener, die ich als nicht gelungen be-
urteile) und nicht zuletzt meiner eigenen Singerfahrung mit rezitativischen Vokal-
texturen quer durch die Epochen hat sich fur mich ein klareres Bild der

Stimmgebung Rezitativ ergeben.

Die Kunstmusik hat, was die Klanglichkeit und Tonbildung des Gesangs be-
trifft, einen klaren asthetischen Kanon. Dieser gilt musikgeschichtlich mindestens
bis zu Pierrot lunaire und Wozzeck. (Diese Werke hatten jedoch eine Vorreiter-
stellung; eine wirkliche Verschiebung der allgemeinen Klangasthetik wirde ich
erst mit dem Ende des Zweiten Weltkriegs datieren.) Die regulierte Klangkonven-
tion des Kunstgesangs setzt sich sowohl gegen das Sprechen, als auch gegen
populare Gesangsgenres entschieden und deutlich ab.

Sie besteht a) in einer klanglichen Kultivierung, die ein einheitliches Timbre
uber den Umfang der Stimme und auf allen Vokalen verlangt, und, damit verbun-
den, b) in Resonanzstrategien, die ,,Stimmsitz“, , Tragfahigkeit” und die durchgan-
gige Prasenz des ,Sangerformanten® gewahrleisten, c) in der Regel, dass jeder
Silbenkern aus einem Vokal besteht, der von der Lange her privilegiert behandelt
wird (im Gegensatz zur gesprochenen Sprache, die lange und kurze Vokale, so-
wie zB im Deutschen auch vokallose Silben kennt), und d) in der Tonfestigkeit
(Ausnahmen wie Glissandi, Portamenti und der leicht von unten angesungene,
weiche Akzent sind klar geregelt).

Das Rezitativ gehort in die Welt des Kunstgesangs und kommt innerhalb
von Kompositionen, die auf der Basis dieses asthetischen Kanons entstanden
sind, zum Einsatz. Die Grundcharakteristika des Rezitativs — die Freiheit, die
Sprechanmutung, die Vielfarbigkeit des Tonfalls mit dem Ziel, die Bedeutung und
den affektiven Gehalt des Textes plastisch zu vermitteln — missen im Rahmen
der Grundregeln des Kunstgesangs realisiert werden.

Vom ,Singsprechen” unterscheidet sich das Rezitativ durch die distinkten
und stabilen Tonhdhen, von Gesang der singenden Schauspielerin durch die
auch im schnellen Parlando grundsétzlich intakte Regel des langen Vokals und

der Abwesenheit vokalloser Silben (singende Schauspieler ,durfen“ etwa auch
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langere Tone auf klingenden Konsonanten singen'3); von beiden unterscheidet
es sich durch eine gewisse Sophistizierung der Klangbildung, hohere klangliche
Homogenitat und eine weniger eklektische Wahl der Mittel.

Auf der anderen Seite unterscheidet sich das Rezitativ vom sprachorientier-
ten Singen durch die grundsatzlich sprachnahe Kiirze der Silben (Haltetone kom-
men fur gewdhnlich nicht vor — es sei denn, sie sollen parodistisch wirken oder
den Ubergang in eine arioseren Aggregatzustand der Musik signalisieren) sowie
die Abwesenheit einer im engeren Sinne explizit musikalischen Gestaltungsin-
tention. Naturlich gibt es auf der Skala alle Zwischenformen. Die saubere Tren-
nung ist fr eine bestimmte Art der Betrachtung als Systematik sinnvoll; man
muss sie aber rechtzeitig wieder verlassen, will man man der stufenlosen Vielfalt
von Vokaltexturen gerecht werden, welche die Kunstmusik gerade in den Uber-
gangsbereichen zwischen Rezitativ, sprachorientiertem und musikorientiertem

Singen bereit halt.

1.10. Sprachorientiertes Singen

1.10.1. Das Bach-Rezitativ

In den Passionsoratorien der Bach-Zeit ist das Vorbild der Oper deutlich zu
erkennen. Die sehr beliebte Dichtung Der fir die Stinde der Welt Gemarterte und
Sterbende Jesus des Hamburger Patriziers Barthold Heinrich Brockes etwa
wurde meist in Secco-Rezitativen, Ariosi, und Arien gestaltet. Das gebildete Ham-
burger Publikum hatte im Jahr 1719 die Gelegenheit, diesen Text in gleich vier
solcher Vertonungen zu erleben: die Autoren waren neben Johann Mattheson,
der den Zyklus leitete, die erfahrenen Opernkomponisten Georg Friedrich Han-
del, Georg Philipp Telemann und Reinhard Keiser.132

Das kirchenmusikalische Rezitativ wurde jedoch in der Auffiilhrungspraxis

der Zeit offenbar deutlich anders behandelt als jenes der Oper:

131 Ein Beispiel sind deutsche unbetonte Nachsilben, die mit einem E-Vokal geschrieben werden,
der beim Sprechen oft weggelassen wird. Die korrekte Aussprache des Wortes Regenbogen ist
[Re:gnbo:gn]. Im Chanson oder Couplet kann es auch so gesungen werden, wahrend es im
Kunstgesang, auch im Rezitativ, immer [re:ganbo:gan] heif3t.

132 Geck, Martin: Bach. Leben und Werk, S. 240


http://de.wikipedia.org/wiki/Stimmhafter_uvularer_Vibrant
http://de.wikipedia.org/wiki/Stimmhafter_uvularer_Vibrant
http://de.wikipedia.org/wiki/Stimmhafter_velarer_Nasal
http://de.wikipedia.org/wiki/Stimmhafter_velarer_Nasal
http://de.wikipedia.org/wiki/Ungerundeter_halbgeschlossener_Vorderzungenvokal
http://de.wikipedia.org/wiki/Mittlerer_Zentralvokal
http://de.wikipedia.org/wiki/Mittlerer_Zentralvokal
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Die erste Art ist das Kirchen-Recitativ, und zwar mit Recht [sic]. Es
wird so vorgetragen, wie es der Heiligkeit des Ortes gemal ist. Es
leidet nicht das Scherzhafte einer freyeren Schreibart. Es fodert viel-
mehr hie und da eine lange Aushaltung, viele Vorschlage, und eine
bestandig unterhaltene edle Ernsthaftigkeit. Die Kunst, mit welcher es
auszudriicken ist, lernet man nicht anders, als aus einer tiberzeugen-
den Empfindung der Wahrheit: da man zu Gott redet.33

Johann Sebastian Bach verwendete fur die ,Handlungspassagen® seiner
Passionen nicht Brockes’ dichterische Paraphrasierung, sondern den originalen
Wortlaut der Lutherschen Bibelubersetzung; die Arientexte sind haufig an Bro-
ckes angelehnt, aber von Bachs ,Hauptlibrettisten“ Picander — burgerlich Chris-
tian Friedrich Henrici — in volkstimlicherem Ton umgestaltet'3*. Aber auch er
vertont die Erzéhlpassagen nach Opernvorbild in rezitativischen Soliloquien und
die direkten Reden mit verteilten Rollen, ebenfalls als Secco-Rezitative. Die ein-
zige Ausnahme sind die Christusworte in der Matthauspassion, welche Bach mit
dem vielzitierten ,Heiligenschein“ einer Streicherbegleitung versieht — eine Pra-
xis, fur die er ebenfalls auf Vorbilder zurtickgreifen konnte!.

Der Kompositionsstil unterscheidet sich jedoch schon wegen der Bedeut-
samkeit der Worte deutlich von Opernrezitativen derselben Zeit, in denen die An-
mutung eines Konversationstons entstehen soll. Martin Geck unterscheidet diese
Art der Vertonung von ,Heilsgeschichte in Gestalt aktueller Wortverkiindigung®
vom theatralen Secco-Rezitativ durch das Merkmal, dass es ,zwar auf den aktuell
vorgetragenen Text bezogen® sei, aber ,zugleich ihre Ordnung in sich selbst*
habe. Er bringt den bereits im 17. Jahrhundert flr einen expressiven Stil der Mo-
nodie vom Theoretiker und Komponisten Christoph Bernhard verwendeten Be-

griff des stylus luxurians®3® ins Spiel und stellt diesen als rhetorisch und strukturell

133 Tosi/Agricola: Anleitung zur Singkunst, S. 150
134 Geck: Bach, S. 422 ff.
135 vgl. ebda., S. 445

136 Der betreffende Traktat stammt aus einer Zeit, in welcher das ,Plapperrezitativ‘ des 18. Jahr-
hunderts noch nicht bekannt war; der stylus luxurians ist bei Bernhard ein Gegenentwurf zum
einfacheren und regeltreueren stylus gravis, von dem er sich vor allem durch einen freieren Um-
gang mit Dissonanzen unterscheidet. Gecks Darstellung ist also eine Ubertragung des Begriffs
in einen anderen historischen Kontext.

Fir eine genaue Beschreibung des stylus luxurians vgl. McCreless, Patrick: Music and rhetoric,
in Christensen, Thomas (Hg.): The Cambridge History of Western Music Theory, S. 862 ff.
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reicheren Gegenentwurf zum Opernrezitativ dar'®’. Hier steht Bachs Secco-Re-
zitativ genau auf dem Schnittpunkt von meiner Kategorie ,Rezitativ‘ zur nachs-
ten, die ich Sprachorientiertes Singen nenne. Das sprachorientierte Singen ist fur

die Interpretation des Liedes des Fin de siecle wohl die zentrale Kategorie.

Die Tenorpartie des Evangelisten, welcher alle nicht in direkter Rede ver-
fassten Erzahlpassagen des Bibeltextes vortragt (und damit den mit Abstand am
grofdten dimensionierten Gesangspart der Bachschen Passionen hat), ist fast
durchgéngig als nur von der Continuogruppe begleitetes Secco-Rezitativ gestal-
tet. Die Gesangslinie ist jedoch reich an rhetorischen Figuren, hat einen gré3eren
Tonumfang als das prototypische Opernrezitativ; Spriinge und Intervallfolgen mit
melodischem Profil kommen haufiger vor. Es gibt also Ahnlichkeiten mit der ex-
pressiven Monodie etwa der frihbarocken Oper oder der Kleinen geistlichen
Konzerte von Heinrich Schitz. Andererseits erzahlt Hanns Eisler, Bertolt Brecht
habe die Vertonung der Evangelistenpartien als ein Musterbeispiel ,gestischer
Musik“ bezeichnet: Dies war das Ideal einer (im Einklang mit seiner Theaterpoe-
tik) gleichsam objektivierten und vom burgerlich-individuellen Espressivo ,gerei-
nigten“ Musik. Eisler habe Brecht das erste Rezitativ aus der Johannespassion
(,Jesus ging mit seinen Juingern Uber den Bach Kidron®) immer wieder vorspielen
und -singen mussen: Hier werde ,referiert”, ,die Lokalitat des Baches" werde ,ge-
nau bezeichnet”, ,Ausdruck” sei durch die hohe Lage unmdglich®®. Die zuletzt
erwahnte Eigenschaft — die insgesamt hohe, von der Sprechlage weit entfernte
Tessitura — ist ebenfalls ein Unterscheidungsmerkmal zum Secco-Rezitativ der
Oper. (Ob allerdings Eislers Behauptung zutrifft, dass dadurch ,Schwulst, Ge-
flhlstiberschwang“3® automatisch vermieden werde, ist fraglich. Der Ausbau der
hohen Stimmlage in der Vokalmusik lief parallel mit der VergréRerung der Thea-
terrAume und zielte — neben der notwendig gewordenen Lautstarkenoptimierung
— gerade auf eine ,VergroRerung“ des Affekts, der nun Gber weite Entfernungen

,gesendet” werden musste, sowie ein erhdhtes expressives Pathos ab. Zudem

137 Geck, Martin: Bach. Leben und Werk, S. 444

138 Zitiert nach: Beiche, Michael / Riethmdiller, Albrecht (Hg.): Musik — Zu Begriffen und Konzep-
ten, S. 119 ff.

139 Ebda., S. 120
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ist der Sologesang der Oper von Anfang an per definitionem eine Ausdrucks-
kunst.)

Sowohl diese gesanglich profiliertere Art der Sprachvertonung als auch die
oben zitierten Anweisungen von Tosi/Agricola sind Indizien dafir, dass fur die
sangerische Erschlie3ung der Secco-Rezitative bei Bach andere Mittel erforder-
lich sind als bei jenen der Oper. Aufschlussreich sind jene Stellen, an denen der
Evangelist unversehens die fundamentalen Merkmale des Rezitativs — die Sylla-
bik und die Abwesenheit von Wiederholungen — und damit seine Rolle als ,0b-
jektiver” Berichterstatter aufgibt. Profilierte Beispiele sind der Bericht von der

Geil3elung in der Johannespassion:
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Beispiel 17 Johann Sebastian Bach: Johannespassion BWV 245, Rezitativ 18c

...sowie die Petrus’ Reuetranen nach dem Verrat (,und weinete bitterlich®)
in beiden Passionen: Johannespassion Nr. 12c und Matthauspassion (BWV 244)
Nr. 38c.

1.10.2. Sprachorientiertes Singen und recitar cantando

Man kann diese Passagen so interpretieren, dass in ihnen eine aul3ere Hal-
tung der Selbstbeherrschung brichig wird und einen darunter liegenden Affekt
der Anteilnahme durchscheinen lasst. Wenn dieser Affekt als kompositorisches
Potenzial immer mitgedacht ist und an einigen Stellen an die Oberflache kommt,
so liegt es nahe, dies in einem nachsten Schritt auf die Stimmgebung zu Ubertra-
gen, mit der eine solche kompositorische Textur realisiert werden kann: Eine Art

des Singens musste gefunden werden, die zwar dem Rezitativ gerecht wird, aber
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ohne groRe Anderung der stimmtechnischen Einstellung in gestaltete Haltetone,
expressive Melismatik (,weinete“) oder akzentuierte Koloratur (,geil3elte®) Uber-
gehen kann. In Gegenuberstellung mit der leichten Konversationsanmutung des
Opernrezitativs haben wir hier mit einem héheren Grad der Stilisierung, der Uber-
fuhrung von Textgehalt in eine intrinsisch musikalische Struktur zu tun. Folglich
mussen auch die stimmlichen Mittel so beschaffen sein, dass sie eine im engeren
Sinne sangerische Gestaltung erméglichen.

Martin Geck verweist auf die Kleinen Geistlichen Konzerte von Heinrich
Schiitz als mogliche Vorbilder'4?; diese fuBen ihrerseits auf der friithbarocken Mo-
nodie sowie einem neuen Typus der mehrstimmigen Komposition, der von Clau-
dio Monteverdi so genannten Seconda Pratical4l. Dieser Hinweis ist
bedeutungsvoll, insbesondere in unserem Kontext der Stimmgebungen. Die Kon-
zeption der expressiven Monodie, des recitar cantando, sieht zwar die Unterord-
nung der Musik unter Struktur und Sinn der Sprache vor und grenzt sich damit
radikal gegen die Vokalpolyphonie der Spéatrenaissance ab, die bei der Verto-
nung aus einem Textabschnitt den Hauptgedanken oder -affekt destillierte, sich
lose auf ihn bezog und ansonsten wenig um seine Vermittlung oder Verstandlich-
keit bemuhte (und darin eine konzeptionelle Verwandtschaft mit der Arie des 18.
Jahrhunderts zeigt). Andererseits entfernt sich bereits Claudio Monteverdi mit
Entschiedenheit von Jacopo Peris Vorstellung des recitar cantando als einer
,C0sa mezzana“, einem Mittelding zwischen Sprechen und Singen. Joachim
Steinheuer leitet den elaborierten Vokalstil in L'Orfeo von einer in den mehrstim-
migen Madrigalen der Seconda Pratica entwickelten Kompositionstechnik der
Textausdeutung innerhalb einer polyphonen Struktur her, die den Komponisten
zur gleichzeitigen Beachtung der Deklamation und der musikalischen Form
zwang. Er ersetzt Peris scheinbar improvisierte, akkordbegleitete Deklamation
durch ,a musically calculated and carefully constructed kind of musical declama-

tion“142, Die Sprache, und damit ist hier nicht eine allgemeine Grundstimmung

140 Geck, Martin: Bach. Leben und Werk, S. 432

141 Zur Seconda Pratica vgl. u.a. Haynes, Bruce: The End of Early Music. A Period Performer’s
History on Music, S. 121 ff.

Zu ihrem Einfluss auf das Schaffen von Heinrich Schiitz s. Rothmund, Elisabeth: Heinrich Schitz:
Kulturpatriotismus und deutsche weltliche Vokalmusik, S. 90 ff.

142 Steinheuer, Joachim: Orfeo, in: The Cambridge Companion to Monteverdi, S. 120
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des Textes, sondern jede Wendung seines detaillierten Wortlauts gemeint, ist

nicht nur Anlassgeberin, sondern Urheberin der musikalischen Form. Innerhalb

der Grenzen dieser Konzeption wird der Text allerdings in einer reichen und viel-

faltigen Weise musikalisch ausgedeutet; von ,Sprechgesang” oder einem dem

realistischen Sprechen nahen Tonfall sind wir weit entfernt. Ein multidimensiona-

ler vokaler Raum entsteht, in welchem die Regelsysteme der Sprache und der

Musik einander gleichberechtigt begegnen kénnen. Der komponierte Affekt, die

Kompositionstechnik und damit der vokale ,Aggregatzustand” konnen sich bei-

nahe von Wort zu Wort &ndern; extreme Stimmlagen werden ausgereizt:
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Beispiel 18 Heinrich Schutz: Ich liege und schlafe, SWV 310, Ausschnitt

Schitz lasst hier auf engstem Raum frei gestaltete Deklamation mit Akkord-
begleitung, schnelles rhythmisiertes syllabisches Skandieren (einmal colla parte,
einmal metrisch gebunden Uber einem ,walking bass®), verzierte Melismen mit
Halteténen, dramatisch akzentuierte Koloratur und ein Arioso in t&dnzerischem
Dreiertakt aufeinanderprallen. Dies entspricht den kontrastierenden, zwischen
verzweifeltem Flehen, Hass und Aggression, Hoffnung und Gottvertrauen oszil-
lierenden Affekten des Textes. Auch Schitz sucht hier — anders als Kompo-
nist(inn)en des 16. und des 18. Jahrhunderts — nicht nach einer Ubergeordneten
und autonomen musikalischen Form, sondern entwickelt die Gestalt der Musik
direkt aus der Ausdeutung der Sprache; er hatte diese neue Art der Vokalkom-
position auf seinen Italienreisen kennengelernt und fir die deutsche Sprache er-
schlossen.

So reich ausgearbeitet die Vokallinien auch sind: Es ist ein grundlegendes
Kennzeichen dieses Stils, dass die Wahl der kompositorischen Mittel nicht auf
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der Basis einer a priori definierten musikalischen Asthetik, sondern gewisserma-
Ben eklektizistisch nach semantischen Gesichtspunkten erfolgt. Es scheint, dass
einzelne Stilmerkmale musikalischer Formen der Epoche bestimmten Affekten
oder auch Charaktereigenschaften zugeschrieben werden. (Hier zeigt sich eine
Verwandtschaft mit den Stilmitteln der Balladenkomposition im spaten 18. Jahr-
hundert: In Vertonungen von Gottfried August Burgers Lenore wird der Part der
warnenden Mutter als Choral bzw. Siciliano [Friederich L. Ae. Kunzen] oder im
Stil einer klassischen, stark verzierten Ariette [Johann R. Zumsteeg] vertont, of-
fenbar, um ihre Zugehorigkeit zur alteren Generation und zu einer veralteten
Denkweise zu verdeutlichen. Lenore antwortet in syllabischem Concitato oder in
einer schwungvollen, unverzierten fruhromantischen Kantilene. Ein ,Stil“ war also
auch dort keine asthetische Grundlage der Komposition, sondern ein semantisch
motiviertes Ausdrucksmittel.243) In Monteverdis L 'Orfeo ist die Titelfigur anfangs
Teil des bukolischen Milieus; die Musik der Hirten ist madrigalesk gestaltet, und
Orpheus singt (von seinem Auftrittsmonolog Rosa del ciel abgesehen'#4) strophi-
sche Lieder. Die Nachricht vom Tod Eurydikes reif3t inn aus dieser Beheimatung:
Ab jetzt singt Orpheus expressive, metrisch freie Rezitative, die sich spannungs-
voll und oft dissonant zu der vielfarbigen Harmonik des Continuo verhalten. In
Monteverdis letzter Oper L’incoronazione di Poppea findet sich das madrigaleske
Element so gut wie nicht mehr, und das Instrumentarium ist gegentber dem viel-
farbigen Apparat des Orfeo auf ein Minimum reduziert. Es herrscht tUber weite
Strecken die nur vom Continuo begleitete Monodie vor, welche in einer schier
unerschopflichen Vielfalt von Tonféllen und Vokal-,Genres” gestaltet ist. Ellen
Rosand hat untersucht, dass Monteverdi in seinen spaten venezianischen Opern
das ,Arioso” gezielt einsetzt, um psychologische Befindlichkeiten und Charakter-
eigenschaften zu zeigen, und bei dieser Gestaltungsarbeit keine Rucksicht auf

Versgrenzen und -formung bzw. darauf nimmt, ob solche Ariosi vom Librettisten

143 vgl. Manicke, Dietrich (Hg.): Balladen von Gottfried August Biirger.

144 Hier weist Joachim Steinheuer nach, dass —im Gegensatz zu spateren Solostellen — Orpheus
hier auf den schweren Taktzeiten vor allem die Akkordtdne der darunter liegenden Harmonien
halt oder umspielt. Er ist hier also noch ,zu Hause® in seinem (sozialen und harmonischen) Milieu.
(Vgl. Steinheuer, Joachim: Orfeo, in: The Cambridge Companion to Monteverdi, S. 126 f.)
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,vorgesehen" sind*®, Die moralisch integren Figuren der Handlung, etwa die Kai-
serin Octavia (Ottavia) und der Philosoph Seneca, bleiben innerhalb ihrer jewei-
ligen, recht klar konturierten vokalen Genregrenzen: Ottavia singt fast
ausschliefRlich im metrisch freien Deklamationsrezitativ, welches zwar zur Aus-
deutung einzelner Woérter Laufe und Verzierungen enthalten kann, aber nie ari-
ose Zuge annimmt, wahrend Seneca sich fast durchgehend in einem
salbungsvollen, metrisch gebundenen Arioso ausdrickt, das extrem ,gesanglich®
konzipiert und von langen Melismen, Koloraturen und grof3en Spriingen gepragt
ist. Das korrupte Liebespaar Nero und Poppeea (er ein infantil-willktrlicher Des-
pot, sie eine eiskalt berechnende Intrigantin und Karrieristin), das am Ende den
Sieg davontragen wird, hat luxurids schillernde Vokalparts, die in den grof3 aus-
gestalteten Liebesszenen zwischen gehauchten Liebesschwiren (mit fir die Zeit
recht gewagten Anzuglichkeiten), tanzerisch-wiegenden Passagen im Dreiertakt

und ekstatischem Ziergesang hin und her wechseln.
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145 Rosand, Ellen: Monteverdi’s late operas, in: The Cambridge Companion to Monteverdi, S. 234
f.
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Beispiel 19 Claudio Monteverdi: L’incoronazione di Poppea,
1. Akt, 3. Szene, Ausschnitt

1.10.3. Das sprachorientierte Singen in der Praxis: Frihbarock
und Claude Debussy

Eine Vokaltextur, deren erklartes Ziel die detaillierte Ausdeutung des Wor-
tes ist, die aber gleichzeitig viel h6here sangerische Anspriche als das Opernre-
zitativ des 18. Jahrhunderts stellt, verlangt nach fein auskalibrierten séngerischen
ErschlieBungsstrategien. In den eben gezeigten Beispielen scheint mir als
Grundeinstellung ein konstanter mentaler Fokus auf Sinn und Affekt der Sprache
notwendig zu sein; im Technisch-Klanglichen muss die Interpretin jedoch blitz-
schnell zwischen verschiedenen Stimmgebungen wechseln kénnen.

Bereits das unverzierte und metrisch ungebundene recitar cantando unter-

scheidet sich deutlich vom Rezitativ im Sinne des vorangegangenen Kapitels
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durch den gréReren Stimmumfang und das grol3ere Repertoire an Tondauern.
Es ist deutlich, dass nicht wie dort mit musikalischen Mitteln ein Konversationston
imitiert werden soll, sondern dass es um das expressive Deklamieren einer af-
fektiv hoch aufgeladenen dichterischen Sprache geht. Somit ist das friilhbarocke
Deklamationsrezitativ in Hinblick auf die Gestaltungsintention dem ,Singspre-
chen® verwandt: Beide wollen einen Text mit ausgesuchten kunstlerischen Mitteln
in einer ,uberhohten®, nicht alltaglichen Form ausgestalten, und beide richten
diese Mittel ganz nach dem jeweiligen Gehalt der Worte aus. Von der heutigen
Auffihrungspraxis frihbarocker Musik ausgehend, liegen die Unterscheidungs-
merkmale des recitar cantando in der Gegenuberstellung mit dem Singsprechen
wiederum in der Festigkeit der Tonhdhen und einer Tongestaltung innerhalb des
Regelsystems des Kunstgesangs, wobei hier im Dienste der expressiven Text-
gestaltung Grenziberschreitungen — zum Beispiel in Richtung Schreien oder
Flustern — vorkommen kénnen.

Wir wissen nicht, wie die ersten Opernauffihrungen der Florentiner
Camerata geklungen haben, oder wie Monteverdis Venezianer Solist(inn)en ge-
sungen haben. Es ist jedoch anzunehmen, dass die Sangerinnen und Sanger,
noch dem Ideal der Spatrenaissance entsprechend ausgebildet, einen eher ,in-
strumentalen” als sprechnahen Gesangsstil pflogen. Richard Wistreich versucht,
anhand von Zeitzeugnissen, Traktaten, Manualen und der Schreibweise der Vo-
kalparts in Monteverdis Werken den Vokalstil der Zeit zu rekonstruieren, und
kommt zu dem Schluss, dass Klangideal und Technik sich vom heutigen Kunst-
gesang grundlegend unterschieden haben missen. Die ,Beweglichkeit der
Kehle® und der ,Trillo” (der Repetitionstriller des Frihbarock), die in Uberlieferten
Beurteilungen von Stimmen durch Monteverdi eine grof3e Rolle spielen, kénnen
wegen ihrer leichten Tongebung mit wenig Atemstitze und der flexiblen Kehl-
kopfstellung laut Wistreich nicht mit der Technik und dem Klangideal unserer Zeit
in Einklang gebracht werden, die sich durch Tiefstellen des Kehlkopfs und eine
durchgehende Zwerchfellstiitze einerseits, sowie Tragféahigkeit, Homogenitat und
durchgehendes Klingen im ,Sangerformant® definieren.'#¢ Davon ausgehend,
ergibt sich die Vermutung, dass wohl auch die Gestaltung der theatralen Dekla-

mationsrezitative die Stimmgebungen vielfarbiger ausgefallen sind als heute, wo

146 Wistreich, Richard: Monteverdi in performance, in: The Cambridge Companion to Monteverdi,
S. 267 ff.
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der Kunstgesang dem Imperativ der Homogenitéat von Timbre und Formant un-
terliegt. Andererseits zitiert Wistreich Il Corago, einen Traktat tiber den Opernge-
sang aus den 1630er Jahren, in dem der/die anonyme Autor(in) beanstandet,
dass die Sanger immer noch nicht gelernt hatten, die notwendigen Farb- und
Affektwechsel fir das Theaterrezitativ zu produzieren, wo es ihnen doch so leicht
falle, den Ziergesang zu erlernen.'#” Der Schluss liegt also nahe, dass das recitar
cantando von Sangerinnen, die nach dem Ideal einer ,instrumentalen“ Gesangs-
linie ausgebildet worden waren, in erster Linie gesungen — wenn dies auch an-
ders geklungen haben mag als heute — und keinesfalls gesprochen oder
,Sprechgesungen” worden waren. Dass diese Sangerinnen vor allem klare musi-
kalische Linien, kontrollierte Haltetone und virtuose Verzierungen hervorzubrin-
gen gelernt hatten, in der Gestaltung des dramatischen Affekts durch das Wort,
das die neuen Stiicke erforderten, jedoch Defizite aufwiesen, ist meiner Uberzeu-
gung nach der Hintergrund, vor dem man die Forderungen der Komponisten nach
gro3erer Sprachnédhe im Vortrag (und Peris cosa mezzana) verstehen muss.
Analog dazu sind dreihundert Jahre spater Claude Debussys Worte an seine
Darstellerinnen anlasslich der ersten Verstandigungsprobe zur Urauffiihrung von
Pelléas et Mélisande zu interpretieren, wie Mary Garden, die erste Mélisande, sie
in ihren Memoiren erinnert: ,Mesdames et Messieurs, [...] [e]Jveryone must forget
that he is a singer before he can sing the music of Debussy. Oubliez, je vous prie,
que vous étes chanteurs! [...] Au revoir“48, Hier wie da soll natirlich gesungen
werden. Zum einen stellen die Partituren hdchste Anspriiche an das Gesangsi-
nstrument, vor allem aber missen die Komponisten die Klangpragung der im
Kunstgesang ausgebildeten Stimme flr ihre Kompositionen im Ohr gehabt ha-
ben. Andernfalls ware es kein Problem gewesen, anstelle von Sangern stimmbe-
gabte und musikalisch talentierte Schauspielerinnen zu engagieren und damit
eine radikal andersartige und neue Form des Musiktheaters zu schaffen. Der
Wunsch nach ,Wahrheit* im Ausdruck, die Forderungen im Corago, die Sénge-
rinnen moégen im recitar cantando das naturliche Sprechen imitieren und sich zur

Vorbereitung auf ihre Rollen auch als sprechende Schauspieler versuchen4®,

147 Ebda., S. 270
148 Garden, Mary / Biancolli, Louis: Mary Garden’s Story, S. 64

149 Vgl. Wistreich, Richard: Monteverdi in performance, S. 267 und 270
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missen, wie auch Debussys paradoxe Anweisung, man mdge vergessen, was
man sei (und weswegen man engagiert worden ist), im Kontext der jeweiligen
zeitgendssischen Auffihrungspraxis gesehen werden. Nicht der Klang und die
technische Basis der sangerischen Stimmgebung per se sollen vermieden wer-
den, sondern Manierismen und Einseitigkeiten wie klangverliebter vokaler Exhi-
bitionismus, Tonschdnheit um jeden Preis und ohne Bezug zu den Worten,
hochtrabender oder gezierter Tonfall, Gleichgultigkeit gegentber Inhalt und dar-

zustellender Figur.

1.10.4. Recitativo accompagnato, Richard Wagner und das Lied

Wie bereits im vorangegangenen Kapitel beschrieben, spaltete sich diese
facettenreiche Vokaltextur, die flie3end zwischen metrisch freier gesungener De-
klamation, metrisch gebundenem Arioso, Koloratur und kurzen lied- bzw. arien-
haften Formen hin und her wechselte, im Laufe der zweiten Halfte des 17.
Jahrhunderts allmahlich in zwei klar geschiedene Aggregatzustande: Rezitativ
und Arie. In einer Zwischenform, die weniger streng definiert war, konnte sich
jedoch ein Rest der frihbarocken Konzeption ins Hochbarock und in die Klassik
hinuber retten: das Accompagnato-Rezitativ (gelegentlich auch als Arioso Uber-
titelt). Wie der Name sagt, wurden diese Abschnitte nicht vom Continuo, sondern
vom Orchester begleitet, mussten dirigiert werden und erlaubten den San-
ger(inne)n nicht dieselben Freiheiten wie das Secco-Rezitativ oder die metrisch
nicht gebundenen Passagen des recitar cantando. Es finden sich aber immer
wieder Abschnitte, in denen das Orchester pausiert oder etwa Streicherakkorde
lange liegen und die Gesangslinie dartiber rhythmisch ganz frei gestaltet werden
kann. Dies kann recht unvermittelt in eine metrisch gebundene, ariose Passage
Ubergehen, die im Grunde dieselbe Stimmgebung wie die Arie verlangt und sich
von dieser nur durch die nicht geschlossene Form unterscheidet, die oft abrupt
endet, mitunter auch mitten im Satz, der dann im freien Rezitativ zu Ende gesun-
gen wird. Diese Form gewinnt in der zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts an Be-
deutung und Raum. Die Abkehr von der Da-capo-Form und haufige Zweiteilung

in einen langsamen (Cavatina) und einen schnellen Teil (Cabaletta/Stretta)




95

brachte die Mdglichkeit, die einzelnen Teile der Arie immer wieder durch Rezita-
tive und Ariosi in nicht geschlossenen Formen zu unterbrechen. Die grol3e Arie
der Agathe im Freischitz von Carl Maria von Weber (uraufgefuhrt 1821) zeigt
bereits eine sehr durchbrochene Form, in der auch zwischen den beiden Stro-
phen der Kavatine ein Rezitativ eingeschoben ist und die Uberleitung zum
schnellen Teil zwischen Arioso und Rezitativ hin und her wechselt. In derselben
Oper singt Caspar am Ende des ersten Aktes einen mit ,Finale® Ubertitelten Mo-
nolog, der in seinen jahen Wechseln von disterer Deklamation zu dramatischen
Ausbrichen und Melismen Uber fast zwei Oktaven Umfang sowie mit seinem an
keinen Uberlieferten Arienformen orientierten freien Formaufbau bereits ein Vor-
bild fir den grof3en Monolog des Wagnerschen Hollanders ist. Auch die immer
umfangreicher werdenden Opernfinali sind langere durchkomponierte Szenen, in
denen die dramatische Situation haufig wechselt und die Komposition sich in fle-
xiblerer Weise auf sie beziehen kann als in der spatbarocken Konzeption, in wel-
cher jede geschlossene Form nur jeweils einen oder zwei kontrastierende Effekte
verhandelte. Richard Wagner baut auf diesen ,unfesten® Teilen der klassischen
und frihromantischen Oper auf und entwickelt aus ihnen sein Musiktheater, das
in ganz anderer Art und mit phantasmagorisch gesteigerten Mitteln etwas Ahnli-
ches will wie die Florentiner Camerata: der Wirkung des Wortes, des Affekts und
der komplexen psychologischen Befindlichkeiten der Figuren zu ihrer vollen Ent-
faltung zu verhelfen und kompositorisch in jedem Moment auf sie reagieren zu

kdnnen.

Eine der frihbarocken Monodie vergleichbare Vokaltextur, die den Sinn und
die Prosodie der Sprache zur Basis der Vokallinie, ja der gesamten musikali-
schen Form machen will, findet sich im deutschen und franzdsischen Lied des
Fin de siécle. Hugo Wolf und der oben zitierte Claude Debussy haben dies, un-
abhangig voneinander und tber Sprach- und Landesgrenzen hinweg, erforscht
und zur Basis ihrer kompositorischen Arbeit im Bereich der Vokalmusik gemacht.
Beide bezogen sich in diesem Punkt auf die Musikdramen Richard Wagners: der
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eine mit fanatischer und bis zu seinem Tod ungebrochener Begeisterung!®°, der

andere erst fasziniert und spater in entschiedener Abkehr und Abgrenzung?*®°?.

1.10.5. Ein kurzes Lied von Hugo Wolf

Von Hugo Wolf wird berichtet, dass er ein meisterhafter Rezitator gewesen
sei und sich selbst und anderen Gedichte so lange vorgelesen habe, bis sich fur
ihn durch das sinnliche Erleben der real erlebten und erklingenden Sprache die
jeweils angemessene musikalische Form der Vertonung ergab!®2.

Das kurze Lied Wer rief dich denn? aus dem ltalienischen Liederbuch von
Hugo Wolf ist ein Beispiel unter vielen, wie der Komponist aus den verschiedenen
Ebenen des Gedichts — Phonetik, Grammatik, Prosodie, Psychologie — Musik
generiert, die sich nicht in der jeweils lokalen Ausdeutung der Warter erschopft,
sondern im Klaviersatz aufgegriffen, weiterentwickelt, konterkariert und damit in
eine musikalische Form eingebunden wird, die aber nie die Herrschaft Gber die
Sprache Ubernimmt. Die Legende will es, dass Elisabeth Schwarzkopf, als sie
Walter Legge, dem Chef der EMI (und ihrem spateren Ehemann), vorsang, dieser
mit ihr stundenlang an interpretatorischen Details dieses einen Liedes gefeilt ha-
ben soll, bis der anwesende Herbert von Karajan ihn des Sadismus beschuldigt

habe.153

150 vgl. Glauert, Amanda: Hugo Wolf and the Wagnerian Inheritance, Cambridge 1999

151 Vgl. das Kapitel Wagnerianische Opern in Hirsbrunner, Theo: Debussy und seine Zeit, S.135-
144.

Im Cambridge Companion to Debussy (Hg. Trezise, Simon) finden sich in nicht weniger als elf
von vierzehn Kapiteln Hinweise auf Wagner. Eine Zusammenfassung von Debussys ambivalen-
tem Verhdltnis zu Wagner findet sich im Wagnérisme-Abschnitt von Déirdre Donnellons Kapitel
Debussy as musician and critic, S 46 ff.

152 vgl. Kravitt, Edward F.: The Influence of Theatrical Declamation upon Composers of the Late
Romantic Lied, insbesondere S. 19, sowie Krones, Hartmut (Hg.): Stimme und Wort in der Musik
des 20. Jahrhunderts, S. 15

153 Diese Anekdote taucht in vielen Publikationen und Biichern auf. Es ist mir bisher nicht gelun-
gen, ihren Ursprung zu ermitteln. Vgl. u.a. Gerhard R. Koch: Die Jahrhundertséngerin: Zum Tod
von Elisabeth Schwarzkopf, Frankfurter Allgemeine Zeitung, 4. August 2006
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Beispiel 20 Hugo Wolf: Wer rief dich denn? (ltalienisches Liederbuch, Nr. 6)

Die durchgehende Geradtaktigkeit der Vertonung ist fir die Zuhérerin spa-
testens ab dem Beginn des vierten Taktes spuirbar, erzeugt aber keine Monoto-
nie, da Wolf durch Synkopen, unbegleitete schwere Taktzeiten (die dadurch
leicht wirken) und Sforzati auf Sechzehntelauftakten das Metrum standig desta-
bilisiert. Die Alliterationen zwischen den anfanglichen Wer?-Fragen und dem
Wort wenn werden hervorgehoben (dass das zweite wer nicht in gleicher Weise
akzentuiert wird, vermeidet einen allzu ostentativen und mechanistischen Ton-
fall), die Tonhdhenkurven haben kein eigenstandiges melodisches Profil, son-
dern sind vergrol3erte und plastische Versionen des prosodischen Tonfalls, den
Wolf fur seine gekrénkte Italienerin gefunden hat: Anders als bei den meisten

Brahms- oder Mahler-Liedern erschiene bei diesem Stlick eine Darbietung, die
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die Singstimme durch ein Instrument ersetzt, geradezu absurd. Man kann asso-
ziieren: Die junge Frau ist verletzt; sie hat sich die Worte stundenlang zurechtge-
legt; sie ist stolz, aber gleichzeitig sehr verliebt; was sie von ihrem Liebsten
verlangt — er mdge auf die Besuche bei ihr verzichten und stattdessen zu einer
anderen gehen, die ihm offenbar besser gefalle —, ist gleichzeitig das, was sie
am meisten furchtet; sie ist zerrissen: Ihr Stolz gebietet ihr Auflehnung und
Kampf; insgeheim wiinscht sie sich aber, der Geliebte moge sie in die Arme neh-
men und ihren Argwohn zerstreuen.

(Ich gehe anhand stereotyper Geschlechterrollen — und aufgrund zahlrei-
cher selbst gesungener und als Zuhdrer erlebter Auffihrungen des Liederzyklus
— davon aus, dass hier eine Frau spricht. Es ware aber gewiss auch lohnend,
sozusagen in angewandter Queer Theory als Mann dieses Lied zu singen.)

Hugo Wolf hat die widerspriichlichen Emotionen detailgetreu vertont: Im-
mer, wenn ein Gedanke auftaucht, den die Singende wirklich flrchtet und schwer
ertragen kann (,wenn es dir zur Last®, ,wo du die Gedanken hast®, ,dass du zu
mir kommst, will ich gern dir schenken®), andert sich der Tonfall; Kampflust und
Sarkasmus weichen einem nachdenklicheren, weicheren Ton (leisere Dynamik,
Angaben wie ,zurlckhaltend®, ,gedehnt®, ,z6gernd“). Wenn am Ende die ersten
beiden Fragen des Textes wiederholt werden, verandert Wolf ihren Tonfall; die
punktierte Figur auf ,herbestellt” ist beinahe wortlich gespiegelt und weist diesmal
diminuierend nach unten (anstatt, wie beim ersten Mal, crescendierend nach
oben). Dies und die Angabe ,zurlickhaltend“ suggeriert vielleicht, dass die Spre-
cherin ihre provokante ,Flucht nach vorne“ nicht aufrechterhalten kann und in
Tranen ausbricht. Echte oder Krokodilstranen? Werden gerade die zuriickge-
nommenen, leisen Passagen von der Figur mit Berechnung und Wissen um ihre
Wirkung in verletztem, weinerlichem Ton ganz bewusst und taktisch platziert?
Die Harmonik tragt das ihre zur Verwirrung bei: Der vorgezeichneten Tonart F-
Dur kommen wir das ganze Stiick hindurch nicht néaher als bis zum Dominantsep-
takkord; auf einen grundstandigen F-Dur-Akkord missen wir bis zum Nachspiel
warten. Bevor wir Uberhaupt ahnen, in welcher Tonart wir uns befinden kdénnten,
hdren wir einen verminderten Vierklang (auf der VII. Stufe, wie sich dann heraus-
stellt) und werden damit auf eine Moll-Fahrte gelockt. Uberhaupt ist die Dur-

Tonart zwar immer wieder durch den Zusatz der groRen Septime geschérft, noch
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haufiger aber durch eine aus der Moll-Subdominante und aus Neapolitanerbil-
dungen abgeleitete Harmonik (Des-Dur wird allerdings einmal aus orthographi-
schen Griunden als Cis-Dur dargestellt) eingetribt. Auch das Nachspiel bringt
keine eigentliche Kadenz der Grundtonart, sondern lasst auf einem Orgelpunkt
die Tonika mit der Moll-Subdominante plus Leitton abwechseln. Dies kann man
hermeneutisch auf das Gedicht bezogen auf zwei einander widersprechende Ar-
ten deuten:

1. Diese Grundtonart ist eine Luge. Sie erscheint, wenn tberhaupt, mit lau-
ter unpassenden Akzidentien versehen, wird eigentlich nur ,behauptet®, aber nie
wirklich hérbar und nur ganz am Ende ,pflichtschuldig” erreicht — aber auch dann
in einem harmonischen Kontext mit leiterfremden Tonen. F-Dur kénnte in dieser
Deutung fur die behauptete Starke und den kunstlich aufrechterhaltenen sarkas-
tischen Abwehrgestus der Figur stehen, welche durch die phantomhafte, nie
ganz affirmierte Tonart als aufgesetzt entlarvt werden.

2. F-Dur ist die Tonatrt, in der die Figur das sagen wirde, was sie eigentlich
meint; also die Tonart der Wahrheit. Da sie jedoch nie sagt: ,Komm her, Schatz,
vergiss die andere, trockne meine Tranen und liebe mich fur immer®, sondern
diesen Wunsch durch siffisante rhetorische Fragen und die sarkastisch formu-
lierte Drohung, die Beziehung abzubrechen, verschleiert, existiert die Tonart
gleichsam nur als Hintergrund, der zwar durchschimmert, aber erst am Ende
(wenn ihr Stolz gebrochen ist und sie in Tranen ausbricht?) an die Oberflache
kommt.

(Natdrlich ist die ,Verweigerung® der Grundtonart gleichzeitig ein von den
spateren Werken des heil3 verehrten Meisters Richard Wagner herleitbarer mu-
sikalischer Topos. Aber auch dort kann man davon ausgehen, dass es sich nicht
nur um ein asthetisches Kompositionsprinzip handelt, sondern darin auch eine
semantische Ebene, etwa die der nie sich erfillenden Sehnsucht — nach Ruhe,

nach Liebe —, vermuten.)

1.10.6. Wie kann man ein solches Stiick gesanglich erschlie3en? Ein
maogliches Procedere

Man kann erahnen, woran Schwarzkopf und Legge stundenlang gearbeitet

haben: Hier kommt es buchstablich auf jede Betonung, jeden Vokalklang, jede
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stimmliche und affektive Schattierung an; auf der psychologischen Ebene mus-
sen unter dem zankischen Sarkasmus die Traurigkeit und Verliebtheit spirbar
werden, die das Lied erst interessant machen. Die Formung der Vokalphrasen
ist aus dem Tonfall einer expressiv aufgeladenen Rezitation des Gedichts ent-
wickelt; andererseits handelt es sich hier natlrlich nicht um ,Sprechen auf Ton-
héhe“, sondern um einen expressiver Gesang, der alle Moglichkeiten des Instru-
ments fur die Ausgestaltung des Gedichts nutzt und die Prosodie zwar als Vehikel
verwendet, sie aber transzendiert und sublimiert.

Das von der Vertonung unabhéangige Erarbeiten des Gedichts (oder Libret-
tos) ist gewiss ein wertvolles Instrument, das dem Studium jeder Vokalkomposi-
tion vorangehen kann. Francois Le Roux und Romain Raynaldy (oder nur Le
Roux: der Text ist in der Ich-Form verfasst) schlagen als ersten Schritt ein lautes
Lesen vor, das auf ein vorschnelles ,Interpretieren verzichtet und mit dem die
Sangerin sich zunachst klingend, spirend (und hérend) mit der Klanglichkeit der
Sprache vertraut machen kann.'** Eine verwandte Herangehensweise habe ich
bei meiner Schauspiellehrerin Gabrielle Scharnitzky kennengelernt: Sie lasst ihre
Schiler am Beginn der Arbeit (und auch spater immer wieder) einen Text unex-
pressiv und nichtern in einem ,Telefonbuchstil* sprechen, der zwar die gramma-
tikalische Struktur der Syntax bertcksichtigt, aber auf Emotion und ,Deutung®
verzichtet. Es ist verbluffend, wenn man erlebt, wie sich aus einem solchen Spre-
chen allmé&hlich eine Interpretation ergeben kann, die nicht mit den jeweils per-
sonlichen vorgefertigten und erprobten Instrumenten der Erschlieung und des
Ausdrucks operiert, sondern moéglicherweise aus einer Mischung von uberper-
sonlichem kollektivem Wissen, Instinkt und ,Korperwissen entsteht. (Hier sehe
ich eine Parallele zu den Ideen Roland Barthes’ Ideen zum Gesang, auf die ich
mich im Kapitel Timbre, Erotik, Roland Barthes und die Schénheit der ,,sprechen-
den” Singstimme ausfuhrlicher beziehe.)

Bei einem Lied wie Wer rief dich denn?, das eine kleine Opernszene ist, in
der eine Figur sich aul3ert, konnte der nachste Schritt sein, dass man rund um
den konzisen und komprimierten Text eine Gesamtsituation und einen Kontext

entwirft. Es bleiben viele Fragen offen: In welcher Epoche spielt die Szene? Wer

154 1 e Roux, Francois / Raynaldy, Romain: Le chant intime. De linterpretation de ma mélodie
francaise, S. 15 ff.
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ist die Sprechende (Geschlecht, Alter, Bildung, Gesellschaftsschicht, Kulturzuge-
horigkeit)? Was geht der Szene voraus? Welche Indizien hat die Sprecherin fur
ihren Verdacht? (Die Frage, ob ihr Verdacht begrindet ist oder nicht, kann viel-
leicht als irrelevant eingestuft werden, da die Figur dies im Moment vermutlich
auch nicht weif3.) Welcher Art ist die Beziehung, wie lange und wie gut kennt man
einander? Was ist die Sprechintention: aufrichtige Verletztheit, Fremd- und Auto-
aggression, Berechnung? Man kann auch eine Mini-Kopfinszenierung um das
Lied bauen: In welcher genauen Situation und in welcher Weise wird der kleine
Monolog gesprochen (im Haus oder im Freien, morgens oder abends, stehend
oder sitzend, ruhig oder gestikulierend)? Was passiert am Ende? Verabschiedet
sich das vis-a-vis, oder bleibt es? Bricht die Sprecherin in Tranen aus? Gibt es
ein Happy End?

Ein Kompositionsstil, der so detailliert auf der gesprochenen Rezitation auf-
baut, macht es moéglicherweise sinnvoll, nun auf der Basis der vorangegangenen
Schritte einige Mdglichkeiten auszuarbeiten, die einzelnen Satze des Gedichts
frei zu sprechen. Man kann grammatikalische Beziehungen, affektiv aufgeladene
Satzteile, semantische und emotionale Mehrdeutigkeiten herausarbeiten (und bei
Bedarf immer wieder zum ,Telefonbuchsprechen® zurlickkehren). Auch schau-
spielerische Herangehensweisen — Lesen des Gedichts mit immer wechselnder
Grundemotion, Improvisation mit eigenen Worten innerhalb der ,dramatischen®
Situation (bzw. verschiedener Versionen hiervon) — kdnnen hier sinnvoll sein.

Diese Vorbereitung ermdglicht eine eigenschopferische Auseinanderset-
zung mit der Komposition, die ab jetzt die Basis der Arbeit wird. Edward T. Cone
untersucht in The Composer’s Voice das komplexe Geflecht, in welchem die von
ihm so genannten ,Personae“ von Dichter(in), Komponist(in) und Interpret(in) mit-
einander verbunden sind, ineinander aufgehen oder sich voneinander emanzi-
pieren.'>® In unserem Fall kommt, wie auch sonst haufig, eine dramatis persona
hinzu, durch die alle drei sprechen. (Cone untersucht im ersten Kapitel seines
Buches die Erlkénig-Vertonung von Schubert — ein Gedicht, in dem vier Personen

,auftreten“.1%6 |nteressanterweise macht er — und das ist in einem ,Frauenlied”

155 Cone, Edward T.: The Composer’s Voice, Kapitel Persona, Protagonist, and Characters, S.
20-40

156 Epda., S. 1-19
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wie dem hier behandelten besonders relevant — einen feinen Unterschied zwi-
schen den Personae von Interpretin und Interpret®’, obwohl das Buch im Jahr
1974 veroffentlicht wurde, als die Gender Studies noch in den Kinderschuhen
steckten. Marion Gerards entwickelt diesen Gedanken anhand der Genderkon-

zepte des 19. Jahrhunderts fir das romantische Kunstlied weiter.18)

Hugo Wolf legt zwar in seiner Vertonung die prosodischen Tonfalle und das
Timing weitgehend fest, aber naturlich lasst die geschriebene Partitur vieles of-
fen. Werfen wir einen Blick auf die ersten sieben Takte. Da im Vorspiel das Met-
rum nicht geklart wird, hért man die Synkope auf des als schwere Taktzeit, und
so lasst der Komponist es offen, ob in der ersten Phrase ,wer“ oder ,rief* die
Hauptbetonung tragen. Die ersten drei Satze sind rhetorische Fragen, die mit
.wer‘ beginnen; die dritte ist verlangert durch einen Nebensatz, der mit ,wenn®
beginnt. Man konnte die Alliterationen beim Singen hervorheben, und das Insis-
tierende der wiederholten Frage durch eine Akzentuierung der Wiederholung
deutlich machen, man kann aber auch fiir jede Frage eine eigene Betonung su-
chen und gerade die deutliche Wiederholung des ,wer” vermeiden. Wolf sugge-
riert moglicherweise Zweiteres, indem er das erste ,wer“ metrisch uneindeutig,
das zweite auf einer (hier schon deutlich als solche wahrnehmbaren) schwachen
Taktzeit und das dritte mit Akzent auf die Eins setzt. Nun kann man sich damit
zufrieden geben, Betonungen und Dynamik nach Wolfs Angaben auszufihren
und wird damit moglicherweise schon eine tberdurchschnittlich eloquente Dar-
bietung zustande bringen. Interessanter wird die Sache, wenn man versucht, die
Folie der selbst erarbeiteten Prosodie und Betonung gleichsam auf Wolfs Verto-
nung zu legen und sich in Details sogar ein wenig widerstandig zu zeigen, ohne
offen gegen den Notentext zu verstof3en. Es ware zum Beispiel moglich, das
erste ,wer“ eher passiv und das zweite, welches auf eine unbetonte Achtel fallt,
aktiv zu artikulieren (mit ,aktiv® meine ich eine wache und klare Artikulation der
Phoneme, eine Art marcato, ohne im engeren Sinne einen musikalischen Akzent

zu erzeugen). Im Wort ,herbestellt sind die zweite und dritte Silbe mit einem

157 Ebda., S. 23

158 Gerards, Marion: Frauenliebe — Mannerleben, S. 88 ff.
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Sprung nach oben, einem Crescendo und jeweils einem Sforzato im Klavierpart
versehen, obwohl die erste die Hauptbetonung innerhalb des Wortes hat, die
zweite leicht und die dritte mittelschwer gesprochen werden. Eine allzu einseitige
Befolgung der Partitur wirde in einer sprachlich falschen Betonung resultieren:
sicher das Letzte, das Wolf gewollt haben kann. Die Spiel- und Singanweisungen
Wolfs ergeben nur als transparente Folie auf der grundsatzlichen Wortbetonung
Sinn — dies ist vor allem fur Sanger(innen), die das Deutsche nicht perfekt be-
herrschen, eine wichtige Information. Es scheint, dass der Akzent auf dem dritten
,wer“ zurtickhaltend gestaltet werden kann, da die Note ohnehin von Héhe und
Metrik exponiert positioniert ist. Andererseits ist die Metrik durch die Sforzati des
vorangegangenen Taktes und die repetitive Begleitfigur wieder unklar geworden,
sodass der Sanger unter Umstadnden den Ton doch deutlich akzentuieren muss,
um die Gewichtungen wieder zu klaren.

SWenn es dir zur Last* vertont Wolf entgegen der fir mich am nahesten
liegenden prosodischen Betonung mit einem synkopischen Akzent auf ,wenn®
und einem anschlielenden Diminuendo. Andererseits hat das die Hauptbedeu-
tung tragende ,Last trotz der zurickgenommenen Dynamik eine hohe Salienz
durch Tonhoéhe, metrische Position und Lange. Ausdrucksvolle Sprecher(innen)
beherrschen einen auRRerst wirkungsvollen Typus von Akzentuierung: Sie heben
ein Wort hervor, indem sie es leiser sprechen. Das zurickgenommene Wort
,Last” kdnnte als ein solcher ,Negativakzent” angelegt sein. AuRerdem kommt
hier die ,rollenpsychologische“ Komponente ins Spiel. Eventuell ist hier der erste
Punkt, an welchem die Figur ihre aggressiv-provokante Pose nicht mehr auf-
rechterhalten kann und das direkt dahinter lauernde Elend in der Stimme horbar
werden soll: Das Diminuendo, die Anweisung zuriickhaltend und die in diesem
Stlick seltenen Liegetone der linken Hand — kaum verhohlene parallele Quinten
— sprechen daftir. Andererseits spielt die rechte Hand eine Reminiszenz des ke-
cken Motivs aus Takt 4/5, was wiederum als Indiz fir taktisch platzierte Kroko-

dilstranen gedeutet werden kann.

Soviel zu den Wort- und Satzakzenten. Was die Prosodiekurven betrifft, ist
man naturlich an Wolfs Tonhohen gebunden. Gleich die erste Frage (,Wer rief
dich denn?) ist offenbar derart rhetorisch, dass sie gar keinen ,fragenden“ Ton-

fall hat und in einer nach unten weisenden Figur vertont ist. Das ,gegenlaufige
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Denken® ist in der Gesangspadagogik ein haufig verwendeter Gemeinplatz: Um
einen besseren Lagenausgleich — entspanntere Hohen, ,kopfigere® Tiefen — zu
erreichen, denkt man, wenn die Tonhohenlinie aufwarts fuhrt, ,technisch® nach
unten, und umgekehrt. Hier kann dieser gesangstechnische Trick interpretato-
risch eingesetzt werden, in dem man zum Beispiel den ersten Satz zuerst mit
einem prosodisch ,fragenden®, also nach oben weisenden Tonfall spricht, ihn
dann so singt, wie Wolf ihn komponiert hat, ihn aber gleichzeitig immer noch ge-
genlaufig denkt. Beim zweiten Satz kann man genau umgekehrt verfahren. Ins-
gesamt kann man die aggressiv-sarkastisch vertonten Satze als Vorbereitung
unglucklich-weinerlich sprechen und dann singen wie angegeben; bei den leise-
ren Satzen kann man wiederum umgekehrt verfahren. So schafft man ein System
aus einander tberlagernden Folien, die leicht gegeneinander verschoben werden
und gleichsam in einem so entstehenden Moirémuster das komplexe psycholo-
gische Geflecht aus Zorn, Trauer, Verliebtheit, Selbstschutz und Berechnung er-

fahrbar machen.
1.10.7. Exkurs: Originalsprache und Textverstandlichkeit

Es liegt auf der Hand, dass zur sinnvollen Darstellung einer Vokaltextur, die
sich Wort fir Wort an der Sprache orientiert, der Text in jedem Moment verstand-
lich gesungen werden muss; hier kdnnen keine Kompromisse gemacht werden,
da sonst auch die Musik ihres Sinns beraubt wird. , Textverstandlichkeit ist eine
gelaufige Forderung, die an junge Sanger(innen) wahrend ihrer Ausbildung hau-
fig gestellt wird. Gleichzeitig hat sich das internationale Konzert- und Opernpub-
likum daran gewdhnt, den Text nicht zu verstehen; spéatestens seit den 1960er
Jahren werden auch im deutschen Sprachraum nicht-deutschsprachige Opern
und andere Vokalmusik (auch Lieder und Kirchenwerke waren zuvor utbersetzt
worden) fast ausschlief3lich in der Originalsprache aufgeftihrt. Die Zuhoérerinnen
lesen bei Konzerten im Programmbheft mit, und in der Oper sind seit Langerem
Ubertitelungen nach dem Vorbild des Kinos Ublich geworden. Die Diskussion

zum Thema Originalsprache versus Landessprache wird l&angst nicht mehr so
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leidenschaftlich geftihrt wie noch vor einigen Jahrzehnten®®®; sie ist durch eine
langst etablierte Praxis obsolet geworden.°

Aus einem philologischen Blickwinkel ist diese Entwicklung uneinge-
schrankt zu begrufRen: Die Wirkung jener Vokalmusik, deren Qualitat in einer ho-
hen Sensibilitat fur die Sprache besteht, muss in jeder noch so guten
Ubersetzung empfindlich eingeschrankt werden. Andererseits hangt die direkte
Wirkung gerade solcher Musik vom Verstehen der Sprache ab, das es dem Zu-
horer erst ermdglicht, das Text-Musik-Geflecht zu rezipieren und zu dekodieren.
Ein Dilemma. (Der Schriftsteller Milan Kundera etwa ist der Meinung, dass Leo$
Janacek sein Genie von potentiell internationaler Geltung gewissermalf3en der
tschechischen Sprache aufgeopfert habe, da die Gestaltung der Gesangspartien
seiner Opern untrennbar mit deren Prosodie verknupft und dadurch einerseits
unubersetzbar sei, andererseits aufl3erhalb von Tschechien nur oberflachlich re-
zipiert werden konne.16%)

Da die Vermittlung der Warter weitgehend nicht mehr Aufgabe der Sénge-
rinnen ist — die haufig in Sprachen singen, die weder sie selbst, noch die Zuhorer
sprechen und verstehen —, sondern von den Programmheften bzw. der Ubertite-
lung Ubernommen wird, ist auch der Imperativ der Wortverstandlichkeit in den
Hintergrund gertckt. Folgerichtig ist die Sanger(innen)elite unserer Generation

tendenziell mehr an der Erzeugung eines attraktiven, grof3en und spektakular

159 Hier einige interessante Beitrage in jungerer Literatur:

Kivy, Peter: Sounding Off, S. 96 ff.

Bernicke, Astrid: Die deutsche Ubertitelung italienischer Opern. Ein musikwissenschaftlicher An-
satz dargestellt am Beispiel von Giuseppe Verdis Aida, S. 9 ff.

Bletschacher, Richard: Zum Problem der Opernibersetzung am Beispiel Mozarts Da Ponte-
Opern, in Essays zu Musik und Musiktheater, S. 72 ff.

160 Dass sich allenthalben die Praxis der Auffiihrungen in Originalsprache durchsetzte, wird neben
kunstlerischen wohl auch wirtschaftliche Griinde gehabt haben: Die Tontrager erzeugende In-
dustrie hatte seit Kriegsende einen kolossalen Aufschwung genommen, zu dem namentlich die
Einfihrung der Vinyl-Schallplatte (1952) und der Stereophonie (1958) beitrugen. Es ist leicht
nachvollziehbar, dass es im Interesse dieser Industrie lag, einen internationalen Absatzmarkt fiir
ihre Produkte zu schaffen. Dazu mussten die (nicht nur) im deutschen und frankophonen Raum
Ublichen Auffihrungen in der Landessprache durch die flichendeckende Praxis von Auffihrun-
gen in der Originalsprache ersetzt und ein international titiges Spezialist(inn)enensemble lanciert
werden. Diese Entwicklung wurde von den Managern der Tontrdger erzeugenden Firmen (etwa
Walter Legge, dem EMI-Chef und Ehemann von Elisabeth Schwarzkopf) mit tatkraftiger Unter-
stiitzung einiger fuhrender Dirigenten der Nachkriegszeit (Herbert von Karajan kommt einem in
den Sinn) forciert.

161 vgl. u.a. Newmark, Peter: More Paragraphs on Translation, S. 96
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timbrierten Klangs als an der plastischen Gestaltung von Sprache interessiert62.
Inzwischen werden im deutschsprachigen Raum auch deutschsprachige Opern-
auffihrungen (deutsch) Ubertitelt, sei es, weil man den Darstellern nicht zutraut,
wortverstandlich zu singen, sei es, weil Dirigentinnen aufgrund der geringeren
Bedeutung, die der Textartikulation in der Originalsprachpraxis zugemessen
wird, die dafiir notwendige Transparenz und ,Durchhdrbarkeit des Orchester-
klanges nicht realisieren wollen (oder kdnnen), sei es, weil das durch viele fremd-
sprachige AuffUhrungen, die es ,ohnehin nicht versteht®, passiv gewordene
Publikum das aufmerksame Horchen auf eine sprachliche Laut- und Satzgestal-
tung nicht mehr leisten kann.

Im Liedgesang spielen der Transport und die Artikulation von Sprache na-
turgemal eine gewichtige Rolle. Er existiert jedoch nicht im luftleeren Raum, son-
dern wird von den allgemeinen Tendenzen in der Vokalmusikpraxis mit affiziert,
insbesondere dadurch, dass die meisten bedeutenden Liedinterpret(inn)en auch
eine Opernkarriere verfolgen; Liedspezialist(inn)en gibt es schon wegen der welt-
weit schrumpfenden Prasenz der Liedkunst im Musikleben so gut wie nicht. Man
kann zwar gewiss keinen Liedwettbewerb gewinnen — Wettbewerbspreise sind
neben Erfolgen auf der Opernbihne die haufigste Eintrittskarte ins Lied-,Busi-
ness“ —, wenn man die Worte des vertonten Gedichts nicht verstandlich artikulie-
ren kann. Es scheint mir aber, dass die Vermittlung des Textes bisweilen mit einer
oberflachlich-phonetischen Deutlichkeit verwechselt wird. (Mehr dazu im Uber-
kapitel Timbre, Erotik, Roland Barthes und die Schénheit der ,sprechenden®
Singstimme.) Ein Singen, das vor allem die Klangproduktion im Blick hat, wird
auch dann, wenn es mit deutlich platzierten Konsonanten ,garniert” ist, einer Mu-

sik nicht gerecht, die auf der detaillierten Ausdeutung des Textsinns aufbaut.

1.10.8. Dreimal Harfner — eine Gegentiberstellung

Der Harfner oder Harfenspieler ist eine Figur in Johann Wolfgang Goethes

Roman Wilhelm Meisters Lehrjahre. Die im Roman integrierten Gedichte, insbe-

162 Al dies ist durch die Kirze der Darstellung Uberspitzt. Es handelt sich um eine deutlich wahr-
nehmbare Tendenz, die natiirlich nicht verallgemeinert werden kann. Es gibt bedeutende Aus-
nahmen, wie z.B. den walisischen Star-Bassbariton Bryn Terfel, der geradezu den Eindruck
erweckt, er spreche singend und es gebe keinerlei Konflikt oder Notwendigkeit, entweder der
Sprachartikulation oder der Klangproduktion den Vorzug zu geben.
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sondere die ,Lieder von Harfner und Mignon waren beliebte Vorlagen fir Verto-
nungen. Die auf Lyrikvertonungen spezialisierte Website recmusic.org zéhlt vom

ersten Harfnerlied ,Wer sich der Einsamkeit ergibt sechzehn Vertonungen.

Goethe notiert das Gedicht in zwei Strophen zu je acht Versen unterschied-

licher Lange. Werfen wir einen genaueren Blick auf die ersten vier Verse:

Wer sich der Einsamkeit ergibt,
Ach! der ist bald allein;
Ein jeder lebt, ein jeder liebt

Und lasst ihn seiner Pein.

Diese Verse bestehen aus Jamben und sind abwechselnd drei- und vierhe-
big. Die vier Verse bilden eine kreuzgereimte Einheit, alle enden ménnlich. Die
syntaktische Gliederung entspricht im Wesentlichen den Versgrenzen. Der dritte
und vierte Vers sind vom Satzbau zusammengefasst, aul3erdem bildet die Allite-
rationenkette lebt — liebt — lasst eine versubergreifende Klammer. Andererseits
bildet das Reimwort liebt durch die Zweiteilung des dritten Verses und die anstei-
gende Analogie lebt — liebt eine Art Binnenzasur, die ich als fast gleich stark wie
eine syntaktische Trennung empfinde.

Die inharente Musikalitdt des Gedichts ergibt sich unter anderem aus den
sorgfaltig platzierten Konsonanten und den zahlreichen Alliterationen und Asso-
nanzen: In unserem Abschnitt fallt die Haufung der Vokale e/&, i und des Diph-
thongs ei auf; wenn man vom schwer vermeidbaren Fullwort und absieht, ist a
der einzige weitere Vokal, der vorkommt — ihm ist die dunkle Farbe von Einsam-
keit und Leid zugeordnet.

Wie in der Musik ist das Metrum eines Gedichts gewissermal3en Voraus-
setzung und Hintergrund fur den Rhythmus?3. Die Art, wie rhythmische Akzen-
tuierungen sich zum metrischen Grundschema verhalten, macht viel von der
Qualitat, Feinheit und Komplexitat eines Gedichtes aus; wie in der Musik kénnen
sie mit dem Metrum konform laufen, sich an ihm reiben oder es so weit destabi-

lisieren, dass es streckenweise aufgehoben wird.

163 \/gl. furr die Dichtung Gelfert, Hans-Dieter: Einflihrung in die Verslehre, S. 31-54, fir die Musik
u.a. die Theorie von Fred Lerdahl und Ray Jackendoff in A generative theory of tonal music, z.B.
S.12-35
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Als Grundlage sowohl einer Vertonung als auch der Interpretation eines Lie-
des kann es sinnvoll sein, das Gedicht unter verschiedenen Gesichtspunkten, die
sich auch auf Rhythmus und Klang auswirken kdnnen, zu betrachten und (laut)
zu lesen. Ein erster Schritt kdnnte etwa das ,mechanische” Lesen streng im Vers-
malfd sein, um dieses Grundschema nicht nur theoretisch, sondern klanglich und
korperlich zu erfassen. Ein zweiter, der das semantische Element der Sprache
ebenso beiseitelasst, kann das lesende Auskosten der oben beschriebenen
klanglichen Gestaltungsmittel sein. Nun begeben wir uns auf die Sinnebene der
Sprache und behandeln das Gedicht voriibergehend als Prosa. Eine erste Anna-
herung kann Uber ein Lesen sein, das die grammatikalischen Beziehungen der
Satzglieder zueinander verdeutlicht, wodurch sich zum Teil andere Verflechtun-
gen und Betonungen ergeben als jene, die Versmal3 und Syntax suggerieren:

[T v

Wer sich der Einsamkeit ergibt,

Ach! der ist bald allein;

I 4
Ein jeder lebt, ein jeder liebt
| rll

Und Ia!st ihn seiner Pein.

A

Abbildung 5 Johann Wolfgang Goethe: Wer sich der Einsamkeit ergibt,
1. Strophe, grammatikalische Beziehungen

Von der grammatikalischen kann man sich zur affektiven Ebene weiter be-
geben und eine Art des Lesens versuchen, welche jene Worter hervorhebt, die
in besonderer Weise emotional aufgeladen sind. Auch bei solch einer expressi-
ven Akzentuierung gibt es nattrlich immer mehrere Méglichkeiten. Ich habe eine
maogliche Variante ausgearbeitet, wobei ich beim zweiten, dritten und vierten Vers
bei den ,grammatikalischen” und expressiven Akzenten verschiedene Varianten

vorschlage:
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Wer sich der Einsamkeit ergibt, / Ach! der ist bald allein;

metrisches Grundschema - e ® @ | ® i ©
grammatikalische Struktur @ ® o | ) (@) (@)
expressive Akzente b [ ] | &} ( ° ) ( ° )

Ein jeder lebt, ein jeder liebt / Und ldsst ihn seiner Pein.
° ® ° ® ] ® ® &
© @ | ® °
® ® @ | ®
oder e ® | . e
Abbildung 6 Johann Wolfgang Goethe: Wer sich der Einsamkeit ergibt,

1. Strophe, Betonungsvarianten

Bereits ganz zu Beginn zeigt sich eine Reibung zwischen dem metrischen
»1akt* und den prosodischen Akzentuierungen. Dann steht am Beginn des zwei-
ten Verses das expressive ,Ach!“ auf einer Senkung, wohingegen der grammati-
kalische Akzent mit dem metrischen parallel [&uft. Im dritten und vierten Vers
entsprechen die vorgeschlagenen grammatikalischen und expressiven Betonun-
gen weitgehend den metrischen Schwerpunkten; es ware aber im vierten Vers

zum Beispiel auch eine leichte Akzentuierung des Wortes ,ihn“ denkbar.

Franz Schubert und Hugo Wolf sind zwei der der Komponisten, die das Ge-
dicht vertont haben; die Kompositionen entstanden 1816 bzw. 1888/89.
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Beispiel 21 Franz Schubert: Gesange des Harfners Nr. 1,
op. 12/1 (D. 478), Anfang
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Beispiel 22 Hugo Wolf: Harfenspieler | aus Goethe-Lieder, Anfang

Wir kdbnnen davon ausgehen, dass Wolf Schuberts Vertonung kannte. Viel-
leicht ist die praludierende ,Harfen“-Einleitung auch eine Hommage. Doch bereits
hier zeigen sich fundamentale Unterschiede der Tonsprache. Schubert beginnt
mit dem dissonanten Quintsextakkord der vierten Stufe, der im zweiten Takt
durch das dis weiter verscharft wird (wohl um den versonnenen, aus tiefem
Schmerz allméahlich ins Singen findenden Harfner zu portréatieren), formuliert aber
dann die ersten Gesangsphrasen auf einer erweiterten Kadenz der Grundtonart.
Die Gesangsmelodik nimmt keinen Bezug auf das Praludieren der Einleitung und
ist von Anfang an klar konturiert; ihre Expressivitat ist gleichsam eingefroren in
einer aristokratischen, ,klassischen“ Form. Dazu passen auch die notierten Aus-
zierungen und Melismen; augenscheinlich nimmt Schubert den Text nicht als iso-
lierte Einzeldichtung, sondern inszeniert hier die ,dramatische® Situation
innerhalb des Romans (der Harfner spielt und singt vor Zuhdrern). Die Melodie
folgt in Periodenbildung und Harmonik genau der Syntax und der Versstruktur
des Gedichts: Dem ersten Komma entspricht ein Trugschluss, dem Semikolon
(das den ersten Gedanken abschliel3t) ein Ganzschluss. Dieser wird tber den
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Neapolitaner erreicht: ein Schmerzsymbol, das Schubert aus der Opernmusik der
alteren Generation noch selbstverstandlich geldufig gewesen sein muss und das
auch Wolf in seiner Vertonung noch prominent einsetzt. Der zweigeteilte dritte
Vers, der das als heiter und erflllt imaginierte Leben der ,anderen® beschreibt,
wendet sich folgerichtig zur parallelen Durtonart, die aber auch durch das as der
Moll-Subdominante einen schmerzhaften Akzent erhélt; Schubert vertont die
zweite Halfte des Verses als wortliche Wiederholung der ersten (obwohl Goethe
das Pradikat von lebt zu liebt steigert) und zeigt damit, dass dieser Abschnitt des
Liedes starker von der Form als vom Inhalt abhéngig ist. Beide Vershalften enden
(der Interpunktion mit Komma entsprechend) auf einem Halbschluss in C-Dur;
der vierte Vers wendet sich Uber eine erweiterte Kadenz wieder nach a-Moll zu-
rick, wo dem abschlieRenden Punkt wiederum ein Ganzschluss entspricht. (Im
Sinne von Erwin Ratz ist der vokale Achttakter als ein dreiteiliges Lied interpre-

tierbar.164)

Hugo Wolf fihrt im Vorspiel seiner Vertonung sofort ein melodisches Motiv
ein, das er sequenziert, weiterentwickelt und modulierend in recht entlegene Ge-
filde fUhrt. Die Singstimme setzt wieder in der Grundtonart ein und scheint — im
Gegensatz zu Schuberts profilierter Melodik — die ersten beiden Verse im Stil
eines versonnenen Wagner-Rezitativs zu deklamieren; die Melodie entpuppt sich
bei ndherer Betrachtung aber als eine augmentierte Variante des Anfangsmotivs,
die, mit einem zusatzlichen chromatischen Durchgangston versehen, gleichzeitig
das rhetorische Schmerzsymbol des passus duriusculus'®®, der chromatisch ab-
steigenden Linie, zitiert. Beide Komponisten umgehen die Diskrepanz zwischen
metrischem Takt und syntaktischem Akzent des Beginns, indem sie die ersten
drei Silben auf schwache Taktzeiten und die erste deutliche Betonung auf ,Ein-
samkeit® setzen. Der Rhythmus des ersten Verses in der Singstimme ist bei den
beiden Vertonungen identisch (mit doppelten Notenwerten bei Schubert, was
sich durch das Alla-Breve-Taktmald ausgleicht); die Melodiekurven entsprechen
einander nicht, jedoch ist in beiden Fallen die betonte Silbe des Wortes ,Einsam-

164 Ratz, Erwin: Einfihrung in die musikalische Formenlehre, S. 25 ff.

165 \/gl. Bartel, Dietrich: Musica poetica. Musical-rhetorical figures in German Baroque music, S.
357
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keit* harmonisch und metrisch hervorgehoben: Sie ist auf einer schweren Takt-
zeit sowie einmal Uber einem Quartsextakkord, einmal Gber einem Neapolitaner

positioniert.

Im Folgenden sehen Sie einen genauen Vergleich der ersten vier Verse in
den Liedern von Schubert und Wolf. Der Klaviersatz ist jeweils schematisch zu-
sammengefasst und auf seine harmonische Grundstruktur reduziert; die beiden
Systeme sind so Ubereinander gesetzt, dass ein direkter Vergleich der Wortver-
tonung moglich ist. Die jeweiligen musikalischen Mittel, mit denen Satzbau, Affekt
und Versmald kompositorisch umgesetzt werden, sind Uber und unter die ,Destil-

late” gesetzt.

e 1. Halbsatz mit Trugschluss-----------—| |-----2. Halbs. m. Ganzschluss--
(0 v u) ® @ @
Quartsextakk. Trugschluss Neapolitaner
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Beispiel 23 Schematische Gegenuberstellung und Analyse der Harfner-
Vertonungen von Franz Schubert und Hugo Wolf, 1. Strophe
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Robert Schumann vertont 1849 das Gedicht im Dreivierteltakt und schafft
damit schon in der Grundanlage eine Reibeflache zwischen poetischem und mu-
sikalischem Metrum. Das bei Vertonung binarer (jambischer, trochaischer) Vers-
malfde in ternaren musikalischen Taktarten sonst gangige Verfahren, betonte
Silben als lange und unbetonte als kurze Noten darzustellen, setzt Schumann
nur im dritten Vers ein, und auch hier stuft er innerhalb der unbetonten Silben fein
zwischen Vierteln und Achteln ab. (Hier nimmt er Goethe gewissermal3en beim
Wort: Die beiden wiederholten ,ein jeder” sind auch in der Vertonung wortlich
wiederholt; die Steigerung von lebt zu liebt ,,uUbersetzt* Schumann in eine Tonh6-
hensteigerung.) Ansonsten tiberwiegt in der Singstimme eine flexibel auf die Pro-
sodie abgestimmte rhythmische Gewichtung mit Synkopen und Hemiolen. Im
Klaviersatz verschiebt sich hdufig das Verhéltnis zwischen der Arpeggiofigur der
rechten Hand und den Bassoktaven; auf diese Weise destabilisiert Schumann

immer wieder einen metrischen Puls, der sich kaum erst etablieren konnte.
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Beispiel 24 Robert Schumann: Wer sich der Einsamkeit ergibt,
op. 98a/6, Anfang

Bezieht man die vorherige metrisch-rhythmischen Analyse des Gedichts auf

die drei erwahnten Vertonungen, so zeigen sich interessante Unterschiede:
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Wer sich der Einsamkeit ergibt, / Ach! der ist bald allein;

metrisches Grundschema » ® L] 2] | @ ° [¢]
grammatikalische Struktur @ @ @ | o (®) (@)
expressive Akzente b () | (8} ( o ) ( L )
Schubert: 1. Schlag im Takt &« - | -

Schubert: salienter Akzent (u v u) ® ° | @ ® ®
Wolf: 1. Schlag im Takt ® | ®

Wolf: salienter Akzent (u v u) ® o | ] ° @
Schumann: 1. Schlag im Takt ® - ® | ®
Schumann: salienter Akzent ® o L | [ J 2 L4

Ein jeder lebt, ein jeder liebt / Und ldasst ihn seiner Pein.

e ) ° ) | ® o )
@ | <) ®
5} © o | ®

oder ® ® | “ ®
@ ® ‘ S ®

@ ® ® & \ @ ° °

| °

® ® | @ ™

° P ™ ° ] B

@ ® ® o I ® Y
Abbildung 7 Johann Wolfgang Goethe: Wer sich der Einsamkeit ergibt,

1. Strophe, Betonungsvarianten s. Abb. 6 im Vergleich mit
den Betonungsentscheidungen in den drei Vertonungen

1.10.9. Vier Modelle der Liedanalyse und ihre Anwendung in der
Interpretationspraxis

Uber diese unterschiedlichen Entscheidungen im Bereich der Akzentset-
zung hinaus stehen in den drei Vertonungen Text und Musik in einem unter-
schiedlichen Verhéltnis zueinander, was Form, Hierarchie und den Grad der
beidseitigen Autonomie betrifft. Kofi Agawu stellt vier verschiedene Modelle der
Liedanalyse zur Diskussion, die jeweils auch Auswirkungen auf die kiinstlerische
Praxis haben. Diese sind, kurz zusammengefasst:

1. Das Assimilationsmodell
Hier geht der Text vollkommen in der Musik auf. Agawu zitiert die Philosophin

Suzanne Langer mit den Behauptungen:
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When music and song come together in song, music swallows words
[...]. [S]ong is music. [...] What all good composers do with language
is neither to ignore its character nor to obey poetic laws, but to trans-
form the entire verbal material, sound, meaning, and all — into musical
elements.16®

Die Frage, wie und als was die Zuhdrenden die Worter, die im Lied ja prasent
bleiben, wahrnehmen und rezipieren, bleibt hier offen.

2. Das ,Differenzmodell®
In diesem Darstellungsmodell bleiben Worte und Musik als autonome Entitaten
bestehen und treten in eine Art von Interaktion, die unterschiedlich ausfallen
kann. Agawu fuhrt als Mangel an, dass Analysen dieser Anschauungsweise sel-
ten der genaue Charakter der ,Legierung“ von Sprache und Musik (er zitiert hier
Schonberg, die Metapher ,alloy“ kommt aber auch bei Pierre Bernac im Zusam-
menhang mit den mélodies von Debussy vor®’) bestimmt wird.

3. Das ,Pyramidenmodell”
Hier ist der Text die Spitze und die Musik die Basis der Pyramide. Die Musik bildet
also eine Art Hintergrund, vor dem die Worter und Satze ihre Bedeutung ideal
entfalten sollen. Dieses Analysemodell scheint besonders geeignet fiir Lieder, in
welchen alle kompositorischen Entscheidungen von der Sprache herleitbar sind
und die Musik keine eigengesetzliche Struktur entfaltet.

4. Das ,Konfluenzmodell*
Diese Betrachtungsweise beschreibt das Lied nicht einfach als Summe von Spra-
che und Musik, sondern geht von drei distinkten Bereichen aus: der Sprache, der
Musik und dem Lied. Sie uberlappen sich jeweils zu zweit und haben auch zu
dritt eine gemeinsame Schnittmenge; jede der Instanzen hat aber auch einen
eigenen Bereich, den sie nicht mit den anderen teilt. Agawu sieht eine Qualitat in
der Prozess- (und nicht Produkt-)haftigkeit der Sichtweise, attestiert aber das
Manko, dass die genaue Bestimmung, was denn nun das Lied anderes als Spra-

che und Musik sei, meist nicht erbracht werde. 168

166 | anger, Suzanne: Feeling and form, S. 152, zitiert nach: Agawu, Kofi: Theory and Practice in
the Analysis of the Nineteenth-Century Lied, S. 5

167 Bernac, Pierre: The Interpretation of French Song, S. 154
168 Diese Ausfiihrungen sind zusammengefasst nach Agawu, Kofi: Theory and Practice in the

Analysis of the Nineteenth-Century Lied, insbesondere S. 5-8. Die Uberschriften in Anfiihrungs-
zeichen sind von mir und nicht wortliche Ubersetzungen des Agawu-Textes.
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Genau dies jedoch tut Thomas Kabisch in seiner Analyse von Beethovens
Vertonung von ,Kennst du das Land®, eines der Mignon-Lieder, ebenfalls aus
Goethes Wilhelm Meister. Er stellt die Beziehung zwischen Gedicht und Lied (und
in weiterer Folge auch zu deren Realisation in einer Auffihrung) als ein komple-
xes System von ,Verzweigungen und Scharniere[n]“ (so auch der Titel des Auf-
satzes), von Entscheidungen und Kontingenzen, kinstlerischer Form und
personlichen Assoziationskontexten der beteiligten Personen dar. Kabisch halt
weder die isolierte Betrachtung der Einzelbestandteile noch die Setzung eines
,Ganzen“, in welchem diese Ingredienzen eine ein fir alle Mal bestimmte Symbi-
ose eingehen, fur sinnvoll, sondern spricht sich fur eine Auseinandersetzung aus,
die beides im Blick behalt und in einen stets neu zu definierenden Bezug setzt;
dieser Prozess sei ,unabschlieBbar®. Im Weiteren zeigt er am Beispiel des
Beethoven-Liedes, wie aus einer textgenerierten Anfangsfloskel eine intrinsisch
musikalische Textur entsteht, die aber immer wieder auf den Text riickbezogen
werden kann.16°

Christian Thorau bezieht sich auf Agawus Modelle und fugt hinzu, dass je-
des von ihnen theoretisch auf jedes Lied anwendbar sei, gewisse Epochen je-
doch bestimmte Analysemodelle néherliegend erscheinen lieRen.1’ Natirlich
kann man Agawus Konzeption auf die meisten anderen Formen von Vokalmusik

anwenden.

Die vier Analysemodelle haben direkte Auswirkungen auf die Interpreta-
tionspraxis. Das Assimilationsmodell gibt auf die alte Frage, ob die Ausfilhrenden
nun dem Dichter oder der Komponistin gegeniber starker verpflichtet seien, eine
einfache und klare Antwort. Im Prozess der Vertonung sei das Gedicht ganz und
gar in der Komposition aufgegangen. Der Komponist hat es gleichsam ,fir mich*
interpretiert und gestaltet; wenn ich das Lied singe, habe ich mich — neben einer
halbwegs verstandlichen phonetischen Textartikulation — in erster Linie mit dem

Notentext auseinanderzusetzen. Die inharente Musikalitdt sowie Sinn und Affekt

169 Zusammengefasst nach Kabisch, Thomas: Verzweigungen und Scharniere — Beethoven liest
und komponiert Goethe.

170 \gl. Thorau, Christian: Vom Klang zur Metapher.
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der Sprache sind im Assimilationsprozess Teil der musikalischen Textur gewor-
den, mit deren akkurater, sorgféaltiger und in einem ausschlie3lich musikalischen
Sinn expressiver Ausfihrung ich also auch gleichzeitig der Sprache Genuge tue.

Das ,Differenzmodell® nimmt die Sangerin starker in die Pflicht, was ein ei-
genstandiges Erarbeiten der sprachlichen Vorlage betrifft; diese sollte in der Auf-
merksamkeit von Interpretenseite (zumindest beinahe) gleichberechtigt
behandelt werden. Schwieriger wird es, wenn man die in der Praxis entschei-
dende Frage stellt, wie denn nun Dichtung und musikalische Textur zueinander
stehen. Wenn eine solche Sichtweise nicht tber die blo3e Feststellung eines
Schulterschlusses von Sprache und Musik hinausgeht, ist sie nicht nur fir die
Analyse unbefriedigend, sondern lasst auch die Praxis im Regen stehen.

Das ,Pyramidenmodell® beantwortet die Hegemoniefrage genauso ent-
schieden wie das Assimilationsmodell, nur dass es jetzt die Sprache ist, der man
als Interpret zuvorderst verpflichtet ist. Natlrlich muss die Musik, da sie dem ge-
winschten Unterstreichen der Worte dient, sorgfaltig ausgefihrt werden; das vor-
nehmste Ziel jedoch ist das plastische Vermitteln von Sinn und Affekt der
Sprache.

Das ,Konfluenzmodell“ schlieRlich erlaubt das flexibelste, am wenigsten ri-
gide Handhaben der interpretatorischen Mittel: Es suggeriert ein komplexes Ge-
flecht verschiedener Hierarchieebenen, in welchem die Einzelbestandteile — wie
Phonetik, Semantik, Klang, Phrasierung, musikalische sowie sprachliche Akzen-
tuierungen — jederzeit die Ebene wechseln, sich schritt- oder sprungweise vom
Vorder- zum Hintergrund und zurtick bewegen kénnen. Wenn ich die Anregun-
gen von Thomas Kabisch von der interpretatorischen Warte aus aufgreife, fachert
sich ein weiteres Geflecht auf, in denen das Detail und das Ganze auf verschie-
denen Ebenen gleichzeitig prasent und aufeinander bezogen sind. Der Gedanke,
dass das Lied etwas Drittes und nicht einfach die Summe von Sprache und Musik
sei, mutet, auf die Interpretation tbertragen, vergleichsweise abstrakt an, fuhrt
mich aber zu jener Gleichzeitigkeit von musikalischer und sprachlicher Geste, in
welcher Differenz und Hegemoniebedtirfnis sich voriibergehend auflésen und die
fur mich (als Ausfihrenden sowie als Zuhdorer) zu den begliickendsten Erfahrun-

gen im Rahmen vokaler Darbietungen gehéren.



122

Die vier Modelle stehen insofern nicht gleichberechtigt nebeneinander, als
das vierte gleichzeitig auch als Gbergeordnetes gesehen werden kann, das die
ersten drei zusammenfasst und enthéalt. Es ist auf alle der besprochenen Lieder
anwendbar.

Das Assimilationsmodell entspricht am ehesten dem Schubertschen Harf-
ner-Ausschnitt. Die oben analysierte, streng musikalisch konzipierte Periodik be-
zieht sich zwar auf den Text, hat sich diesen aber weitgehend in einem hohen
Grad der Stilisierung einverleibt. Ahnlich wie in der barocken und klassischen
Arie oder in der Renaissancepolyphonie (siehe das folgende Kapitel Musikorien-
tiertes Singen) kommt man dieser Textur in erster Linie mit gutem Singen (was
immer man darunter versteht) bei. Mit der Einschrankung, dass sich bei einem
derart volumindsen und vielfaltigen CEuvre simplifizierende Verallgemeinerungen
verbieten, scheint mir dieser Akt der Stilisierung und ,Ubersetzung® in eine ge-
nuin musikalische Gestalt ein zentrales Merkmal von Schuberts Poetik zu sein'’?;
hier steht er einerseits noch mit einem Ful3 in der Klassik und ihrer wohlproporti-
onierten Sublimierung des Textgehalts, weist aber andererseits auf jingere Kom-
ponisten wie Brahms und Mabhler voraus. Natirlich ist das Analysemodell zu
eindimensional. Das Gedicht bleibt trotz Stilisierung und Formwillen als eigene
Entitat prasent, auch auf interpretatorischer Ebene: Der Versuch, das Assimila-
tionsmodell beim Wort zu nehmen und das Lied in einer Weise zu singen, die
zwar die phonetische Artikulation der Worte intakt l&sst, sie ansonsten aber — wie
in einer mehrstimmigen Renaissancekomposition auf lateinischem Text — in einer
Quasi-Vokalise abstrahiert!’?, nimmt meinem Empfinden nach dem Lied Ent-
scheidendes an Tiefe und innerem Konflikt. Dass die Musik das Gedicht nicht
vollig absorbiert hat, ja, dass Schubert mit einer Interpretation rechnet, die zu-
mindest streckenweise aktiv den Textgehalt mitgestaltet, zeigt sich am Beispiel

des dritten Verses aus dem Liedausschnitt: Durch die identische Vertonung der

171 Gegenbeispiele aus Schuberts Werk sind vor allem die nicht im engeren Sinne liedhaften
Stlucke wie balladenhafte Kompositionen oder Miniatur-Opernszenen, die er mitunter im Stil des
Accompagnato-Rezitativs gestaltet.

172 In den 1990er Jahren des gab es eine einflussreiche Strémung, Lieder (nicht nur der Schubert-
Zeit) tendenziell in dieser Weise zu singen. Asthetische Inspiration dazu war vermutlich die briti-
sche Richtung der ,Originalklangbewegung®, die (im Gegensatz etwa zum aufgerauten Klangbild,
das etwa Nikolaus Harnoncourt prasentierte) ein miheloses, vibratoarmes und abstrakt ,scho-
nes“ Klangideal verfolgte. Liedsénger(innen) dieser ,Schule“ waren/sind etwa Barbara Bonney,
Sylvia McNair oder Anthony Rolfe Johnson.
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beiden Vershélften obliegt es dem Sanger, die Steigerung von lebt zu liebt her-
auszuarbeiten (oder sich zumindest irgendwie dazu zu verhalten).

Dem gegenuber steht das Verfahren, Gestalt und Prosodie der Sprachvor-
lage zur Basis der musikalischen Formentscheidungen zu machen, welches sich
etwa in vielen Liedern von Hugo Wolf und Claude Debussy zeigt und konzeptio-
nell mit der frihbarocken Monodie und dem Wagnerschen Deklamationsrezitativ
verwandt ist. Hier kann in manchen Fallen das ,Pyramidenmodell® sinnvoll ange-
wandt werden. Von den oben genauer betrachteten Stuicken trifft dies am ehes-
ten auf Wolfs Wer rief dich denn? zu. Der Versuch, dieses Lied mit einem
.instrumentalen® Singen zu erschlieRen (oder auch nur Ubungsweise einzelne
Phrasen ohne Worte zu vokalisieren), zeigt sehr schnell eine deutliche Diskre-
panz mit der spezifischen Wort-Ton-,Legierung“ des Liedes. Alles ist darauf aus-
gerichtet, den Text mit seinen inhaltlichen (und psychologischen) Implikationen
zu transportieren, und zwar (dies ist hier entscheidend) ,eins zu eins®, gewisser-
maf3en Wort fir Wort. Die Musik bildet, wie in einem byzantinischen Mosaik, den
Goldgrund, vor dem sich die Figuren der Sprache préchtig und Gbergrol3 abhe-
ben. Die Mittel zur Darstellung dieser Vokaltextur sind zwar sangerische, ihr
Zweck ist aber die expressive Ausdeutung der Worte. Entsprechend meiner Sys-
tematik der Stimmgebungen ist der mentale Fokus hier naher bei Semantik und
Affekt der Sprache als bei einer intrinsisch musikalischen Phrasierung. Es liegt
jedoch auf der Hand, dass auch das ,Pyramidenmodell” nur eine Tendenz abbil-
det, insgesamt aber zu kurz greift: Hugo Wolf ware demnach nicht mehr als ein
lllustrator, der die Worte mit Lichttupfern ausstaffiert; und ein Gesang, der eine
tendenzielle Unterordnung der Musik unter den Text als &sthetisches Dogma
missversteht, wirde in ein bloR3es Rezitativ ausarten, das der feinen motivischen

Verflechtung von Singstimme und Klavierpart nicht gerecht wird.

Robert Schumanns Harfner-Vertonung wiederum |adt dazu ein, das ,Diffe-
renzmodell* zu prufen. Schon die Entscheidung fir eine Taktart, die nicht dem
dichterischen Metrum entspricht, setzt Sprache und Musik in ein erhéhtes Span-
nungsverhaltnis zueinander. Anders als bei den Vertonungen von Schubert und
Wolf finde ich es hier auf3erst schwierig, singend eine Kongruenz des Textflusses
mit den musikalischen Phrasen herzustellen. Das Verhaltnis ist prekar: Wéahrend

die Metrik des Gedichts einen maRvollen, regelmaRigen Puls suggeriert, sieht
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man bereits im oben abgedruckten Ausschnitt sehr lange und sehr kurze Noten-
werte aufeinander folgen; jede Pulsation, die sich herstellt (und die im Gesang
nicht nur mental, sondern auch im Hinblick auf die Atemfuhrung als Orientierung
dient), wird sofort konterkariert; jede sangerische (technisch-interpretatorische)
Einstellung, die man sich zurechtlegt, passt auf die nachste Phrase nicht mehr.
Dazu kommt die gesangstechnische Schwierigkeit, dass die Tessitura der Ge-
sangslinie sich Uber lange Strecken insistierend innerhalb eines kleinen Rahmen-
intervalls (in unserem Ausschnitt g-es?) im so genannten Passaggio-Bereich, der
schwierigen Ubergangslage vom Mittelregister zur hohen Lage, aufhalt. Die in-
nere Zerrissenheit der Figur wird vom Komponisten in einer Weise dargestellt,
welche die Instanzen Sprache, Musik und Realisation in eine hohe Spannung
zueinander setzt, die sich auch bei oftmaligem Ho6ren und Musizieren nicht auf-
I6st und sperrig und unbequem bleibt. Der erste Vers hat, wenn man die Ge-
sangslinie fur sich nimmt, Merkmale einer liedhaften, ,festen“ Form; dies wird
allerdings schon hier aufgeraut durch den Einsatz auf dem Sextakkord, dem dis-
sonanten Vorhalt der ersten Silbe und dem Klaviersatz im zweiten Gesangstakt,
der bei ,leerer” Eins gegen die Sprachbetonung eine Hemiole setzt. Der zweite
Vers, unbequem durch die Lage und die schnellen Notenwerte auf ,der ist", ist in
einer gemeinsamen Hemiole von Gesang und Klavier rhythmisiert und erinnert in
seinem Herausstellen der expressiven Akzente ,ach!“ und ,bald“, vor allem aber
durch die akkordische, nicht mehr rhythmisierte Begleitung an ein Deklamations-
rezitativ. Im dritten Vers scheint sich so etwas wie ein Puls einzuschwingen, aber
schon auf ,liebt* fallen die rhythmischen Schwerpunkte in Stimme und Klavier
nicht mehr zusammen, und die Uberbindungen des vierten Verses in Stimme und
Klavier I6sen die Metrik weitgehend auf, wahrend die rechte Hand ihre eintaktige
rhythmische Figur, die in sich instabil ist und ohne angeschlagene Eins in der
linken Hand gewissermal3en keinen Sinn ergibt, stur beibehalt.

Hier ist das blofl3e Konstatieren der Differenz(en) insofern sinnvoll, als Schu-
mann die Reibung der Einzelkomponenten offenbar explizit als Gestaltungsmittel
einsetzt. Die von Thomas Kabisch in seiner Beethoven/Mignon-Analyse (s. Anm.
169) prominent herausgestellte Bedeutung stilistischer und individueller Kontexte
ist auch hier sichtbar: Der Kontext des Gesamtceuvres macht deutlich, dass die
Divergenz der Einzelkomponenten kein asthetisches Grundprinzip von Schu-

manns Musiksprache, sondern eine fir dieses Stuick getroffene Entscheidung ist;
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der Kontext des Gedichts im Wilhelm-Meister-Roman legt nahe, dass diese Ent-

scheidung sich semantisch auf die Befindlichkeit der Figur bezieht.

Betrachten wir nun die Harfner-Vertonung von Hugo Wolf durch die Brille
des ,Konfluenzmodells®. Das Vorspiel etabliert eine ,feste“ Form: im Sinne von
Erwin Ratz einen musikalischen ,Satz“'’3, in dessen Verlauf sich aus einem
Quasi-Harfenpraludieren allmahlich polyphone Nebenstimmen herausschéalen,
der allerdings harmonisch (in Anlehnung an die Musiksprache Richard Wagners)
unfest gerat, moduliert und sich erst im angehéngten funften Takt mit einer an-
gegangenen Wiederholung des vierten zur Dominante zurtickwendet. Auf jeden
Fall ist es klar, dass diese Struktur Frucht einer eigenstandigen musikalischen
Konzeption ist, die nicht als ausschlie3lich sprachgeneriert bzw. sprachunterstit-
zend erklart werden kann. Im weiteren Verlauf bringt Wolf ebenfalls genuin mu-
sikalische Techniken zum Einsatz: Die erste Hélfte des ersten Vorspieltakts wird
augmentiert, die zweite diminuiert, wahrend die Singstimme sich zuerst an die
Melodiestimme des Klaviersatzes in einem Quasi-Unisono ,anlehnt®, sich von
dieser nach und nach emanzipiert und Teil des polyphonen Gefliges wird, bis
sich in den letzten beiden Takten des abgedruckten Ausschnitts Uber einer fast
wortlichen Wiederholung des dritten und vierten Vorspieltaktes eine Art ,Hetero-
phonie“ zwischen Melodie- und Singstimme einstellt. Der Duktus der Singstimme
ist, wie erwahnt, eine Paraphrase des Wagnerschen Deklamationsgesangs. In
den Sequenzen des dritten Verses erhlt die Vokallinie voribergehend melodi-
sches Profil, ist aber ansonsten von der Prosodie der Goetheschen Satze schwer
ablosbar. Diese werden hier andererseits in expressiven Legatolinien ,vergro-
Rert* inszeniert und kdnnen nicht, wie etwa einige Phrasen aus Wer rief dich
denn? von der gesprochenen Sprache hergeleitet, sondern, wenn tberhaupt, nur
Uber den Zwischenschritt einer quasi-gesungenen Rezitation (s. das Unterkapitel
Singsprechen) erklart werden. Das ,Pyramidenmodell“ erklart eine solch elabo-
rierte musikalische Textur nur ungeniigend; das Assimilationsmodell ist seiner-
seits blind fur die eigenstandige Sprachdeklamation und -gestaltung. Das
,Differenzmodell* ware mdglicherweise in den hier so bedeutenden Details des
Zusammenspiels der Einzelparameter zu ungenau. Das Singen dieses Liedes

173 Ratz, Erwin: Einfihrung in die musikalische Formenlehre, S. 21 ff.
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verlangt die Gleichzeitigkeit (oder ein blitzschnelles Hin- und Herwechseln zwi-
schen) einer ,instrumentalen Legatolinie, einer musikalischen Phrasierung, die
der Rolle angemessen ist, welche die Gesangslinie im polyphonen Geflige ge-
rade spielt, und einer quasi-schauspielerischen Gestaltung der Worte, die der
Komponist mir hier nicht sozusagen ,vorverdaut® hat. Dort, wo (wie hier) die Fi-
guren zwar eine eigenstandige musikalische Logik aufweisen, gleichzeitig aber
vom Text nicht trennbar sind und beides gewissermal3en fusionieren und trans-
zendieren, entsteht ein Drittes, das vielleicht jener Lied-Bereich in Agawus Modell

ist.

1.10.10. Dreimal Il pleure dans mon cceur von Paul Verlaine

Paul Verlaines wohl beriihmtestes Gedicht ist bereits Musik. Eine Befind-
lichkeit, der ennui, wird in einer hoch artifiziellen Weise durch Klange, Rhythmus
und Form inszeniert. Das Szenario (der 6de Regentag Uber der Stadt) ist nicht
mehr ul3erer Rahmen, sondern féllt mit dem Inneren des/der Sprechenden in
eins zusammen; Subjekt und Objekt flie3en ineinander, es wird nichts ,berichtet*
oder ,erzahlt”, alles ist Form und Synasthesie.

Die Strophen sind streng gebaut: Sie bestehen aus je vier sechssilbigen
Versen, von denen jeweils das Reimwort des ersten und vierten identisch ist’4
(A), das Ende des dritten Verses (A) sich auf diese beiden reimt und der zweite
Vers (B) ohne Endreim bleibt. A und A sind abwechselnd méannlich und weiblich,
B hat jeweils das andere metrische Geschlecht. Wie in der franzdsischen Lyrik
ublich, ist zwar die Silbenzahl konstant, Anzahl und Position der Hebungen (grun,
schwache Betonungen gelb) jedoch variabel. Die sechs Silben kdnnen in drei

Jamben, zwei Anapaste oder (seltener) in unregelmafige Abfolgen geteilt sein.

Il pleure dans mon ceeur A Sechssilber maéannlich
Comme il pleut sur la yille B weiblich
Quelle est gette langueur A mannlich
Qui pénetre mon ceeur? A (mannlich)

174 Dies ware in der deutschsprachigen Dichtung ein ,Kunstfehler”; im frankophonen Raum, der
an den rime riche (bei dem eine ganze Silbe identisch wiederholt wird) gewdhnt war, war es ein
haufig eingesetztes Stilmittel. Vgl. Coenen, Hans-Georg: Franzésische Verslehre, S. 88 f. und
Gelfert, Hans-Dieter: Einfiihrung in die Verslehre, S. 60
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O bruit de la e weiblich
Par et sur les ! mannlich
Pour un qui s’ennuie
O le de la pluie!
Il plélre raison méannlich
Dans ce qui s’é re. weiblich
le trahi ?
est
C’est la pire p€ine weiblich
De ne sa pour mannlich
Sans a et sans ne
Mon a fant de peine!

Die auffallendsten Kunstgriffe auf der klanglichen Ebene sind die geradezu
obsessiven Assonanzen auf dem offenen [ce] und geschlossenen [g] O-Laut, der
immer wiederkehrende Diphthong ui [yi] und die zahlreichen Stab- und Binnen-

reime.

[ce]e] [ui] Aliiterationen

|| BiElre dans mon cBMllr (Binnenreim)
Comme il PIglt sur la ville

lelle est cette languBllr

i pénétre mon clBllr?

O bruit @oux fle la pluie (Binnenreim)
Par ferre et sur les foits!

Pour un c@lr qui s’ennuie

O le chant de la pluie!®

Il plBlre sans raison

Dans ce GEBHIr qui s’¢Cigllre. (Binnenreim)
Quoi! nulle trahison?...

Ce d@llil est sans raison.

175 Es weint in meinem Herzen, / Wie es regnet auf die Stadt. / Was ist das fiir eine Sehnsucht, /
Die mir das Herz durchdringt? | O sanftes Gerausch des Regens / Auf Erde und Dachern! / Fur
ein Herz, das sich sehnt*, / O, der Regengesang. | Es weint ohne Grund / In diesem Herzen, das
sich ekelt. / Was, kein Verrat? / Diese Trauer ist ohne Grund. | Das ist wohl die schlimmste Strafe,
/ Nicht zu wissen, warum, / Ohne Liebe und ohne Hass, / Mein Herz sich so qualt.

*) ennui: uniibersetzbare Vokabel, die einen Geflihlszustand zwischen Langeweile, Sehnsucht,
Uberdruss und Leere beschreibt

176 Claude Debussy baut in seiner (im Folgenden besprochenen) Vertonung eine zusatzliche As-
sonanz ein, indem er chant (Gesang) in bruit (Gerausch) umandert.
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C’est bien la flire feine
De ne Bavoir pourquoi
Bans amour et Bans haine
Mon c@8llr a tant de fleine!

Die musiknahe klanglich-rhythmische Disposition des Gedichts lasst eine
Vertonung im besten Fall redundant erscheinen; im schlimmsten Fall ist die Ge-
fahr, dass eine nicht kongeniale Komposition die raffinierten Valeurs der Dichtung
zunichtemachen kdnnte, nicht von der Hand zu weisen. Dennoch ist es eines der
meistvertonten des bei Komponist(inn)en ohnehin sehr beliebten Verlaine. Die
bereits zitierte Website recmusic.org zahlt 110 Vertonungen, dazu funf in deut-
scher, zwei in englischer und zwei in russischer Ubersetzung. Ich habe die mélo-
dies von Claude Debussy und Gabriel Fauré (beide von 1888) sowie Charles
Keoechlin (1901) naher betrachtet. Alle drei nehmen im Klaviervorspiel auf die At-
mosphare Bezug. Bei Debussy und Fauré ist der Regen zu héren, bei Keechlin
wirkt er gewissermal3en indirekt: Die Uber einem Quint-Orgelpunkt und Liegeto-
nen kreisende Harmonik (mit ,erloschenem Klang®) suggeriert das verschwom-
mene Bild der triben Stadt, wie man sie durch eine regennasse Fensterscheibe

wahrnimmt.

Modérément animé (¢riste et monotone)
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Beispiel 25 Claude Debussy: Ariettes oubliées Il, Beginn (ohne Singstimme)


http://www.recmusic.org/

129

Andante quasi Allegretto. J-76.
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Beispiel 26 Gabriel Fauré: Spleen, op. 51/3, Beginn (ohne Singstimme)

Assez lent.
(avec une sonorité trés éteinte.)
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Beispiel 27 Charles Kcechlin: /I pleure dans mon coeur, op. 22/4,
Beginn (ohne Singstimme)

Bei Debussy wird man vielleicht einen leichten, beharrlichen Nieselregen
horen, wahrend man bei Fauré eher substanzreichere einzelne Regentropfen as-
soziiert.1’” Der grofRte und folgenreichste Unterschied in den Einleitungen besteht
in der Art, mit welchen Mitteln die Monotonie inszeniert wird: Debussy legt seinen
Spruhregen als flachige, metrisch nicht strukturierte Textur Uber den Stlickan-
fang, und auch das Motiv der linken Hand ist metrisch mehrdeutig und kann so-
wohl ternar als auch binar gehort werden. Erst ab dem siebenten Takt schwingt

sich vorubergehend der 3-Puls ein. Fauré geht den genau entgegengesetzten

177 vgl. Johnson, Graham: Gabriel Fauré: The Songs and their Poets, S. 201 f.
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Weg und baut Vorspiel und erste Strophe auf einem insistierenden eintaktigen
Motiv auf, dessen metrische Schwerpunkte (auch hier in einem %s-Takt) durch
das Auftaktmotiv der Unterstimme zuséatzlich herausgestellt werden. Der ennui
stellt sich im ersten Fall durch die Aufhebung der Zeit und im zweiten durch das
rigide Repetieren immer gleicher Patterns her. Kcechlin verbindet beide Ideen:
Seine unnachgiebig gleichférmigen rechts-links-abwechselnden Achtelfolgen
zerflieBen zu liegenden, flachigen Texturen, bei denen sich immer wieder ein-

zelne TOne andern.

Entsprechend dem jeweiligen Ansatz spielt das Verhaltnis von Metrum und
Rhythmus in den Liedern eine unterschiedliche Rolle: Fauré setzt im Wesentli-
chen alle betonten Silben auf den ersten Schlag und verlangert sie meist zusétz-
lich. Nicht nur Graham Johnson hort in dem ,ongoing momentum® des Stiickes
weniger Lethargie als vielmehr die Angst des Subjekts vor dem Selbstverlust.1’8
Debussy spielt mit einer Abwechslung von metrisch ,festen® und metrisch mehr-
deutigen Abschnitten — die Orientierungspunkte sind hier neben der Platzierung
betonter Silben Akkordwechsel, Akzente und Bassnoten. Die Phrasen der Sing-
stimme haben einen angesichts der monotonen Melancholie der Atmosphére er-
staunlich groRen Ambitus und suggerieren eine poetische Exaltation. Bei
Koechlin sind durch die gleichférmige, akzentlose Dynamik und Rhythmik die
Harmoniewechsel die einzigen salienten Ereignisse, anhand derer man ein Met-
rum bestimmen kann. Die Singstimme steht zur Stimmfihrung der Akkorde — ver-
gleichbar mit der Harfner-Vertonung von Hugo Wolf — in einem ,heterophonen®
Verhaltnis: oft lauft sie parallel zu einzelnen Stimmen, manchmal verlasst sie das
Unisono, manche Tone werden friher oder spater als in den Akkordstimmen er-
reicht. Sprachbetonungen werden oft durch langere Notenwerte angezeigt, aber
musikalisch sonst nicht akzentuiert; die Legatophrasen laufen abgehoben und
gleichférmig dahin. (Vielleicht ging es ihm um die Darstellung eines Zustands der
Depression bzw. der ,Melancholie®, einen Begriff, den Sigmund Freud bereits in
den 1890er Jahren verwendete.'”® In Edvard Munchs 1899 entstandenem Bild

Melancholie (Laura) sitzt die an Depression leidende Schwester des Malers mit

178 Vgl. ebda. S, 202

179 vgl. Strasser, Petra: Trauer versus Melancholie aus psychoanalytischer Sicht, S 44
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grof3en Augen und kraftlos im Schol3 liegenden Handen in einem Zimmer, des-
sen Gegenstande sich in einer Ubertreibung der Perspektive von ihr wegzuwol-
ben scheinen. So nehmen Koechlins Gesangsphrasen nur oberflachlich Kontakt
zu einer unscharf wahrgenommenen Umgebung auf, kdnnen zu ihr aber keinen
eigenstandigen affektiven Bezug nehmen; analog dazu stellen sie das Gesagte
nicht in einem expressiv-prosodischen Tonfall plastisch dar, sondern schweben

verlangsamt und versponnen tber dem Akkordteppich.)
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Beispiel 28 Il pleure dans mon cceur (Paul Verlaine), 1. Strophe —
Schematischer Vergleich der Vertonungen von Debussy, Fauré
und Keechlin

Alle drei Vertonungen sind weitgehend syllabisch, aber nicht streng: Fauré
setzt ein zweitdniges Melisma auf ,haine“ (wohl aus harmonischen Grunden),
Keoechlin auf ,pleure” und ,peine” (vermutlich zur expressiven Hervorhebung,
ohne den monotonen Tonfall zu verlassen). Auch bei Debussy gibt es ein
harmoniegeneriertes Melisma auf cceur (Ende 1. Strophe), dann setzt er ein me-
lodisch motiviertes auf die unbetonte Silbe von ,pire” (das Motiv der linken Hand
aus dem Vorspiel wird nun gesungen) und inszeniert das letzte ,peine“ als gran-
diosen Bewegungsstau vor dem Wiedereinsetzen der Regen-Sechzehntel mit ei-

nem Septimensprung auf der ersten Silbe:

-
1



133

[ —__ ~—y —— : RS | T N 1
0 1§ 74 1 17 1 I T ¥ & 1
¥ t t e 1 ; t—r —E= = ¢ a
) = Pt 1 z o= g ) e
pei - - - ne. . S
m.d ) \'\!—-‘1
“. = |
m.g. 4 . /} éf—\ gf\ 14\ _J g\
= e . aferefireale Taralfr s
= T 1 &Hﬁ.w t
D) [ S SR— g — i
e —= i =
: —
:|pp »p = i R ""/_—__-1\ ,
et : =i - - g
e et 1 T - #1 ':‘ ag ‘hg o =
T T—— P S A
) f—

Beispiel 29 Claude Debussy: Ariettes oubliées I, Ausschnitt

Die betonte Silbe von ,pénétre” (s. Beispiel 28) ist sogar als dreitoniges Me-
lisma vertont.

Interessant ist die zweite Halfte der dritten Strophe — die einzige Stelle des
Gedichts, an welcher das Subjekt Abstand zum tragen Ineinanderflieen von In-
nen und AulRen gewinnt und seine Befindlichkeit aktiv befragt. Bei Gabriel Fauré
sind die Frage Quoi! nulle trahison? und der anschlieRende Kommentar Ce deuil
est sans raison ein leicht an die veranderte Rhythmik der Verse angepasste, an-
sonsten wortliche Wiederholung der Frage Quelle est cette langueur / Qui
pénétre mon cceur? aus der ersten Strophe; er gibt also keine Auskunft darlber,
in welchem Fall es sich um eine rhetorische Frage und wo um einen echten Re-
flexionsakt handelt. Beide Passagen verlassen weder die strenge Einbindung in
die regelmallige metrische Pulsation noch die kantable Phrasengestaltung, sind
aber durch einen Aufwartssprung in der Art der barocken Exclamatio expressiv
aufgeladen.

Charles Kecechlin Iasst die Gesangsstimme an dieser Stelle in ihrem elegi-
schen ,Stupor” weitersingen; lediglich die hier nur noch aus sich gegeneinander
verschiebenden Schichtungen bestehende, funktionsharmonisch kaum noch elo-
guente Akkordstruktur im Klavierpart spricht von dem schmerzhaften, aber ver-
geblichen Befreiungsversuch des Subjekts.

Claude Debussy ist der einzige unserer drei Komponisten, der den Reflexi-
onsakt der dritten Strophe in einer radikalen Anderung der musikalischen Textur
inszeniert. In der ersten Halfte der Strophe horen wir ein auskomponiertes Ritar-
dando oder ,Herunterbremsen®: Die syllabischen Viertelfolgen werden seltener,

langere Notenwerte Uberwiegen, zwei Hemiolen fassen je zwei Takte zu einer
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metrischen Einheit zusammen. Dann — wir haben inzwischen von der Grundton-
art gis-Moll bis in den Bereich der B-Tonarten hintiber moduliert — kommt die
Sechzehntelbewegung abrupt zum Stillstand, ein neues, chromatisches Seufzer-
motiv erscheint im Klavier, die Singstimme verlasst das Cantabile und deklamiert
den Fragevers plus lent und ad libitum in einer Art Rezitativ.

Plus lent
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Beispiel 30 Claude Debussy: Ariettes oubliées II, Ausschnitt

Ein Verweis auf den Wagnerschen Deklamationsgesang ist vielleicht nicht
ganz aus der Luft gegriffen: Im Jahr der Veroffentlichung der Ariettes oubliées
reiste Debussy nach Bayreuth; die Wagner-Rezeption hatte im Frankreich der
1880er Jahre, wie Theo Hirsbrunner nachweist, schon geschmacks- und form-
pragende Wirkung.*® In jedem Fall zeigt der radikale Wechsel von Tonalitét,
~<Aggregatzustand“ der Begleitung, Stimmgebung und -gestus eine Vertonungs-
poetik, die sich der Ausdeutung des Wortes verpflichtet fuhlt: nicht sublimiert in
autonome musikalische Phrasierung und nicht ausschlief3lich in einer tibergeord-
neten atmosphéarischen Gestaltung, sondern hier und jetzt, Wort fr Wort. Durch
diese Direktheit erhalt das Lied etwas Opernhaftes, weil nicht nur eine Befindlich-

keit verhandelt, sondern ein quasi-realistischer Sprechakt inszeniert wird.

180 \/gl. Hirsbrunner, Theo: Debussy und seine Zeit, S. 135 ff.
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Beispiel 31 [l pleure dans mon cceur (Paul Verlaine), 3. Strophe —
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1.10.11. ,Sprachorientiertes Singen“ der Debussy-Vertonung?

Auf die Gesangspraxis bezogen, zeigt sich anhand unseres Vertonungsver-
gleiches exemplarisch, dass sprachbezogen nicht sprachahnlich bedeutet.
Ariettes oubliées Il von Debussy ist von den drei mélodies die gesanglich (und
Ubrigens auch pianistisch) weitaus anspruchsvollste: Sie hat den gré3ten Tonho-
henambitus und grél3ere Intervallspriinge als die anderen, verlangt die langsten
Atembdgen, gut fokussierte tiefe und schwierige leise hohe Téne — kurz, alles,
was im Gesang gut und teuer ist. Gleichzeitig ist sie diejenige, die sich der Se-
mantik, der Syntax und dem Affekt der Worter am meisten unterordnet und daher
auch von der Sangerin am meisten von dem verlangt, was ich als ,sprachorien-
tiertes Singen® bezeichne. Hier muss man den Spagat zwischen einem physiolo-
gisch-technisch voll prasenten und elaborierten Singen und einer mentalen
Gestaltungsintention, die zwar Debussys weit ausgreifenden und diffizilen musi-
kalischen Phrasen, vor allem aber Verlaines Gedicht gerecht wird, das hier als
der primare Bewegungsimpuls fungiert, welcher sich in Debussys Musik (ver-
gleichbar mit einer im Wasser vollfihrten Bewegung oder einem Lichtstrahl, der
in ein Prisma fallt) gleichsam in alle Richtungen fortpflanzt und bricht. Pierre Ber-
nac argumentiert genau gegenlaufig: Gerade dadurch, dass Debussy die ,ge-
heimnisvolle Legierung von Musik und Dichtung“ und die ,Ubereinstimmung
zwischen der dichterischen und der musikalischen Idee“ so meisterhaft beherr-
sche, sei es ,fur die Interpreten ein Leichtes (und gleichzeitig auch ihre Verpflich-
tung), in erster Linie dem Musiker zu dienen, ohne den Poeten zu verraten®.18!
(Bernac steht hier der interpretatorischen ,Ubersetzung* von Agawus Assimilati-
onsmodell nahe. Mary Garden, Debussys erste — und ideale — Mélisande, fir die
er die Ariettes oubliées spater umarbeitete und von der auch eine vom Kompo-
nisten begleitete Aufnahme unseres Liedes aus dem Jahr 1904 existiert, bringt
in ihrer unnachahmlichen Art eine ahnliche Einstellung zum Ausdruck, wenn sie

schreibt;:

181 Bernac, Pierre: The Interpretation of French Song, S. 156:
No musician of any nationality (with the possible exception of Hugo Wolf) had greater
mastery in creating the mysterious alloy of music and poetry than Debussy. [...] [H]e
attained the deepest concordance between the poetic idea and the musical idea. [...]
[Ilt is easy for the singers (at is also their duty) to serve the musician first, without
betraying the poet.
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Father also loved poetry, and there we differed, for | can’t bear it. A
poem makes my mind wander [...]; it has to be put into music before it
has any interest for me.18?)

Bernacs Gedankengang ist nachvollziehbar und umso bedeutsamer, als er
von einem der einflussreichsten Interpreten des franzosischen Liedes stammt.
Es scheint mir aber, dass er vor dem Hintergrund einer Interpretationsethik und
-asthetik gelesen und verstanden werden muss, die sich in prononcierter Weise
der Gestaltung der Worte verpflichtet fuhlte. Wenn Bernac schreibt, dass ,Inter-
preten [...] zu oft darum ringen mussen, die Ehe zwischen Wort und Musik natur-
lich und aufrichtig erscheinen zu lassen“®3 und sich bei Debussy, sinngeman
zusammengefasst, endlich der Vokaltextur der Komposition voll anvertrauen kon-
nen, da sie das Gedicht in einzigartiger Weise in sich enthalt, so geht er von
einem Interpretinnentypus aus, der sich im Regelfall dem Gedicht und der auto-
nomen Sprachgestaltung hoch verpflichtet fiihlt. So ist fir Bernacs eigenes Sin-
gen weniger ein besonders reiches oder auffallendes Instrument als vielmehr die
nuancierte Diktion und die Verbindung von Wort und Klang charakteristisch18; in
seinem Manual schreibt er gleich auf den ersten Seiten:

Obviously the literary text deserves the same care, the same scru-
pulous accuracy, in short the same respect that is demanded by the
musical text. [...] [T]he poetic text must be perfectly intelligible. This is
a matter of elementary politeness to the listener, and of fundamental
honesty to the poet. [...] In vocal music, the sonority and the rhythm of
the words are an integral part of the music itself. The word is itself a
musical sound.8%

182 Garden, Mary / Biancolli, Louis: Mary Garden’s Story, S. 255

183 Bernac, Pierre: The Interpretation of French Song, S. 156:
This [the concordance between poetic idea and musical idea] for the interpreters is
beyond price; too often they have to fight to make the marriage of words and music
appear natural and sincere. In Debussy’s work there is no problem [...].

184 Jirgen Kesting schreibt Giber Pierre Bernac:
Seine Stimme, so sagte er 1977 in einem Interview [...], sei nie gut gewesen; sie
braucht, in der Tat, den erworbenen Geschmack. [... ] [E]r hat zeitlebens gewusst
und gezeigt, daf’ die groRten Sanger diejenigen sind, die nicht unbedingt beweisen
wollen, daf3 sie eine Stimme haben, sondern die Fahigkeit besitzen, Téne zum Spre-
chen und Worte zum Klingen zu bringen.

(Kesting, Jurgen: Die grof3en Sanger, S. 1012 f.)

185 Bernac, Pierre: The Interpretation of French Song, S. 3
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1.10.12. Ein Interpretationsvergleich

Ein kurzer Interpretationsvergleich mag die Widerspruiche aufklaren. Die als
Dokument immens wertvolle Aufnahme aus dem Jahr 1904 mit Mary Garden und
Claude Debussy am Klavier mochte ich hier nur ,auf3er Konkurrenz® erwahnen;
ich fihle mich aul3erstande, etwas Uber sie zu sagen — zu fremd und antiquiert
ist nicht nur die Aufnahmequalitat, sondern auch die Art des Musizierens meinen
heutigen Ohren, zu willkirlich scheinen mir Tempi und Rubati, zu gewdhnungs-
beddrftig ist mir die eigenwillige Intonation (und die vielen von unten angesunge-
nen Tone) der Sangerin. Interessant ist immerhin, dass Debussy die Regen-
Sechzehntel fast als Tremolo ,aul’er Tempo“ spielt und die Rezitativpassage
sehr langsam und sehr ,gesungen” gestaltet wird. (Ansonsten habe ich das Ge-
fuhl, dass mir hier in einer Sprache, die mir vage bekannt vorkommt [die ich als
Kind einmal beherrscht habe?], etwas erzahlt wird, das ich nicht mehr verstehen
kann.)

Werfen wir einen Blick auf drei neuere Aufnahmen: Ganz bewusst habe ich
durchwegs hochprofessionelle Darbietungen anerkannter Kinstler(innen) ge-
wahlt, die nicht gegen die Partitur verstoRen und in Aufnahmequalitat, Klarheit
und Virtuositat des Klavierspiels, Stimmtimbre und -beherrschung sowie Textver-
standlichkeit hochsten Anspriichen gentigen. Sandrine Piau, die einzige Franz6-
sin unter den drei Sangerinnen, hat die Ariettes mit dem belgischen Pianisten,
Cembalisten und Dirigenten Jos van Immerseel aufgenommen.8 Vielleicht tut
die prononciert klare und ,nahe® Aufnahme das lhre dazu, aber schon im Vorspiel
klingt das Klavier nicht triste et monotone und auch keinesfalls pianissimo, son-
dern eher hart und dynamisch inhomogen; die Melodielinie der linken Hand wird
leicht crescendiert. So etabliert sich in meiner lauschenden Imagination kein tris-
ter ennui, sondern eher eine Atmosphéare nervoser Irritation, die auch der Sénge-
rin einen Rahmen vorgibt, innerhalb dessen sie ihre Gestaltung einrichten muss.
Sie spricht die Konsonanten auffallend plastisch aus, oft auch mit ,Nachdruck®
des Stutzapparates — dies wird bei Exposivlauten und dem [s]-Phonem (s, ¢, ei-

nige c) besonders deutlich. Solcherart ,nachgedrtickte” Konsonanten fuhren flr

186 debussy. mélodies, verdffentlicht 2003 bei naive



139

gewohnlich, und auch in diesem Fall, zu leichten Dynamik- und Vibrato-Schwel-
lern auf dem nachfolgenden Vokal®’, weil die Stitze erst mal ,Dampf ablassen®
und sich neu auf den Vokal einstellen muss. Dadurch wird der Deutlichkeit der
Diktion ein Stuck weit die Homogenitat der Linie geopfert; dies ist in unserem Lied
besonders relevant, da aul3er einer einzigen jede Phrase mit einem Legatobogen
Uberspannt ist. (Zudem ist fraglich, ob damit der Textdeutlichkeit wirklich gedient
ist; siehe dazu auch das Kapitel Timbre, Erotik, Roland Barthes und die Schén-
heit der ,sprechenden” Singstimme.) Bei mir stellt sich die Assoziation her, der
musikalischen Linie werde die Phonetik der Sprache aufgepfropft; die beiden In-
stanzen stinden miteinander in Konkurrenz und gingen eine nur oberflachliche
Verbindung ein.

Gesangstechnische Pragmatismen wie die Vokalmodifikation der (zugege-
benermalden aullerst schwierigen) Stelle ,qui pénétre” vom i beinahe zu einem a
verstarken diesen Eindruck. Dort, wo die Sangerin auf die Uberartikulation der
Konsonanten verzichtet — etwa bei der gesangstechnisch ebenfalls schwierigen
Stelle ce deuil am Ende der dritten Strophe —, ist der Effekt sofort ein anderer:
Hier hore ich ein Einswerden von musikalischem Wollen und Sprachgestaltung.
Das Wort deuil (Trauer) ist auch so ausreichend verstehbar, und dariber hinaus
wird der Oktavsprung von ce zu einer musikalisch-rhetorischen Geste, wahrend
der ruhig flutende hohe Ton die phonetische Gestalt des Wortes transzendiert
und die ihm innewohnende goldene Melancholie nicht nur erzahlt, sondern ver-

korpert.

Die Sangerinnen der folgenden beiden Aufnahmen stammen aus den USA;
anders als Sandrine Piau haben sie also nicht den Vorteil, in ihrer Muttersprache
zu singen. Der Autor und Gesangspadagoge Richard Miller gibt dem Unbehagen
angesichts Uberproportionierter und den Sinnzusammenhang stérender Interpre-

tationsdetails so Ausdruck:

187 Dieses Phanomen wird in Sanger(innen)kreisen wegen seiner dynamischen Kurve liebevoll
als Wurst — in Osterreich auch als Knackwurscht oder Schwammerl — bezeichnet. Die Assoziation
mit der Form einer Wurst gibt es auch im Englischen. So schreibt Richard Miller: ,[T]he vocal
sausage-maker gives us words, not sentences; notes, not phrases.®

(Miller, Richard : On the Art of Singing, S. 101)
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Distortion of the music by putting on it one’s personal stamp, in ,un-
derscoring“ each nuance, is just as disturbing as monotonous vocali-
zation. 188

Geradezu der Gegenentwurf dazu ist Sylvia McNairs Darbietung.® Roger
Vignoles spielt das Vorspiel mit regelméaRigen, fein pedalisierten Sechzehnteln,
und rollt einen satt timbrierten und fein ziselierten impressionistischen Teppich
aus, auf dem die Stimme der Sopranistin sich sicher und stabil mit gleichmafi-
gem Vibrato und einem Timbre, das zwischen Tonkonzentration und -rundung
sowie zwischen den Stimmregistern fast ideal ausgeglichen ist, erhebt. Im
Grunde erflllt sie Bernacs Anweisung, man mége sich zuvorderst an den Kom-
ponisten halten und ihm Genige tun, da er das Gedicht bereits perfekt ,insze-
niert® habe: Zwar artikuliert sie den Text — von einigen, in einer Fremdsprache
wohl Iasslichen Fehlern abgesehen — phonetisch meist verstandlich, nahert die
Linien ansonsten aber nonchalant einer sich selbst gentigenden Vokalise an.
(Dort, wo sie nicht umhin kann, sich auch zu den Worten irgendwie zu verhalten
— bei der Rezitativpassage Quoi! nulle trahison?... — nimmt sie Zuflucht zu einer
etwas flachen, gehauchten Tongebung, die mir personlich unangemessen ge-
spielt-naiv erscheint.) Beim Zuho6ren wird fir mich gerade das Timbre der
Stimme, anfangs Quelle des Genusses, nach und nach zum Problem, weil es
keine Beziehung zur Sprache aufnimmt, weder einzelne Woarter farbt, noch sich
auf Sinnzusammenhange bezieht oder eine Gibergeordnete Atmosphére erzeugt.
Selbst die Intonation hore ich als zwar in einem professionellen Sinn ,richtig®,
aber selbstgenigsam und nicht auf die Harmonik und die Musiksprache Debus-
sys bezogen. Der Klang bleibt einem abstrakten Schonheitsideal verpflichtet; da-
mit geht die Stimme auch mit einer Musik wie dieser, die bei aller Asthetisierung
und Sublimation im Grunde sprachgeneriert ist, eine nur oberflachliche Verbin-
dung ein. Anstelle des bei Sandrine Piau so gelungenen deuil hére ich hier nur
einen — Ubrigens ausnahmsweise auch gesanglich nicht ganz untadeligen (von
unten angesungenen und etwas angespannt vibrierten) — Ton, der nichts erzahlt
und der verlustfrei in jede Vokalkomposition jedweden Inhalts vom 17. bis zum

20. Jahrhundert eingepasst werden kdnnte. Eine Art der Ausfiihrung, die nur die

188 Miller, Richard : On the Art of Singing, S. 113

189 Réveries. mélodies francaises, Philips 1997
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Partitur befolgt, sich aber jeder eigenstandigen Gestaltung des Gedichts (begrif-
fen als eine durch den Notentext hindurchscheinende, zumindest partiell unab-
hangige  Entitdt) verweigert, halte ich fur keine ausreichende
ErschlieBungsstrategie in diesem Musikgenre (ich kann mir auch nicht vorstellen,

dass Bernac es so gemeint haben kann).

Der Pianist Dalton Baldwin nahm im Laufe der 1970er und 1980er Jahre
das gesamte Liedwerk von Claude Debussy, Gabriel Fauré, Francis Poulenc,
Maurice Ravel und Albert Roussel mit verschiedenen Sanger(inne)n fur die EMI
auf. Auf der zweiten CD des Debussy-Albums findet sich der Zyklus Ariettes
oubliées, gesungen von Frederica von Stade, die ansonsten bei keiner der Ge-
samtaufnahmen mitwirkt. Dalton Baldwin beginnt das zweite Lied fast ,neutral®,
mit rhythmisch und dynamisch gleichférmigen Sechzehnteln, vergleichsweise
viel Pedal und einem kaum phrasierten Motiv der linken Hand, dessen metrische
Ambiguitat dadurch intakt bleibt. Mir hilft seine Gestaltung, den Eingang in die
graue Monotonie zu finden, die gleichzeitig Vorder- und Hintergrund des Ge-
dichts bildet.

Frederica von Stade nimmt diese Atmosphare auf, indem sie die wieder-
holte Geste des Anfangs mit der Terz gis'-h! mit wenig Vibrato singt und erst
beim Wort ville, wenn Harmonik und Phrasierung in Bewegung kommen und ein
metrischer Puls sich abzuzeichnen beginnt, die Stimme ausschwingen lasst. Dar-
Uber hinaus gelingt es ihr, die [ce]s und [@]s der ersten beiden Verse so zu farben,
dass sie sich (durch eine Formantannaherung?) an Register und Textur des Kla-
viersatzes in einem gemeinsamen Farbton anpassen. Die Artikulation der Einzel-
phoneme ist fur das Verstandnis der Worter knapp ausreichend, aber nicht mehr.
Dafiir hore ich die Gesangslinien als durchgehend eloquent, auf die metrische
Platzierung der sinntragenden und/oder affektiv aufgeladenen Worte ebenso Be-
zug nehmend wie auf den harmonischen Kontext und die Farbmischungen des
Klaviersatzes. (Als in dieser Beziehung besonders gelungen erscheinen mir zum
Beispiel die Passagen pénétre mon coeur, par terre et sur les toits, O le bruit de
la pluie oder der letzte Vers.)

Sie vermittelt mir dariiber hinaus den Eindruck, eine tibergeordnete Drama-
turgie zu verfolgen und sowohl den Ztigel der musikalischen als auch jenen der

verbalen Narration festin der Hand zu haben. Gleichzeitig aber ist sie in der Lage,
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Tone und Phrasen ,loszulassen® und von der fein nuancierten Klanglichkeit und
Teiltonkonzentration des Klavierklangs von Debussy/Baldwin tragen zu lassen.
Bei Quoi! nulle trahison?... verandert sie Klang und Tonfall nur geringfiigig, lasst
dadurch die veranderte Textur der Komposition fir sich sprechen und entgeht
der Gefahr einer aufgesetzten Theatralisierung der Passage. Ce deuil est sans
raison uUbersetzt das elegisch-apathische Erstaunen des Subjekts in Klang und
Phrasierung; die Klangstruktur der Sprache, die beinahe instrumentale Prazision
der Portato-Tone und die in den harmonischen Kontext eingeschmiegte Intona-
tion erschaffen fir mein Ohr das Bernacsche Amalgam von Sprache und Musik
neu. Das Ergebnis ist nicht als bloRe Summe von Sprache und Musik zu erklaren;
ein Drittes entsteht, das vielleicht die autonome Lied-Zone im ,Konfluenzmodell*

von Kofi Agawu ist.

Es zeigt sich, dass in vielen Stlcken des hier besprochenen Repertoires
weder ein Uberwiegend sprachorientiertes Singen — wie es das ,Pyramidenmo-
dell“ und die Vokaltexturen des fruhbarocken recitar cantando bzw. Lieder wie
Wer rief dich denn? von Hugo Wolf oder En sourdine von Claude Debussy nahe-
legen — noch ein schwerpunktmalRig musikorientiertes Singen, entsprechend
dem Assimilationsmodell und den oben zitierten, etwas missverstandlichen Aus-
fuhrungen von Pierre Bernac, angemessene ErschlielBungsstrategien sind.

Moglicherweise besteht der springende Punkt nicht darin, in welchem Aus-
malf man sich als Liedinterpret(in) dem Dichter oder der Komponistin verpflichtet
fuhlt, sondern inwieweit es einem gelingt, den jeweiligen Grad und die Wesensart
der Stilisierung, Sublimierung oder ,Ubersetzung“ der Sprache durch die Musik
zu begreifen und zu verkorpern. Wenn es einem also gelungen ist, gewisserma-
3en die Brille des Komponisten aufzusetzen, ist es gewiss legitim und wichtig, in
einem nachsten Schritt die Komposition wieder auf die Sprache riickzubeziehen
und seine eigenen Vorstellungen von der Gestaltung des Gedichts in Beziehung
zur Musik zu setzen, anstatt die Vermittlung von Sinn, Aussage und ,Musikalitat*

des Textes einfach zu ignorieren oder auf die Komposition abwalzen zu wollen.
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1.11. Musik- oder klangorientiertes Singen

1.11.1. Gustav Mahler, Richard Strauss

Edward F. Kravitt zitiert aus einem 1911 gefiihrten Gesprach mit Gustav
Mabhler, in welchem dieser (offenbar in Bezug auf die Lieder Hugo Wolfs) musi-
kalische Themen, Themenentwicklung und -verarbeitung anstatt ,De-kla-ma-
tion“ (Mahler habe hier bei jeder Silbe den Handrucken in die Handflache der
anderen Hand geschlagen) gefordert habe.'® In der Tat ist in vielen Liedern Gus-
tav Mahlers das Verhéltnis von Sprache und Musik ein duR3erst indirektes: Sie
kommunizieren gleichsam von entgegengesetzten Enden eines weiten Raumes
Uber eine grol3e Distanz miteinander. Die Musik ist zwar von den Worten inspi-
riert, findet aber eine eigene, unabhangige Logik in sich. Die Phrasenformungen
enthalten Reste von sprachgenerierten ,Mottos” (wie etwa der titelgebende Kehr-
reim in Um Mitternacht nach Friedrich Ruckert), sind aber meist weitgehend un-
abhangig von der Prosodie und dem punktuellen Wortsinn; allein die oft starke
Dehnung der Silben und die haufige Melismatik stellen eine gro3e Ferne zu ei-
nem sprachahnlichen Tonfall her und machen mitunter durch die grol3e Entfer-
nung der einzelnen Satzglieder das sinnerfassende Verstehen syntaktischer
Zusammenhange schwierig. Im Gegensatz zu den Liedern Wolfs, Debussys und
anderer Komponisten des Fin de siécle ist es bei den meisten Mahler-Liedern
vorstellbar, dass sie ihre inharente Sinnhaftigkeit behalten, wenn der Vokalpart
von einem Instrument gespielt wirde. (Mahler selbst hat das Wunderhorn-Lied
Des Antonius von Padua Fischpredigt — obwohl eines der noch am ehesten
sprachgenerierten in seinem CEuvre — in dritten Satz seiner Il. Symphonie rein

instrumental paraphrasiert.)

Friedrich Rickerts Gedicht Ich atmet’ einen linden Duft weist auf den Im-
pressionismus voraus: Erzahlt wird eigentlich nur, dass der/die Erzahler(in) von
der bzw. dem Geliebten ein Lindenreis geschenkt bekommen hat, das nun im

Zimmer steht und duftet. Alles andere ist Klang, Assonanz, Wortspiel — der Ge-

190 Kravitt, Edward F.: The Influence of Theatrical Declamation upon Composers of the Late Ro-
mantic Lied, S. 28
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nuss, das Wohlgefuhl, die Liebe und Zartlichkeit werden eher ,musikalisch* sug-

geriert als erzahlt. Stephen Hefling vergleicht das Gedicht mit alter persischer

und tarkischer Lyrik, die der Dichter gut gekannt habe, und spricht von einer opa-

lisierenden Qualitat, die zwischen Sinnlichkeit und Spiritualitat schwebe.®!

Gustav Mahler vertont die Worte fernab jeder Deklamation in kreisenden Lega-

tophrasen, welche (vorausgesetzt, das Lied wird von einem Mezzosopran in der

notierten

den Linie

GESANG.

Sehr zart und innig. Langsam.
- e I

Oktavlage gesungen) sich mit den im selben Register sich schlangeln-
n des Orchesters bzw. Klaviers gegenseitig zartlich umschlingen.

L %

8y
3 ot
%%g—ﬁ% gy === =
F i S S S — S— - ] - -P_l . r N
o : i i ;T i e " 4
PIANO. e — , »p
S === :
S e (O Eow— R — i . T e = —]
U= = =
— =y i 3
——— - — T =
Duft! Im  Zim mer stand
= N
— :#" ] B = o vy e ﬁr‘{ i ey e s s 3
ST e e
vevg EEETE “s +°
sempre pp e lexatissimo
A=y P e e o r
S O = QA A
O | | ( - =
s
I {'&Z i ke — =t 1 T 1 +— = ‘_\—ii ¢
ey 2 — i ot = —*
> S A g ;
ein Zweig. der Lin - de,
|
ey Ees=me_— o=t s
- 4-3-;"" v ﬁﬁ?ﬂé‘ U.‘..‘c.d.c‘._;s:.#‘
fl??“{ - (3 e - zg
= ﬂ % o= — = SN

191 Hefling, Stephen E.: Song and symphony (II), in Barham, Jeremy (Hg.): The Cambridge Com-

panion to Mahler, S. 110



145

) e
P2 IR ) { e T g T —» _|__D. el
L7 N Py | ol P 77 —
GEHEEEE S0 o ]f =
= ein An - ge bin de = von ie ber
I ———— —— "
[ —%ie_: i = —t—F R f {35 T Ir! S }é 1 %
CEE = et kA e S agee s ety e C o
o) i bk - > —.‘- <1
S 1 ] B N
("‘)“Sg:rr e (2 i e = 7 Pa— ]
2 L2 2
(e
- —. O = p— s
‘“9%3:‘*4”[‘:—_- T, (it - iz ; S =0 I B e o 3
- 1 1 & i e i S— e — S — m— |
'{:jﬁ"“n'ﬁﬁ—,‘:—_ I 1 2 S e T e 1%
Hand. Wie lieb - lich war_ e o o der
ESEeECESCerEEEreeer T T re==che
e L 2 e B )
SESLEILTEESE S REED e . —aF
R — r
- - .
§ L m S 2
e o —— | — < WA R p— = 3
T T { E
1 T T

%}‘gq 6 = ==
S — g '
Lin - den duft!
(zart)
) S — —— r- et T
dim.
r%%fq“’;———% <2 :] . — e
— > —

Beispiel 32 Gustav Mahler: Ich atmet’ einen linden Duft, aus Rickert-Lieder
(Klavierfassung, Anfang)

Das Gedicht wird von der Musik so weit absorbiert, ,ubersetzt” und neu ge-
schaffen, dass mir hier eine Betrachtung durch die Brille des Assimilationsmo-
dells von Kofi Agawu bzw. Suzanne Langer (siehe Seite 118 f. bzw. Anmerkung
166) gerechtfertigt erscheint. Ich mochte daher fir dieses und ahnliche Stiicke
eine interpretatorische Herangehensweise zur Diskussion stellen, die sich wirk-
lich fast ausschlie3lich der Musik verpflichtet sieht, den Text zwar kennt und als
Basis der Annaherung an das Lied heranzieht, dann aber auf eine eigenstandige,
.expressive“ Gestaltung des Gedichts verzichtet und sich ganz mit der vokalen
Textur der Mahlerschen Phrasen verbindet. (Eine vergleichbare Erschliel3ung

kann auch bei der — im vorigen Kapitel besprochenen — Vertonung von Verlaines
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Il pleure dans mon cceur durch Charles Koechlin moglicherweise zielfuhrend
sein.)

Eine Art der Sprachausdeutung, die punktuell auf einzelne Worte des Ge-
dichts Bezug nimmt, eigene (sprachlich motivierte) Akzente platziert und die ei-
gene Vorstellung der prosodischen Kurven zur Vertonung in Beziehung setzt —
kurzum, eine Herangehensweise, die fir grol3e Teile des Liedrepertoires ange-
messen und notwendig ist —, wirde hier die diffizile Fusion von Sprache und Mu-
sik, die in einer entriickten Zone der Abstraktion stattfindet, nur stdren und etwas
aufdringlich Kleinteiliges und ,Grobstoffliches* hinzufligen. Die Uber rein spiel-
und gesangstechnische Fragen hinausgehende Wahl angemessener mentaler
ErschlieRungskonzepte scheint mir einer der Grinde zu sein, warum es so oft
vorkommt, dass Sanger(innen) in Sticke, die ihnen stimmlich eigentlich liegen
missten, nicht hinein finden, sie nur oberflachlich ,exekutieren®, ihnen die spezi-
fische ,Sprache” der Wort-Ton-Fusion jedoch fremd bleibt. (Ob und wieweit eine
Interpretation gelingt, ist natirlich immer auch eine Frage individuellen Ge-

schmacks und personlich formulierter Qualitatskriterien.)

Wenn im zweiten Satz aus dem Lied von der Erde die Singstimme im Ge-
flecht mit dem Orchester als Cantus firmus fungiert, wirde eine Interpretation,
welche die Sprachsemantik und die Lautbildung der Worte allzu sehr prononciert,
zu einer larmoyanten (und eitlen) Stérung des Gesamtgefliges geraten. Das Wei-
nen und die Einsamkeit stellen sich hier durch Harmonik, Stimmftihrung (insbe-
sondere die expressiven Kantilenen von Oboe und Horn) und Klangfarben her;
das Gedicht ist ganz und gar in der Musik assimiliert. Der Gesang kann zu dieser
Wirkung beitragen, indem die Worte zwar klar artikuliert werden (um auch dem
Publikum eine hdrende Verbindung von sprachlicher und musikalischer Form zu
ermdglichen), man aber ansonsten die Linie so klar und beinahe ,kuhl“ wie mog-
lich gestaltet. Das Weinen und die Einsamkeit sind sozusagen als wichtige Be-
standteile in den Werkstoff eingegangen, aus dem die Komposition an dieser
Stelle gebaut ist; jetzt aber sind sie in dieser aufgegangen und haben eine an-

dere, nicht mehr direkt sprachlich gestaltbare Existenzform gefunden.
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Beispiel 33 Gustav Mahler: Der Einsame im Herbst aus Das Lied von der

Erde, Ausschnitt (Klavierauszug)

Eine vergleichbare Vertonungstechnik findet sich im Spatwerk von Richard

Strauss, der in seinen Opern Uber weite Strecken eine individuell weiterentwi-

ckelte Variante des Wagnerschen Deklamationsgesangs einsetzt. In den Vier

letzte[n] Lieder[n] schwingen sich weite melodische Bdgen auf, die zur Sprache

einen weit weniger direkten Bezug haben als in Strauss’ friheren Kompositionen.

Aufschlussreich ist ein Blick auf die erste Gedichtstrophe des vierten Liedes Im

Abendrot auf ein Gedicht von Joseph von Eichendorff.
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Beispiel 34 Richard Strauss: Im Abendrot (nach Eichendorff) aus Vier letzte
Lieder, Ausschnitt (Klavierauszug)
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Eine vollige Assimilation des Gedichtes durch eine eigenen Gesetzen ge-
horchende musikalische Form findet nicht statt; insbesondere die Harmonik
nimmt auf die Bedeutung einzelner Wérter (Not, Freude, ruhen) Bezug und glie-
dert in fast klassizistisch anmutender Weise die Syntax: Der erste (grammatika-
lisch in sich geschlossene) Teil des Satzes beginnt auf der Tonika, durchlauft
eine typisch Strausssche erweiterte Kadenz, die Uber die Mediante und die Moll-
Subdominante zur Tonika zurtckkehrt; der zweite Teil wendet sich ganz ,klas-
sisch“ Uber die Doppeldominante zur Dominanttonart. Wie in den Mahler-Beispie-
len rettet sich ein Echo der Prosodie in die Gestaltung der Gesangslinie hintber,
indem der Betonungsgrad der Einzelsilben in der Vertonung in Lange und Melis-
matik ,Ubersetzt” wird. Hier nehmen gerade diese Bezlige der Sangerin die Last
der Wortausdeutung von den Schultern. Atmosphare, Affekt, Semantik und Syn-
tax des Eichendorff-Gedichts werden gesintert in einen goldglanzenden Orches-
terklang, Uber dem souveran die instrumental konzipierten Gesangslinien ihre
Fliigel erheben. Wie in einem Jugendstil-Gemalde sind alle menschlichen Befind-
lichkeiten in Pose, Symmetrie und flachige Ornamentik tGibersetzt. Wenn es hier
so etwas wie ,Tiefe gibt, so geht sie in der satt leuchtenden Oberflache auf, die
zuallererst so vollkommen wie maoglich realisiert werden muss. Nicht ohne Grund
sind (seit der posthumen Urauffuhrung unter Wilhelm Furtwangler mit den Gber-
lebensgrofld anmutenden Atembdgen und der gleichméaRig golden strémenden
Stimme von Kirsten Flagstad) fur diesen Zyklus vor allem jene Sangerinnen be-
sonders gefragt und erfolgreich gewesen, die fur ihr kostbares Stimmtimbre, ihre
souverane Atemfilhrung und eine ,instrumentale® Qualitdt des Singens, aber
nicht unbedingt fur eine plastische Sprachgestaltung berihmt waren: Gundula
Janowitz, Kiri Te Kanawa, Renée Fleming. (Dass andererseits die Fahigkeit zur
expressiven Wortausdeutung, sofern man sie dem jeweiligen Kompositionsstil
anzupassen weild und sie sich mit der oben beschriebenen Stimmcharakteristik
paart, zumindest kein Hindernis sein muss, zeigt die Aufnahme mit Jessye Nor-
man unter Kurt Masur.'®2 In der ebenfalls als ,Klassiker* geltenden Aufnahme

unter George Szell mit Elisabeth Schwarzkopf!®? ist mir personlich der Gesang

192 Philips, 1983

193 EMI, 1966
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schon zu betulich, konsonantenlastig und kurzatmig, um die morbid-schwelgeri-
sche Patina des vierten Liedes in meiner lauschenden Imagination entstehen zu

lassen.)

1.11.2. Musikorientiertes Singen in alterer Musik

Der Akt der kinstlerischen Sublimierung und Assimilation eines sprachli-
chen Textes in eine musikalische Form (und damit eine tendenzielle Dominanz
der Musik) hat historische Vorbilder, ja, es scheint mir, dass immer wieder Peri-
oden hoher Stilisierung und Assimilation mit Phasen der direkten Wortausdeu-
tung (und tendenziellen Unterordnung der Musik unter Sinn und Struktur der
Sprache) sich abwechselten. Naturlich hat dies auch flr die Gesangspraxis hohe
Relevanz. Es liegt auf der Hand, dass in einer polyphon gearbeiteten Renais-
sancekomposition, in welcher identische oder sogar unterschiedliche Textpassa-
gen in den einzelnen Stimmen jeweils zeitlich versetzt gesungen werden, eine
Sprachgestaltung im Sinne der Vokalmusik des 19. und 20. Jahrhunderts sich

von selbst verbietet.
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Beispiel 35 Johannes Ockeghem: Missa prolationum, Credo (Ausschnitt)

kann

Hier ist die Sprache zwar lautlich prasent, also nicht vollig aufgelost

aber von einer Zuhorerin nur noch gleichsam viszeral aufgenommen und nicht

sinnerfassend verstanden werden. Gehalt und Affekt des Textes gehen vollig in
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einer abstrakten, nicht im modernen Sinn expressiven Melodik auf. Die Bekannt-

heit des Messtextes (sowie die Tatsache, dass die Mehrzahl der Kirchenbesu-

cher[innen] ohnehin kein Latein sprach und daher ausschlie3lich durch die Musik

spirituell ,erhoben” werden sollte), trug das Ihre dazu bei, Verstandlichkeit und

Vermittlung der Worte obsolet zu machen.

Anders liegt die Angelegenheit schon bei mehrstimmiger Musik des 17.

Jahrhunderts, wo sich zwar auch verschiedene Textschichten tberlagern kon-

nen, die musikalische Textur aber der Ausdeutung der Sprache dienen soll:
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Beispiel 36 Claudio Monteverdi: Hor che il ciel e la terra (Petrarca), Ausschnitt
(ohne Instrumental- und pausierende Gesangsstimmen)

Es liegt auf der Hand, dass die einzelnen Sanger(innen) nicht so frei agieren
konnen wie in der Monodie; ein gewisses Mald an musikalischer Disziplinierung
(rhythmische Synchronizitat bzw. Bezogenheit auf ein gemeinsames Zeitraster,
gemeinsame Phrasierung und Vibratogestaltung der homophonen Passagen) ist
unumganglich. Anders als in der Renaissancepolyphonie sind es hier jedoch ge-
rade die pathetischen Wortakzente und das ,sprechende“ Singen (im Sinne der
Unterordnung der Gesangslinie unter Bedeutung und Affekt der Worter), die der

Musik ihre Plastizitat und ihren Sinn verleihen.

1.11.3. Arie

In der Trennung von Rezitativ und Arie vom spéten 17. bis zum friihen 19.
Jahrhundert ist die Arie Tragerin von Affekt, Introspektion und Reaktion auf das
im vorangegangenen Rezitativ Geschehene oder Verhandelte. Die Arie ist Teil
der einflussreichen und stark reglementierten Konventionen der Oper jener Zeit,
die auch auf die Kirchenmusik und zum Teil auf das (als musikalische Gattung
noch nicht sehr relevante) Lied Ubergriffen. Sie ist als Gegenstick zum sprach-
und dramadominierten Rezitativ das Herrschaftsgebiet der Musik. Die Texte sind
literarisch gestaltet, aber meist kurz und formelhaft; sie unterliegen einem Kanon

von Typisierungskonventionen.
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[M]ost eighteenth-century arias express a single emotion or motiva-
tion, or an opposition between two contrasting affects, emotions, or
dramatic gestures [...]. Their texts are correspondingly brief and con-
centrated: a statement of grief, rage, heroic resolve, so forth, whether
as a personalized utterance or a sententious generalization.%

Die Arie ist die Kehrseite der Aktion, sie ist das, was die Oper aus der vergehen-
den Zeit des Dramas heraushebt. Tatsachlich vergeht die Zeit, in der Arien ge-
sungen werden, in der Konzeption des 18. Jahrhunderts, bezogen auf die
,Echtzeit der Handlung, meist nicht. (Cotticell/Maione nennen die Zeit, die in
den Rezitativen vergeht, ,realistic time®, und jene der Arien ,a psychological, in-
ternalized time“.1%) Sie ist ein Innehalten, eine Innenschau, ein Kontemplieren,
das im Genre der Oper notwendig ist, um die Welt wieder ganz zu machen, um
Innen und Aul3en in Balance zu halten. Ezra Pounds Definition des poetischen
Limage“ kommt mir in den Sinn: die Kristallisation von Gedanken und Befindlich-
keit eines Moments:

An ,image*® is that which presents an intellectual and emotional com-
plex in an instant of time. ... It is the presentation of such a ,complex®
instantaneously which gives that sense of sudden liberation; that
sense of freedom from time limits and space limits; that sense of sud-
den growth, which we experience in the presence of the greatest works
of art.19

In diesem Sinn verstanden, steht die Arie nicht nur auf3erhalb der Zeit, sondern
auch auBerhalb einer theatralen Situation, welche die lllusion von Realitat ver-
mitteln soll. Der Sprechakt der/des Singenden ist in den meisten Fallen kein rea-
ler innerhalb der dramatischen Situation, sondern ist ein auf acht Minuten
gedehnter Gedanken- oder Emotions-,Blitz*; die Worte richten sich an die San-
gerin selbst, an Gott, gewissermal3en auch an das Publikum.

James Webster listet eine Reihe von prototypischen Arienformen auf, die

sich durch Gesellschaftsklasse des singenden Charakters, die Grundemotion,

194 James Webster: Aria as drama, in: The Cambridge Companion to Eighteenth-Century Opera,
S. 26

195 Cotticelli, Francesco / Maione, Paologiovanni: Metastasio: the dramaturgy of eighteenth-
century heroic opera, in: The Cambridge Companion to Eighteenth-Century Opera, S. 78

196 Zitiert nach Kayman, Martin A.: Ezra Pound and the ,Image” — Problematic & Technique, S.
300.

Vgl. auch Rippl, Gabriele: Beschreibungs-Kunst. Zur intermedialen Poetik angloamerikanischer
Ikontexte, S. 198
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die dramatische Situation und die musikalische Form definieren.'®” Sie verhan-
deln ,affections and contemplation® und sind meist ,highly formalized and expres-
sed symbolically or allegorically through comparisons, aphorisms, syllogisms,
and descriptions“.2®® So kunstvoll die Arientexte auch sein mogen (die eben zi-
tierte Beschreibung bezieht sich auf die Dichtungen des einflussreichsten Libret-
tisten des 18. Jahrhunderts, Pietro Metastasio), die Musik bemachtigt sich ihrer
und spielt ihre voribergehende Hegemonie hemmungslos aus: Die Wdrter und
Satze werden zerteilt, in Teilen und als Ganzes viele Male wiederholt, sie werden
verlangert, verkirzt und um sis und nos (als Scharniere fir Wiederholungen) er-
weitert; kurz, sie werden so lange durch den Fleischwolf der musikalischen Form
gequetscht, bis von inrem Gehalt und ihrer Form nicht mehr viel tbrig bleibt. Dies
gilt natdrlich nicht nur fur die italienische Oper: In Handels englischsprachigen
Oratorien etwa unterscheidet sich die Singstimmenbehandlung nicht wesentlich
von der seiner italienischen Opern, und Bach hat in den Arien seiner Kantaten
und Passionen dasselbe Verfahren angewandt — Pierre Bernac erwahnt sie als
Beispiel fur einen ,rein instrumentalen“ Gesang, in welcher die Sangerin von der

Gestaltung der Worte entbunden sei.1®®
1.11.4. Unterwegs zur Vokalise

Wahrend die Wiener Klassik einfachere, zum Teil liedhafte, mehrteilige und
durchbrochene Arienformen erforscht und ein tendenziell engeres Verhéaltnis von
Wort und Ton vorantreibt und die romantische Oper im deutschsprachigen Raum
die Arien in Szenen einbettet, durch Accompagnati durchbricht und enger mit
dem Verlauf des Dramas verkntipft, hat sich in Italien bis weit ins 19. Jahrhundert
hinein eine Arienform erhalten, die weiterhin die hoch stilisierte, kristallisierte mu-
sikalische Geste und die weitgehende Absorption der Sprache in die musikali-
sche Form zum Primat erhob. (Ganz allgemein steht die so genannte Belcanto-
Oper in der ersten Halfte des 19. Jahrhunderts — insbesondere ihre seria-Vari-

ante — der hochbarocken Oper und der franzdsischen Grand Opéra viel ndher als

197 James Webster: Aria as drama, S. 30 und 33 ff.
198 Cotticelli, Francesco / Maione, Paologiovanni: Metastasio, S. 78

199 Bernac, Pierre: The Interpretation of French Song, S. 3
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den gleichzeitig im deutschen Sprachraum sich entwickelnden Formen, was den

Stilisierungsgrad und die Abhangigkeit von Gattungskonventionen betrifft.)

Ca . s - sta Di._ . .va, ca _staDi _va, che i.nar.
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Beispiel 37 Vincenzo Bellini: Casta diva aus Norma (Libretto: Felice Romani),
erster Gesangseinsatz (Klavierauszug)

Uber einer schematisierten Begleitung, die ausschlieRlich aus Akkordzerle-
gungen besteht und die metrischen Schwerpunkte markiert, spannt sich eine ver-
zierte Melodielinie auf: Die Druidin Norma ruft die Mondg6ttin an. Die Worte
Casta diva, che inargenti / Queste sacre antiche piante (Keusche Gottin, die du
diese heiligen alten Pflanzen [Baume] versilberst) gehen vollig in der instrumental
konzipierten Melodie auf: Durch die vielen Wiederholungen und dadurch, dass

bei dem Enjambement vom ersten zum zweiten Vers nicht die Syntax des Satzes,
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sondern die Versgrenze musikalisch inszeniert wird, ist auch ein sinnerfassendes
Rezipieren des Textsinns kaum moglich. Ganz offensichtlich ist Verstehen hier
nicht die Prioritat: Es geht ausschliel3lich um die hypnotische Wirkung des virtu-
osen Gesangs, dessen Dominanz durch keine konkurrierende Instanz, etwa in
Gestalt eines polyphon gestalteten Orchestersatzes oder eines fur das Verstand-
nis der Situation wichtigen Textes, in Frage gestellt wird. Nach der ersten Strophe
setzt der Chor samt Solobass ein und bringt Normas Verse nochmals, allerdings
ebenfalls in einer Weise, die das Verstandnis nicht erleichtert und die Worte nicht
wichtig nimmt: schematisch-repetitiv wird jede Hebung als Viertel plus Gberbun-
dener Sechzehntel und jede Senkung als Sechzehntel dargestellt, wahrend der

Bass Fragmente einer anderen Textpassage artikuliert und die Solistin eine lange

Koloraturkette auf Material aus einem dritten Versausschnitt singt.

noivol . giilbel ___sem bian _ tesen - zanu _ beesen . za

Beispiel 38 Bellini: Casta diva, Ausschnitt (nur Soli und Frauenchor)

Der Text ist hier nur ein Vorwand. Eigentlich wird mit rein musikalischen
(primar vokalen) Mitteln Zauber und Faszination erzeugt. Wayne Koestenbaum
schreibt von der Lust, die es ihm bereitet, wenn die Sprache von der Musik ent-
thront wird:

Listeners love it when opera dethrones or kills language; the regicide,
on these occasions, is the revolutionary, pleasure-seeking penetrated,
tickled ear. Opera theory tells us that words master music, but we, in
our secret hearts, know music’s superiority [...].2%°

Die zumindest rudimentare Sprachartikulation, die zu den Grundanforde-

rungen professionellen Singens gehort, macht bei einer Komposition wie Casta

200 Koestenbaum, Wayne: The Queen’s Throat, S. 185
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diva die Dominanz der Musik nur noch deutlicher: Die Sprache kann nicht anders,

als sich der Melodie unterzuordnen. Sie wird aber gleichzeitig, wenn das Unter-

nehmen gelingt, in einem staunenerregenden Prozess erhoben und geht gewis-

sermalien in einer neuen Existenzform auf.

Susan Rutherford zitiert ein aufschlussreiches zeitgenéssisches Konzept zu

diesem Thema:

Martha Feldman sees the fragmenting of referential meaning through
repetitions and melismatic passages [...] as a primarily sensuous pro-
cess, designed to ,mesmerize” the spectator, but also one through
which words acquired a ,new phenomenal, imagistic, and symbolic
function.“ Meaning is thus enriched rather than abandoned.?%:

Andererseits gibt es laut Rutherford leidenschaftliche Kritiker(innen), fur die

— ganz in der Tradition der Florentiner Camerata und von Gluck oder Wagner —

die Dominanz der Musik tiber das Wort als die Wurzel allen Ubels darstellen.

Paul Robinson argues that while libretti in a foreign language, ensem-
ble singing and the use of the orchestra all play their part in obscuring
text, it is ,operatic singing“ itself that ,represents the most intractable
enemy of intelligibility“. Scholars influenced by Lacan — Poizat, Dola,
Abbate — emphasize the psychological fear supposedly engendered
by the singing voice’s eradication of the word. For Lawrence Kramer,
for example, ,overvocalization® is the ,purposeful effacement of text by
voice® which ,projects meaning loss as the outcome of a rupture, a
wrenching of song beyond the symbolizing terrain of language and
even of conception®. The extent of this concert suggests a modern re-
working of the ancient distrust of the sirens.?%?

1.12. Vokalisieren

Dieser ,Argwohn gegenuber den Sirenen” ist jedoch gleichzeitig die Kehr-

seite und Abwehr der grof3en Faszination, die deren Gesang ausgeubt haben

muss. Dem Alltagssprechen genau gegeniber liegt am anderen Ende meiner

201 Rutherford, Susan: Voices and singers, in: The Cambridge Companion to Opera Studies, S.

123

202 Epda., S. 122
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Systematik von Stimmgebungen die Vokalise. Hier ist die Singstimme als Musik-
instrument eingesetzt; es gibt keine Sprache, der Gesang besteht aus Klang und
Melodie.

Meist ist auch auf der phonetischen Ebene alles eliminiert, was an Sprache
erinnert; hier gibt es allerdings Zwischenformen. Beim Jodeln werden Lautsilben
verwendet, die aus Konsonanten und Vokalen bestehen und daher an Sprache
erinnern, aber keine Bedeutung haben. Die Phoneme werden anhand ihrer Ver-
wendbarkeit fur die Tonfolgen ausgewahlt: Konsonanten haben haufig eine so
genannte ,Hebelwirkung“ bei Spriingen nach oben; fir die tieferen Lagen werde
dunkle, fur die hoheren helle Vokale bevorzugt.?°® (Hier zeigt sich ein aufschluss-
reicher Unterschied zum Kunstgesang: Dort werden helle Vokale auf hohen T6-
nen tendenziell vermieden oder als problematisch bewertet. Das liegt wohl vor
allem daran, dass der Kunstgesang den Registerbruch, der beim Jodeln so pro-
nonciert hervortritt, gerade vermeiden will und daher auch resonatorisch eine
kontrare Strategie verfolgt.?%4)

Ahnlich verhalt es sich mit den Kehrversen vieler Volkslieder, die auf Rei-
hungen von Lautsilben wie ,Fallera“ oder ,Tralala“ gesungen werden. Im Jazz hat
sich mit dem Scat-Gesang eine Vokalisationsform entwickelt, die ebenfalls pho-
netische Formungen ohne semantische Referenz verwendet und damit eine In-
spirationsquelle fur viele Vokalkompositionen der zweiten Halfte des 20.
Jahrhunderts geworden ist.20°

Die Vokalise im Kunstgesang hat insofern einen pragmatischen Aspekt, als
sie sich aus Gesangsubungen, die ohne Text auf einen Vokal zu singen waren,
entwickelt hat; so manche Vokalise, die den Weg in den Konzertsaal gefunden
hat, ist urspringlich (auch) als Gesangsetide konzipiert gewesen. Viele nam-
hafte Komponist(inn)en des 18. und 19. Jahrhunderts haben Ubungs-Vokalisen

203 \gl. Baumann, Max Peter: Musikfolklore und Musikfolklorismus. Eine ethnomusikologische
Untersuchung zum Funktionswandel des Jodels, Winterthur 1976,

bzw. fir den 6sterreichischen Jodler:

Deutsch, Walter: Der Jodler in Osterreich, in: Brednich, Rolf Wilhelm / Réhrich, Lutz / Suppan,
Wolfgang (Hg.): Handbuch des Volksliedes, Minchen 1975, S. 647- 667

204 \gl. auch Sparber, Margarethe / Frank, Friedrich: Neue klanganalytische Erkenntnisse ber
das Jodeln aus phoniatrisch-gesangspadagogischer Sicht, in: Folia Phoniatrica et Logopaedica,
Bd. 24/3 (1972), S. 161-168

205 Vgl. Pressing, Jeff: Free Jazz and the avant-garde, in: The Cambridge Companion to Jazz,
2003, S. 206
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komponiert. Dass sich in Wolfgang Amadeus Mozarts Solfeggi KV 393 eine um
einen Ton hoher transponierte, mit halbierten Notenwerten notierte und leicht
ausgezierte, ansonsten aber nur wenig veranderte Version des Solosopranparts
im Christe eleison der GroRen Messe in c-Moll (KV 427) findet, zeigt zweierlei.
Erstens: Die Vokalise dient nicht nur dem Erlernen einzelner Aspekte der Ge-
sangstechnik, sondern soll ebenso musikalische ,Soft Skills“ wie Phrasierung
und musikalische Gestaltung lehren; aus diesem Grund ist die musikalische Qua-
litat der ,Etuden” wichtig. Zweitens aber kann man daraus den Ruckschluss zie-
hen, dass gerade bei kirchlichen Kompositionen, in welchen eine begrenzte
Anzahl lateinischer Texte immer und immer wieder vertont wurden, das Verhalt-
nis von Sprache und Musik grundsatzlich anders gesehen wurde als bei Opern
oder Liedern. Ein Sprachtext, der bei gelehrten Zuhdrer(inne)n als bekannt vo-
rausgesetzt werden kann (und von den ubrigen ohnehin nicht verstanden
wird)?%8, bedarf keiner Vermittlung mehr. Die Vertonung dient in diesem Fall nicht
dazu, die Worte zu transportieren, sondern ist vielmehr eine Art Kommentar zu
einem etablierten Kanon von Texten. Das Verhaltnis von Sprache und Musik ist
hier so lose (das Kyrie ist hier nattrlich immer ein Extremfall, weil insgesamt drei
verschiedene altgriechische Warter unzéhlige Male wiederholt werden), dass die
klassisch proportionierte Melodie auch als Vokalise ihre Identitat und ihren Sinn
behalt. Dies trifft Gbrigens auch auf das Incarnatus aus demselben Werk zu, das
ebenfalls als Sopranarie vertont ist. Hier sind nicht Inhalt, Affekt und Syntax der
Worte vertont, sondern das Wunder der Geburt als abstraktes Destillat aus einem
Text, den man nicht nur im Wortlaut, sondern auch im Kontext der religidsen

Konzeption und in seiner ,Vertonungsgeschichte“ mehr als gut kennt.

Nach dem Anfangsmotto ,Et incarnatus est, das noch auf die Sprache be-

zogen (wenn auch vermutlich nicht im engeren Sinn von ihr generiert) ist,

206 S, auch die Betrachtungen im Zusammenhang mit der Missa prolationum von Ockeghem, S.
151
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l6sen Text und Musik sich voneinander; der Sopran wiederholt immer wieder , (et

homo) factus est” und I6st die Worte in bis zu 14 Takte langen Vokalisen auf.

Es folgt eine lange Kadenz, in denen der Stimme zwar die Silbe fa (aus
Jfactus®) unterlegt ist; von diesem Sprachrest als vokalem Feigenblatt abgese-
hen, gesellt sie sich als viertes zu den obligaten Instrumenten Flote, Oboe und

Fagott in einem vierstimmigen polyphonen Satz.
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Beispiel 39 Wolfgang Amadeus Mozart: Et incarnatus est aus der Missa c-Moll
KV 427, Ausschnitt (Klavierauszug)

Im Gegensatz zu den meisten Arien aus Mozart-Opern ist es bei diesem
Stuck problemlos vorstellbar, die Singstimme durch ein Musikinstrument zu er-
setzen; die Worte sind hier nur noch Anlass und Inspiration, die musikalische
Gestalt hat sich von ihnen jedoch voéllig emanzipiert und steht unabhangig far
sich. (Und es ist gewiss kein Zufall, dass Sylvia McNair, deren Debussy-Interpre-
tation ich in ihrer Indifferenz gegenuber der Sprache als nicht besonders gelun-
gen beschrieben habe [s. Seite 140], gerade dieses Stiick in einer Qualitat
aufgenommen hat?°’, die fur mich einen schwer wiederholbaren Standard von
Perfektion verkorpert. Die instrumentale Reinheit, Mihelosigkeit und Schonheit

ihres Singens nehmen mir hier immer wieder den Atem.)

Einige bekannte Vokalisen tauchen auch tatsachlich im Konzertrepertoire
von Instrumentalisten immer wieder auf. Die Kompositionen von Maurice Ravel
und Gabriel Fauré, beide unter dem Titel Vocalise-Etude (bei Ravel mit dem Zu-

satz en forme de Habafiera) in der vom Gesangslehrer Louis Hettich 1906 und

207 Mozart: c-Moll-Messe, English Baroque Soloists / John Eliot Gardiner, Decca 1986
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1907 herausgegebenen Sammlung Répertoire moderne de vocalises-études er-
schienen?%8, sind fur zahlreiche Instrumente arrangiert worden und scheinen be-

sonders bei Holz- und Blechblaserinnen beliebt zu sein.

Der Faktor der Disziplinierung der Stimme durch das Uben von Etiiden steht
in einem interessanten Kontrast zu ihrer Befreiung von der (hier buchstablich ge-
meinten) Enge der Sprache: Ohne die Verengung des Ansatzrohres beim Artiku-
lieren von Konsonanten kann die Stimme frei stromen. Vokalisen werden fir
gewdhnlich auf einem offenen Vokal (a oder o oder auch eine Mischung bzw. ein
neutraler ,Unvokal“ zwischen a, o und u) gesungen; der im Kehlkopf produzierte
Schall dringt durch eine gleichférmig gedffnete ,Réhre” nach auf’en. Es kann
beim Singenden das Gefiuhl entstehen, das Singen (und damit gewissermafien
auch der Mensch) befreie und emanzipiere sich; eine Lust am blof3en Tdnen so-
wie eine bestimmte Art von Kraft machen sich breit, ganz so, als kdénne die
Stimme, sonst immer durch die Ricksicht auf Phonetik und Vermittlung von Spra-

che eingeschrankt, endlich ihre Schwingen voll ausbreiten.

Die 1912 vertffentlichte Vokalise von Sergej Rachmaninow ist das wahr-
scheinlich bekannteste Stiick der Gattung; man hat es neben den Darbietungen
einiger berihmter Sopranistinnen vor allem in den instrumentalen Darbietungen
von Streichern, etwa Itzhak Perlman oder Mischa Maisky, im Ohr. (Es existiert
eine Vielzahl von Arrangements und Transkriptionen, zum Teil vom Komponisten
selbst.) Tatsachlich ist die Gesangsstimme in einer Weise gestaltet, die sich in

die spatromantische Solostreichermusik gut einfugt:

208 \/gl. Johnson, Graham: Gabriel Fauré: The Songs and their Poets, S. 296, sowie
Nectoux, Jean-Michel: Gabriel Fauré. A musical life, S. 369
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Beispiel 40 Sergej Rachmaninow: Vokalise op. 34/14, Beginn

Hier handelt es sich nicht einmal mehr pro forma um ein Ubungsstiick:
Die Vokalise beschliel3t als vierzehntes Stiick eine Sammlung von Liedern. Was
ist nun der besondere Reiz daran, die menschliche Stimme als Instrument der
Klangerzeugung zu behandeln, oder umgekehrt gefragt: Warum passiert es so
selten? Warum sind wir so daran gewdhnt, dass in der Vokalmusik bis zur Mitte
des 20. Jahrhunderts Sprache und Musik so gut wie immer Hand in Hand gehen?
Die Antwort liegt moglicherweise in der Zusammenfassung von Susan Ru-

therford, die ich am Ende des vorangegangenen Kapitels zitiert habe. Die
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menschliche Stimme wird als Instrument der Kommunikation betrachtet; Kommu-
nikation findet unter anderem Uber die Sprache statt. Die vielfaltigen Mdglichkei-
ten der Stimme, die Uber das Vermitteln von Sprache weit hinausgehen, werden
zwar akzeptiert und sogar bewundert; es besteht aber offenbar ein Bedurfnis, alle
stimmlichen AuRerungen in einen Bezug zur Sprache zu setzen. Ein Singen, das
nur noch Klang produziert, kundigt sozusagen die ,Kommunikationsvereinba-
rung” auf und kann uns bis zu einem gewissen Grad als nicht mehr menschlich
(oder aul3erhalb der menschlichen Kultur) erscheinen, wie ein Laut aus der Natur
(oder die Sprache eines Engels).

Rutherfords Assoziation mit der Reaktion auf die Sirenen der Odyssee
(auch sie haben als halbe Vogel oder Fische etwas Tierhaftes, nicht Menschli-
ches an sich) ist in ihrem Schillern zwischen Faszination, Begehren und Schre-
cken zutreffend. Solange mit uns gesprochen wird, befinden wir uns noch im
Bereich des zwischenmenschlichen Umgangs; wir wissen, wo wir stehen und wie
wir reagieren konnen. Die reine Vokalise ist sich selbst genug; wir kénnen sie nur
bestaunen, aber nicht verstehen; wir befinden uns mit ihr innerhalb eines Sys-
tems, in welchem wir uns selbst nicht mehr verstanden fuhlen; wir kbnnen nur
hoffen, dass uns durch sie keine Gefahr droht. Oder wie Rainer Maria Rilke es in
der ersten seiner Duineser Elegien sagt:

Wer, wenn ich schriee, hdrte mich denn aus der Engel / Ordnungen?
und gesetzt selbst, es ndhme / einer mich pl6tzlich ans Herz: ich
verginge von seinem / starkeren Dasein. Denn das Schéne ist nichts
/ als des Schrecklichen Anfang, den wir noch grade ertragen, / und
wir bewundern es so, weil es gelassen verschmaht, / uns zu zersto-
ren. Ein jeder Engel ist schrecklich.

Die elegische Coda der Rachmaninow-Vokalise verstarkt diese fremdartige
Faszination, indem sie die Stimme langsam in immer hohere Lagen aufsteigen
l&sst, wodurch sie sich von der Sprechlage und der Welt der menschlichen Kom-
munikation nach und nach entfernt. (Spitzentbne — vorausgesetzt, sie gelingen —
haben immer diesen tber- oder nicht-menschlichen Aspekt, auch in Nicht-Voka-
lisen, s. auch Mary Gardens Beschreibung des hohen C von Nellie Melba, S.
200.)
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Beispiel 41 Sergej Rachmaninow: Vokalise op. 34/14, Schluss

Richard Strauss hat in seiner drittletzten Oper denselben Stoff behandelt,
den Jacopo Peri fur die vermutlich erste ,Oper” der Musikgeschichte, Dafne, und
Heinrich Schitz fir Daphne, die erste deutschsprachige Oper, gewahlt hatten.
Die ,bukolische Tragodie® entstand ab 1935 und wurde 1938, am Vorabend des
Zweiten Weltkriegs, uraufgefuihrt?%®, steht also geradezu sinnbildlich fir Eskapis-

mus und Weltflucht. Die Titelgestalt, Daphne, ist ein hoher lyrischer Sopran — der

209 \gl. Graydon, Philipp: Opera after Hofmannsthal, in: The Cambridge Companion to Richard
Strauss, S. 142 ff.
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von Strauss in seinem Spatwerk bevorzugte Stimmtyp. Sie liebt die Natur und
fuhlt sich unter den Menschen fremd. Nach Peripetie und Katastrophe — der in
Daphne verliebte Gott Apollo hat aus Eifersucht inren bruderlichen Jugendfreund
Leukippos getotet — wird Daphne in einen Baum verwandelt und erlebt damit eine
Art Coming-out: Ihr eigentliches, bisher im falschen Leben und im falschen Kor-
per gefangenes Wesen nimmt die ihm angemessene nicht-menschliche Gestalt
an. Strauss und sein Librettist Joseph Gregor entwickeln eine lange Verwand-
lungsszene, in welcher Daphne zuerst ihr Korper — an ihrer Stelle steht der Baum
auf der Blhne, die Gesangsstimme ist ab diesem Moment mit ,Stimme der
Daphne® bezeichnet — und dann die Sprache abhandenkommt: Als ,Baum* singt
sie zuerst noch verstandliche Satze, dann fragmentiert sich ihre Sprache, die nur
noch aus einzelnen Woartern und Ausrufungen besteht. Sie hélt die Silben auf
immer langeren Tonen, die Pausen zwischen den Woértern wachsen. Am Ende
breitet sich Mondlicht Gber den Baum Daphne, und seine/ihre Stimme duettiert
Uber einem flachigen Fis-Dur-Weben der hohen Streicher mit der Oboe in einer

in sich kreisenden Melodie, in der ihr gemé&Ren Sprache: als Vokalise ohne Text.

Oboe
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Beispiel 42 Richard Strauss: Daphne, op. 82 (Libretto: Joseph Gregor),
Ausschnitt Finale (ohne Streicher und Harfe)
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2.  Zwei Vokalinterpretationen zwischen sprachorientiertem
Singen, musikorientiertem Singen und Rezitativ

In diesem Kapitel folgen zwei Analysen von vokalen Darbietungen auf Ton-
trager, die ich daraufhin untersuchen werde, welche Mittel hinsichtlich der
sprachlichen Artikulation und Gestaltung einerseits, der klanglich-musikalischen
Realisation andererseits, und drittens ihrer interaktiven Verflechtung eingesetzt
wurden. Die beiden Darbietungen, wenngleich aus anderen Repertoirebereichen,
stoRen Diskurse an, die fur das deutsche und franzosische Lied des Fin de siécle
zentral sind.

Es geht mir darum, einige Gedanken, Vorlieben, Kriterien und Uberemp-
findlichkeiten in Hinblick auf vokale ErschlieBungstechniken zur Diskussion zu
stellen. Gerade dort, wo die Beschreibungen sehr detailverliebt werden, bin ich
mir zudem bewusst, dass es sich um ,Moment-Aufnahmen® handelt und einzelne
interpretatorische Entscheidungen der Tagesform, dem Dirigenten bzw. der Pia-
nistin, dem Gesundheitszustand und anderen Faktoren geschuldet sein kénnen.
Dariiber hinaus sind die beiden Aufnahmen im Studio entstanden, was erstens
gegenuber einer Live-Situation stark veranderte Bedingungen fur das Musizieren
bedeutet; zweitens kann durch die vielen Schnitte der sinnhafte Zusammenhang
interpretatorischer Konzep-tionen Uber langere Strecken verlorengehen.

Die Forschung zu aufgenommener Musik hingegen sieht die Aufnahme
gleichberechtigt neben der Performance vor Publikum. Nicholas Cook sagt, ,that
recordings do not so much reproduce musical performances as redefine what
performance is“ und dass ,recordings play as crucial a role as live performance
in [...] identity construction® der &ffentlichen Personae von Musiker(inne)n.?° Ro-
ger Heaton sieht eine Studioaufnahme als das Endprodukt eines kiinstlerischen
Arbeitsprozesses ganz eigener Natur, ,with the outcome most certainly not a
document of a concert performance but something else — an idealised, irreprodu-

cible entity, the recording as art object in its own right*.2%!

210 Cook, Nicholas: Methods for analysing recordings, in: The Cambridge Companion to Recorded
Music, S. 244

211 Heaton, Roger: Reminder: A recording is not a performance, in: The Cambridge Companion
to Recorded Music, S. 218
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2.1. Renata Scotto singt ,Un bel di vedremo® aus
Giacomo Puccinis Madama Butterfly?!2

“Un bel di vedremo” ist eine der meistgesungenen Puccini-Arien und damit
eine der beliebtesten des ganzen Opernrepertoires: ein ,Klassik-Hit“, der in kaum
einer Operngala fehlt. Die Ublichen Ingredienzen fehlen nicht. Ein weiter Melo-
diebogen spannt sich auf, der eingéngig ist (und nachgepfiffen werden kann),
gleichzeitig aber durch den hohen technischen Anspruch an die Sangerin gleich
am Anfang einen Wow-Effekt erzeugt: ohne Vorspiel muss die erste Phrase Uber
einer kammermusikalisch gesetzten Orchesterbegleitung in heikler Ubergangs-
lage im Pianissimo angesetzt und weitergesponnen werden; jedes Flackern, jede
Unsauberkeit der Intonation oder des Tonansatzes liegen erbarmungslos offen
und sind auch fur Laien sofort hérbar — andererseits hat eine Sangerin, die diese
Schwierigkeiten meistert, ebenso fur Jede(n) fuhlbar sofort ,gewonnen®. Am
Ende ist eine grolRe Steigerung komponiert, die zur grandiosen Reprise der An-
fangsmelodie durch das Orchester hinfuhrt, die von einem triumphalen Spitzen-
ton des Soprans gekront wird. Alles, was in der Oper der Jahrhundertwende gut
und teuer ist, wird aufgefahren, und eine stimmlich souveréane Darbietung wird

auf jeden Fall mit dankbarem Applaus des Publikums belohnt.

Im Vergleich mit anderen, &hnlich erfolgreichen Arien, wie etwa (um bei
Puccini zu bleiben) ,Vissi d’arte” aus Tosca, entfaltet ,Un bel di* zusatzliche Ebe-
nen, die ihm eine weitaus groRere Komplexitat verleihen. In seinem Spatwerk hat
Puccini haufig Genreformen, wie in diesem Fall die der grof3en Arie, zitiert, gleich-
zeitig aber auch konterkariert oder zumindest aufgeraut bzw. mit kontrastieren-
den Ebenen unterlegt und sie eng mit der musikalischen Textur der Szenen, in
die sie eingebettet sind, verwoben. (Ein Gegenbeispiel ist ,Nessun dorma“ aus
Puccinis letzter Oper Turandot, eine noch beliebtere Wunschkonzert-Arie. Ahn-
lich wie das vorhin erwahnte ,Vissi d’arte®, ist sie ein aus dem Opernakt sauber
herauslosbarer Einschub; in ihrer diatonischen D-Dur-Seligkeit wirkt sie auf mich

als Fremdkaorper im ganztonig-impressionistischen tonalen ,Milieu® der umgeben-

212 Giacomo Puccini: Madama Butterfly, Orchestra e Coro del Teatro del’'Opera di Roma / John
Barbirolli; Renata Scotto, Carlo Bergonzi, Rolando Panerai. EMI 1966

Der hier analysierte Ausschnitt ist zu héren unter
https://www.youtube.com/watch?v=eCHY1nT4j88 (zuletzt gehtrt am 1. August 2014)



https://www.youtube.com/watch?v=eCHY1nT4j88
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den Szene.) Neben Puccinis im Vergleich zu einigen seiner Zeitgenossen weni-
ger experimentellen Musiksprache ist wohl dieses scheinbare Wiederaufwarmen
bekannter Formen (und die damit einhergehende Unterstellung einer Anbiede-
rung an das Publikum) der Hauptgrund dafur, dass er in Fachkreisen selten daftr
gewdrdigt wird, wie souveran er im limitierten Rahmen seiner Musiksprache tber
seine Mittel gebietet und wie tief er in die Komplexitat eines Charakters und der

von ihm geauBerten Worte einzudringen vermag?3.

Die Anfangsmelodie druckt ,Un bel di“ gleichsam den Stempel ,Arie“ auf. In
der gehen Kantilenen, deklamatorische Passagen, deren kurze, flexible Motivik
schnelle Stimmungswechsel ermdéglicht, und Parlando-Abschnitten ineinander
uber. Als Gegenentwurf zur noch beim spaten Verdi weitgehend intakten Tren-
nung von Rezitativ und Arie versucht Puccini das punktgenaue Abbilden von Ge-
danken und Befindlichkeiten durch eine Vokallinie, in der die alten Typologien als
erkennbare Topoi zwar weiterleben, aber in standiger Metamorphose einander
abwechseln und durchdringen. Er setzt sich damit nicht nur von der Post-
Belcanto-Tradition, sondern auch vom Deklamationsgesang Wagnerscher Pra-
gung deutlich ab. Typisch ist die erste Reprise des Anfangsthemas, in dem das
Orchester die Melodie ,singt‘, wahrend die Stimme sie in ein syllabisches Par-
lando auflést. Ob und inwieweit Puccini trotzdem eine zwingende Form gelingt,
die sich nicht nur illustrierend am Text orientiert und quasi als formales Feigen-
blatt in den Rahmen eines Refrains gezwangt wird, ware Gegenstand einer eige-
nen Betrachtung, die man auch fur viele andere Opern und sonstige Musik jener

Zeit anstellen kdnnte.

2.1.1. Inhaltliches

Fur die Charakterisierung der Hauptfigur Cio-Cio-San ist das Solo von
grundlegender Bedeutung. Wir haben sie in den Szenen davor als eine sehr
junge, unterwirfige, freundliche und ihrem Schicksal ergebene Frau kennenge-

lernt. ,Un bel di vedremo“ wurde von Puccini und seinen Librettisten an einer

213 Dietrich Fischer-Dieskau wirdigt Puccini treffend und mit einfachen Worten (vgl. Téne spre-
chen, Worte klingen, S. 405/406). Wohl nicht zufallig ist es hier ein Sanger, der die Meisterschaft
des Komponisten erkennt.
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neuralgischen Stelle im Stiick positioniert, um sie zum ersten Mal in einer poten-
ziellen tragischen Groél3e zu zeigen, die im weiteren Verlauf des Stlickes immer
prononciertere Zige gewinnt.

Entgegen allem Anschein und aller Wahrscheinlichkeit halt Cio-Cio-San am
sicheren Glauben fest, dass ihr amerikanischer Kurzzeit-Ehemann, von dem sie
jahrelang nichts gehdrt hat, eines Tages zurlickkehren, sie und das gemeinsame
Kind in die Arme schlie3en und fir immer bleiben wird. (Natirlich wird diese Hoff-
nung enttauscht; der Ehemann ist in Amerika inzwischen wieder verheiratet. Dies
fuhrt zur tragischen Katastrophe im letzten Akt des Stlickes, das in der Anlage
dem Schema der griechischen Tragodie folgt.) Hier beschreibt sie detailliert und
minutiés das imaginierte Wiedersehen vom ersten ,Rauchfaden“ des Schiffes,
der am Horizont auftaucht, bis zu den zartlichen Koseworten des Mannes bei der
Umarmung; wir verstehen: sie spricht hier etwas aus, das sie sich selbst Tag und
Nacht vorsagt und das zu einer fixen ldee geworden ist. Zum Ende der Arie hin
inszeniert sie sich selbst als eine in ihrer Bestandigkeit und ihrem unbedingten
Glauben heroisch liebende Gattin, die den Zweifeln ihrer Dienerin ihr unbeirrba-
res Bekenntnis entgegenhalt. Die Figur erhalt dadurch unter ihrer Weichheit ei-
nen stahlernen Zug, der in seiner unbeugsamen Verblendung etwas

Zwanghaftes hat.

2.1.2. Die Interpretin

Ich gebe zu, dass mir selbst die Meisterschaft unserer Interpretin lange ent-
gangen ist: durch das fur mich ziemlich gewéhnungsbediirftige Timbre und ins-
besondere die scharfe und enge Hohe irritiert, habe ich nicht richtig zugehort. ..

Renata Scotto ist ein — vor allem fur das italienische Repertoire ungewohn-
liches — Beispiel fir einen ,analytischen® Interpretinnentypus, etwa vom Zuschnitt
eines Dietrich Fischer-Dieskau, wenngleich in ihrem Singen flir mein Ohr selten
die ,didaktische“ Qualitat des deutschen Kollegen mitschwingt, sondern eine ge-
lungene Synthese von Wissen und Fuhlen bzw. eine weitgehend vollstandige
Ubersetzung von analytischem und hermeneutischem Denken in musikalische
Intuition, oft mit dramatischem Volleinsatz, darstellt. Inre Bewunderer loben eben
diese Koexistenz von leidenschaftlicher Hingabe und kluger Durchdringung des
sprachlichen und musikalischen Textes, wahrend Kritiker ihr kalligraphische De-

tailverliebtheit nebst stimmlichen Scharfen vorwerfen. Nach meiner eigenen
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Wahrnehmung trifft all dies zu. Einerseits hore ich ein Uberaus komplexes, durch-
dachtes und durchfuhltes kinstlerisches Wollen und eine wache und prazise
(auch emotionale) Intelligenz, die sie — und das ist selten genug — gleichermal3en
der sprachlichen wie der musikalischen Gestaltung angedeihen lasst; anderer-
seits irritiert mich ein problematischer Umgang mit dem eigenen Instrument, des-
sen Beschaffenheit, Natur und Mdglichkeiten hier offenbar nicht zur Basis der
kinstlerischen Entscheidungen gemacht wurden, sondern dem ein Wille aufok-
troyiert und ein bestimmtes Ergebnis abgetrotzt wird. Dies trifft am wenigsten in
nicht zu hoch liegenden lyrischen Passagen zu, wo sie mit dem Pfund einer gut
und sauber ansprechenden, ,zeichnenden® Qualitat auch und vor allem im Piano
wuchern kann?'4, Dem steht allerdings ein haufiges Uberschreiten ihrer stimmli-
chen Mittel im dramatischen Ausdruck gegentiber, das einer ohnehin nicht beru-
ckend timbrierten Stimme im Forte und speziell in der hohen Lage eine
schneidende Scharfe und ein unangenehmes Tremolo gibt?!® — auf technischer
Ebene ist beides vermutlich ein Indikator flr eine Verhartung oder Versteifung im

Stutzapparat, der zur Verfestigung und zum Hochstand des Kehlkopfes fiihrte.

Zum Zeitpunkt der Aufnahme hat sie bereits in mehreren grof3en Produkti-
onen Buhnenerfahrung mit der Rolle der Cio-Cio-San und weil3 daher genau, wie
und wo im psychologischen Spektrum der Figur sie den Ausschnitt platzieren
will?16, Sie entscheidet sich fiir eine luzide, klare, fast niichterne Grundkonzep-

tion, aus der sich das ekstatische Pathos des Schlusses allmahlich herausschalt.

214 Diese spezifische Klangpragung, die in Vielem an die Stimme von Maria Callas erinnert, aber
zum Beispiel auch teilweise das Timbre von Montserrat Caballé charakterisiert (der extreme Ge-
genentwurf ist etwa das haufig als ,wolkig“ oder ,wattig“ beschriebene Timbre von Joan Suther-
land) ist wohl eine Kombination von Veranlagung (etwa die Form der Stimmbé&nder und die Kraft
und Prazision der Adduktoren an den Stimmlippen), Klangvorstellung und musikalischem Gestal-
tungswillen; hier ist vermutlich ohnehin schon ein Priméarschall vorhanden gewesen, der im obe-
ren Teiltonspektrum sehr reich war, und der dann in der Formung des Ansatzrohres eine weitere
Verengung erfahren hat. Vgl. auch die Studie Membranous and cartilaginous vocal fold adduction
in singing von Herbst/Qiu/Schutte/Svec, in welcher der Zusammenhang der Adduktorentatigkeit
mit dem Obertonspektrum des erzeugten Klanges untersucht wird.

215 Fast alle hier angefiihrten Aspekte decken sich in Lob und Tadel in fast unheimlicher Weise
mit dem Diskurs Uber Maria Callas, die fiir Renata Scotto auch ein grof3es Vorbild war. Das Ge-
geneinander-Héren der beiden Butterfly-Aufnahmen macht allerdings deutlich, dass die jingere
Sopranistin (sie waren zum Zeitpunkt der jeweiligen Aufnahme etwa gleich alt) tGber frischere,
~-gesindere* stimmliche Mittel verfiigt und mit ihnen auch schonender umzugehen vermag.

216 Dies ist ihr Vorteil etwa gegenulber Mirella Freni, die die Partie in der Aufnahme unter Herbert
von Karajan (und spater noch einmal unter Sinopoli) singt, sie aber auf der Biihne nie dargestellt
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2.1.3. Funfzehn Takte aus der Arie: Form und Interpretation

Das Libretto der Oper ist Uber weite Strecken in Prosa gehalten und ver-
dichtet sich in den ,hohen® Momenten der Geschichte zu reimenden freien Vers-
formen in unregelmafiigen Schemata und Verslangen. Dies entspricht den frei
gehandhabten, unterschiedlich langen melodischen Formeln, mit denen Puccini
den wechselnden Gedanken und Geflihlen seiner Figuren folgen will.

Die erwahnte Initialmelodie der Arie hat einen ,klassischen® achttaktigen
Bau mit einer erweiterten Kadenz in Ges-Dur. Die unterschiedlich langen Verse
werden in je zweitaktige Phrasen gefasst; der Reim zwischen dem ersten und
zweiten sowie das Enjambement zwischen dem zweiten und dritten Vers sind
nicht hérbar, weil Puccini anfangs zwei annahernd gleich lange Phrasen formu-
liert, die sich nicht an die Versgrenzen halten: Die zweite ist eine auftaktige freie
Sequenz der ersten, wodurch ein Quasi-Reimbezug zwischen ve-dremo und

fumo hergestellt wird.

Un bel di, vedremo

levarsi un fil di fumo dall'estremo?!”
—
confin del mare.

L |

I 1

E poi la nave appare.

Puccini hat Gber den zweiten und dritten Vers Bdgen gesetzt, die offenbar
Phrasierungsgruppierungen zeigen sollen, vom Atem her aber so nicht verwirk-
licht werden kdnnen. Renata Scotto entscheidet sich hier, zwar das von Puccini
durch einen Binnenbogen vorgeschriebene Portamento zwischen ,fumo® und
,Sul“ auszuflhren, dann aber zu atmen und damit Puccinis oben skizzierter Peri-

odik zu folgen. (Im Gegensatz dazu atmen etwa Maria Callas und Mirella Freni

hat. Ansonsten ist die Interpretation der italienischen Kollegin ein legitimer Gegenentwurf zu Scot-
tos detailgenauer Gestaltung: eine starker vertikal angelegte Art des Singens, bei der sich die
Emotion und der Sinn des Textes nicht Wort fir Wort, sondern in Farbungen ganzer Phrasen
ausdruckt.

217 Hier divergieren Partitur und Klavierauszug: in letzterem heil}t es ,sull’estremo”. Beides ergibt
Sinn und verandert den Satz nur minimal, und so singen Callas und Scotto ,sul”, Freni hingegen
Ldal.
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erst nach ,estremo”, wodurch das Reimschema klarer verstandlich wird, sie aber

die in den Noten vorgeschriebene Silbenverteilung &ndern mussen.)
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Beispiel 43 Giacomo Puccini: Un bel di vedremo aus Madama Butterfly
(Libretto: Giuseppe Giacosa / Luigi lllica), Anfang
(S. 174)

Diese ersten acht Takte zeigen schon auf struktureller Ebene viel von den
komplexen Anforderungen, die das Text-Musik-Geflecht (speziell innerhalb einer
Poetik, die beidem viel Gewicht gibt und sie auch miteinander verzahnen will) an
eine Sangerin oder einen Sanger stellt. Ein weiches, ,geflutetes” Piano — das zum
Beispiel Mirella Freni nutzt, um am Beginn der Arie eine Art klangliches Anfuh-
rungszeichen zu setzen, und damit allein durch die Timbre- und Klanggestaltung
einen hohen Grad der Aufmerksamkeit fir den besonderen Moment im Drama
erreicht — steht Renata Scotto nicht zu Gebot. Daher spielt sie einen ihrer
Trimpfe aus, namlich die auch bei leisem Singen prazise und klar konturierte
Fokussierung des Klangs (gewissermalf3en die Kehrseite ihrer Schérfe im Forte),
welche einen ,auf Punkt® gesetzten Tonansatz und eine exakte, wie mit der Feder
gezeichnete Linie ermoglicht. So gelingt ihr die erste Phrase mit einer Klangge-
bung, die weniger durch ihr Timbre als durch eine ekstatische Exaltation des Aus-
drucks aufféallt; dazu ist die Intonation beredt auf die Harmonik abgestimmt. Das
fur mich Besondere ist aber eine gewissermalien in den Legatogesang hineinge-

arbeitete (und ihn diskret konterkarierende) Sensibilitat fir die Prosodie.

Gleich in der ersten Phrase arbeitet sie diffizile Gewichtungen heraus: als
Gegengewicht zur metrisch bevorzugten Platzierung des unbestimmten Artikels
,un“ setzt sie — der naturlichen Textbetonung folgend — auf dem 3. Schlag (,di“ =
Tag) einen weichen Akzent, ohne die insgesamt horizontal und legato angelegte
Gestaltung der Phrase allzu sehr aus dem Gleichgewicht zu bringen. Die zwei
Terzspringe nach unten (mit identischen Tonhdhen) gestaltet sie unterschied-
lich: der erste (,Un bel“) wird mit, der zweite (,di, ve-“) ohne Portamento gesun-
gen, wodurch sie die Komma-Trennung zwischen ,di“ und ,vedremo® mit
raffinierten Mitteln musikalisch tbersetzt, ohne auf das Legato verzichten zu
mussen. Auf der mittleren, betonten Silbe im Wort ,vedremo® hért man eine Art
Binnen-Portamento, d.h. sie setzt den Ton leicht von unten an und fuhrt ihn dann
weich zur richtigen Tonhohe; dies ist in der italienischen Musik des 19. und friihen
20. Jahrhunderts durchaus stilkonform und Teil von etwas, das ich pathetischen

Akzent nennen mochte: ein weicher, gleichsam aufblihender Akzent innerhalb
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einer Phrase, der nicht abrupt-dramatisch angesetzt wird. ,Vedremo* (,wir wer-
den sehen®), das Schlusselwort des ersten Satzes, die Verheildung der Erfullung
aller Winsche, erhalt so einen Lichttupfer. (Scotto wendet gleich in den ersten
beiden Phrasen dasselbe Stilmittel auch bei ,di“, ,le-var-si“ und ,fu-mo“ an. Dass
dies bei ihr kein Manierismus oder technischer bzw. geschmacklicher Defekt,
sondern bewusst gesetzt ist, zeigt sich daran, dass gerade der schwierige erste
Ton sowie z.B. ,fil“ ohne Schleifer direkt auf der Tonhohe angesetzt werden.) Den
tonischen Akzent auf der mittleren Silbe zeigt Scotto nicht durch Hervorheben,
sondern Uber das ganze Wort hinweg durch ein subtiles An- und Abschwellen,
das gegen Ende der betonten Silbe seinen dynamischen Hohepunkt erreicht.

Uber die Nachsilbe legt sie einerseits ein Diminuendo, um deren Gewich-
tung innerhalb des Wortes darzustellen, phrasiert aber andererseits nicht ,ab“,
sondern halt den Ton etwas uber die notierte Dauer hinaus und setzt an sein
Ende ein zusatzliches Minimal-Crescendo — ein gesangstechnischer Kunstgriff,
mit dem man einen Ton gleichsam Uber das Ende seiner Dauer hinaus im Raum
weitervibrieren lassen kann: Klangraum, Stutzapparat und Luftstrom werden vor
Ende des Tones noch einmal kurz weich gedéffnet; Streicher wenden denselben
, 1rick“ mit Hilfe von Bogenflihrung und Vibrato an. Dieser Effekt ist im Reich der
italienischen Oper beliebt und wird gerne als applausheischende vokale Geste
etwa bei hohen Schlussténen benutzt, die ein wenig tber den Akkord des Or-
chesters ,driberhangen® und dann noch ,angeschoben® werden; Darbietungen
nicht ganz geschmackssicherer Sanger(innen) geraten hier oft in die Nahe der
Selbstparodie. Hiervon ist Renata Scotto weit entfernt; wieder setzt sie ein musi-
kalisches Mittel ein, um die sprachliche Syntax zu verdeutlichen: dass der Ton
gleichsam in der Luft hdngen bleibt, zeigt uns Zuhorer(inne)n, dass der Satz nach
dem Atem und der von Puccini komponierten Zasur weitergeht, ja, an dieser
Stelle nicht einmal durch ein Interpunktionszeichen gegliedert ist.

In der folgenden Phrase (einer tonal angepassten Sequenz der ersten) setzt
sie, wie bereits erwahnt, einen weiteren pathetischen Akzent auf ,le-var-si“ und
spannt ein sanftes Crescendo uber die beiden Takte. Da sie zwar das vorge-
schriebene Portamento ausfuhrt, aber nach ,fumo® atmet, realisiert sie das vor-
geschriebene Diminuendo nicht, um die Spannung (auch hier geht der Satz ohne
Interpunktion weiter) tGber den Atem hinweg halten zu kdnnen. Im siebten und

achten Takt kbnnen wir ein schénes Beispiel héren, wie die subtile Reibung der
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Akzentsetzung an der metrischen Struktur ein Merkmal eines detailreichen und
dem Wortsinn gerechten Vortrags sein kann. Puccini hat ,poi“ (dann) und ,ap-pa-
re“ (erscheint), obwohl beide Warter keine Trager wichtiger Information sind, met-
risch privilegiert positioniert. Das Zauberwort fur Cio-Cio-San ist jedoch ,nave®,
jenes Schiff, das ihr nach Jahren der Entbehrung und der unbedingten Treue —
endlich! — den Geliebten zufihren wird. Dieses Wort ist in Achteln auf dem dritten
Schlag komponiert (noch dazu ist die zweite Silbe bereits, wie in den romani-
schen Sprachen ublich, mit der ersten Silbe des nadchsten Wortes verschmolzen),
erhalt also weder hinsichtlich der Lange, noch der Stelle im metrischen Gefiige,
der Harmonik oder etwa einer frei stehenden Platzierung innerhalb der Phrase
die seiner Bedeutung entsprechende Salienz. Renata Scotto 16st das Problem,
indem sie beide Silben von ,nave® mit Rubato verbreitert, durch ein grandios-
pathetisches Portamento verbindet und dynamisch leicht gegeniiber dem folgen-
den ,appare” hervorhebt, das kompositorisch nicht nur durch die Stellung auf der
nachsten Eins, sondern auch durch die Tonhéhe und den gleichzeitigen Harmo-

niewechsel eigentlich bevorzugt behandelt ist.
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Beispiel 44 Un bel di vedremo aus der Kehle von Renata Scotto, Transskription
der Gesangsstimme, Anfang

All diese Details sind deutlich, aber subtil gesetzt, und gefahrden in keinem
Moment die instrumentale Legatofuhrung der ersten Phrasen der Arie. Renata
Scotto operiert hier auf mehreren Ebenen gleichzeitig. Diese stehen zueinander
in einem diffizilen Hierarchieverhaltnis, das als Rahmen aufrecht bleibt, aber fle-
xibel gehandhabt werden kann. Fir die eben besprochene Passage heif3t das:
oberste Prioritat haben die horizontalen und ,belcantesken® Qualitaten, das Le-
gato, der ebenmalfiige Fluss des Klanges, die Ausgewogenheit des Timbres tUber
Lagen- und Vokalwechsel hinweg. Diese Formung bildet gleichsam eine Aul3en-
schicht, innerhalb (oder unterhalb) derer die Sangerin viele Details der Agogik
und der Sprachgestaltung anbringen kann, von denen ich einige oben analysiert
habe. Dadurch entsteht ein fein auskalibriertes Gebilde, das durch eine allzu of-
fensichtliche und pointierte Hervorhebung von Gestaltungsdetails vergrobert und
seiner Mehrdimensionalitat beraubt wirde. Je nachdem, wie aufmerksam man
zuhort bzw. welche Voraussetzungen des Horens man mitbringt, erschliel3en
sich einem immer weiter ,innen“ liegende Schichten.

Vereinfacht gesagt: Ein Zuhorer, der sich entspannen und eine schdne Arie
geniel3en will, wird eine beriihrend gesungene Legatolinie horen, und die Auf-
nahme wird ihn sicher auch auf dieser Ebene befriedigen, vorausgesetzt, er hat
kein Problem mit dem etwas speziellen Timbre der Sangerin. Eine aufmerksa-
mere Zuhdrerin, die des Italienischen méchtig ist und eine Geschichte erzahlt
bekommen mdchte, wird aber auch auf ihre Kosten kommen, und ebenso der
musikalische Feinschmecker, den eine fein ausgearbeitete musikalische Gestal-

tung glucklich macht.

Von ebenfalls grofem Interesse ist ein genauer Blick auf eine der Parlando-
Stellen. Mi metto / la sul ciglio del colle e aspetto / gran tempo e non mi pesa/ la
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lunga attesa?8 ist in einen metrischen festgelegten Kontext von zwei Holzblaser-

akkorden, die sich taktweise abwechseln, eingebunden.
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Beispiel 44 Giacomo Puccini: Un bel di vedremo aus Madama Butterfly,
Ausschnitt (Klavierauszug)

218 Ich setze/stelle mich da an den Hligelrand und warte lange Zeit, und das lange Warten ist mir
keine Last.“ Oder in der teilweise gereimten deutschen Gesangsfassung: ,Ich lagre / mich am
Rande des Higels und warte, / warte geduldig, und wahrt es lange, / macht mich's nicht bange.*
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So kann die Sangerin die Passage nicht im eigentlichen Sinne frei behan-
deln (wie etwa in einem Secco-Rezitativ) und die Tondauern nach eigenem Gut-
dinken adaptieren, um sie der Prosodie der Textpassage anzunéhern. Das
Parlando ist gleichsam im Rahmen der Orchesterakkorde aufgehangt; auf der
Eins miussen Stimme und Orchester weitgehend zusammentreffen, alles, was
dazwischen liegt, kann frei behandelt werden, solange der insgesamt zur Verfi-
gung stehende Zeitrahmen konstant bleibt. (Hartmut Krones verwendet fir die-
ses Phanomen die Bezeichnung ,gebundenes Rubato®, das er dem ,freien
Rubato“ gegeniiberstellt?®. Ich verwende den Terminus Rubato nur dann, wenn
es eine Veranderung [etwa eine Verbreiterung] im metrischen Grundpuls gibt, die
an Referenzpunkten der Begleitstimmen oder am Dirigat erkennbar ist; bei der
rhythmisch freien Verteilung musikalischer Ereignisse in einer Einzelstimme tber
einem davon unberihrten Grundpuls spreche ich der Einfachheit halber von
Inégal, einem der barocken Auffilhrungspraxis entlehnten Begriff.220)

Der Dirigent John Barbirolli bleibt bei der Stelle weitgehend im Tempo, wenn
auch mit der grundsatzlich in diesem Stil tblichen Flexibilitat, und lasst erst den
letzten Takt im vorgeschriebenen Ritardando spielen. Das ist insofern interes-
sant, als Herbert von Karajan in seinen beiden Aufnahmen mit Mirella Freni und
Maria Callas schon ab dem vierten der sieben Takte ein recht ausuferndes Ritar-

dando dirigiert, wodurch sich eine Inégal- und eine Rubatoebene tberlagern und

219 ygl. Fritz-Filscher/Kretschmer (Hg.): Wien, Musikgeschichte, Band 2, Wien/Berlin 201, S.437

220 7y diesem Thema wird viel geforscht und computergestiitzt gemessen; Klaviermusik ist hier -
wohl wegen der vergleichsweise Uberschaubaren Anzahl gleichzeitig erklingender Tone, des
deutlich lokalisierbaren Anschlags, der messbaren Asynchronie zwischen rechter und linker Hand
und nicht zuletzt wegen des Vorhandenseins historischer ,Aufnahmen® namhafter Pianist(inn)en
fiir das mechanische Klavier - das bevorzugte Forschungsfeld. So hat Werner Goebl, der das von
mir als inégal bezeichnete Phdnomen nach Richard Hudson (dem Autor eines maRgeblichen
Werks Uber die Geschichte des Rubato) als ,Tempo rubato in the earlier meaning“ bezeichnet,
schwerpunktmafig die spaten Chopin-Aufnahmen des Pianisten Nikita Magaloff auf solche Di-
vergenzen hin untersucht. Dartber hinaus hat er in einer reprasentativen Studie das von ihm so
bezeichnete ,melody lead“ nachgewiesen, wonach professionelle Pianistinnen eine oder mehrere
Stimmen, die sie hervorheben wollen, gegenuber den Nebenstimmen nicht nur dynamisch, son-
dern auch durch zeitliche Antizipation hervorheben und diese Parameter so fest miteinander ver-
binden, dass sie sie nicht getrennt anwenden kénnen. (Vgl. Werner Goebl, Die ungleichzeitige
Gleichzeitigkeit des Spiels: Tempo rubato in Magaloffs Chopin und andere Asynchronizitaten, in:
Losch/Weinzierl, Gemessene Interpretation, S. 145-156, sowie Melody lead in piano perfor-
mance: Expressive device or artifact?, in: Journal of the Acoustical Society of America 110/1
(2001). S. 563- 572.

In diesem Kontext auch interessant sind die Analysen des Timings von Arpeggien und Verzie-
rungsnoten in Thomas Synofzik, Mdglichkeiten computergestutzter Interpretationsanalyse am
Beispiel von Schumann-Einspielungen, in: Losch/Weinzierl, s.o.
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durchkreuzen. Renata Scotto setzt — wie Maria Callas — ,met-to“ deutlich vor den
Akkord. Dies ist einerseits damit erklarbar, dass die Koordination zwischen So-
listin und Orchester durch den Sechzehntelauftakt der Stimme schwierig ist, und
dass die Holzblasertone langsamer als die Singstimme einschwingen. Es kann
aber ebenso auch ein subtiles Konterkarieren der von Puccini komponierten
rhythmischen Schwerpunktsetzung sein: ,Metto“ und ,ciglio“ sind, obwohl keine
wichtigen Sinntrager, jeweils auf der Eins und auf einem Akkordwechsel positio-
niert. Der expressive Akzent beim Sprechen der Textstelle jedoch liegt eindeutig
auf den Silben, die Puccini jeweils auf den zweiten Schlag setzt: ,mi metto la sul
ciglio del colle®. Durch das leichte Antizipieren der ersten Silbe von ,metto“ wird
das Wort etwas aus der metrischen Hierarchie ,herausverschoben® und dadurch
als weniger stark betont wahrgenommen; gleichzeitig gewinnt die Sé&ngerin
dadurch Zeit, die sie einerseits fur den kleinen Stopp, den Doppelkonsonanten
im Italienischen verlangen, vor allem aber flr die Verbreiterung der Silbe ,|1a“ ver-
wenden kann, ohne den Takt insgesamt verlangern zu mussen. (Die wortliche
Bedeutung von ,rubato® ist ja ,gestohlen®, und hier wird tatsachlich an einer Stelle
etwas weggenommen und woanders hinzugefligt, wodurch die Summe gleich
bleibt.)

Die Anweisung con semplicita fuhrt Scotto aus, indem sie die ersten vier
Takte der Passage weitgehend vibratolos singt (auch das verbreiterte ,1a“ bleibt
ohne Vibrato) und ,ciglio del colle“ zurickhaltend und ohne Akzentuierungen ge-
staltet. ,E aspetto” ist leicht inégal (die betonte Silbe -spet- wird verbreitert und
dynamisch hervorgehoben), im folgenden Takt gibt sie dem Wort ,gran®, das Tra-
ger des expressiven Akzentes ist, aber von Puccini nur eine unbetonte Sech-
zehntel bekommt, etwas mehr Dauer und Gewicht; aber erst auf ,tempo” vibriert
sie, und beide Silben von ,pesa“ (= wiegt schwer) erhalten nicht nur das volle
Vibrato der gedffneten Stimme, sondern auch eine expressive Hervorhebung
durch einen zweimaligen pathetischen Akzent samt Ansingen von unten. Ein Vor-
urteil will es, dass nur Barock- oder bestenfalls noch Mozartsanger(innen) mit der
Kontrolle des Vibrato arbeiten; Scotto setzt dies jedoch auch hier — in einem dem
Verismo nahestehenden Gesangsstil — als beredtes Gestaltungsmittel ein. Sie
gestaltet die ersten Takte der Passage weitgehend vibratolos; sie erhalten
dadurch trotz der klar wahrnehmbar inégal behandelten Silben und Téne eine

fast ausdruckslose Schlichtheit und Horizontalitat. So wird die zeremonielle



182

Strenge, die Cio-Cio-San sich hier selbst auferlegen will, um einer kaum ertragli-
chen inneren Spannung Herr zu werden, trefflich in musikalische Gestaltung
Ubersetzt. Vor dem Hintergrund dieses fast ausdruckslosen Gesangs bilden die
vibrierten und weich akzentuierten Worter ,tempo” und ,pesa“ einen wirkungsvol-

len Kontrast.

Renata Scotto zeigt sich in dieser Aufnahme den spezifischen Anforderun-
gen einer Singstimmenbehandlung, die, um mit Dietrich Fischer-Dieskau zu spre-
chen, ,zwischen Deklamatorik und Ariosem zu Hause"??! ist, in besonderer Weise
gewachsen. Die Sangerin stellt hier eine ideale Synthese von musikorientiertem
und sprachorientiertem Singen — mit gelegentlichen Ausfliigen in das Rezitativ —
her und ist in der Lage, die Gewichtung subtil und flexibel in die eine oder andere
Richtung zu verschieben, je nhachdem, was eine Phrase oder sogar ein einzelner
Ton gerade verlangt.

Wie der italienische Autor und Kritiker Elvio Giudici zeigt, steht sie auch da-
rin in der Nachfolge von Maria Callas, die in dieser persoénlichen und ,analyti-
schen” Art der Annaherung an ein Repertoire, das haufig mit einer beliebigen
Einheits-Expressivitat interpretiert wurde (und wird), eigentlich keine Vorbilder
und nur wenige Nachfolger(innen) hatte???. Natrlich ist dies nur ein Aspekt des
Interpretationsstils von Scotto, der sich in seiner instrumentalen Linienfihrung
gleichzeitig auch von alten italienischen Vorbildern der Belcanto-Tradition herlei-
tet??3, (Jens Malte Fischer sieht sie in der Tradition von Magda Olivero, was nicht

weiter erklart wird und etwas schwer nachvollziehbar bleibt.?%4)

221 Fischer-Dieskau, Dietrich: Tdéne sprechen, Worte klingen, Miinchen 1985, S. 406

222 \/gl. Giudici, Elvio: L’'Opera in CD e video. Guida all’ascolto, Milano 1995, z.B. S. 622 f. und
626 ff.

223 Epda., S. 630 bzw. auch 175.

224 Fischer, Jens Malte: GroRe Stimmen, Berlin 1995, S. 499
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2.2. Gérard Souzay singt O ma belle rebelle
von Charles Gounod??®

Charles Gounod, bekannt vor allem fur seine Opern, die Teil des internati-
onalen Repertoirekanons geworden sind, hat auch ein beachtliches Lied-CEuvre
hinterlassen. Pierre Bernac nennt ihn gar ,the true originator of the French mélo-
die“??5, ein Ehrentitel, der sonst meist Hector Berlioz zuerkannt wird, mit dessen
Zyklus Nuits d’été op. 7 man gemeinhin die Geburt der neuen Gattung datiert??’.
Er bezieht sich damit wohl auch auf ein Zitat von Maurice Ravel, der Gounod den
,wahren Begriinder des franzosischen Liedes“ nennt??8, Die Website charles-
gounod.com (empfohlen von Francgois Le Roux und Romain Raynaldy?2°) zahlt
169 ,offizielle® Originalkompositionen nebst 31 unveroffentlichten Liedern, von
denen auffallend viele in Englisch (grof3teils komponiert in seinen vier Londoner
Jahren) und einige in Italienisch sind; auch ein deutsches Lied mit dem Titel Fra-

gen ist darunter.

2.2.1 Das Gedicht

O ma belle rebelle!
Las! que tu m'es cruelle,
Ou quand d'un doux souris
Larron de mes esprits,
Ou quand d'une parole,
Mignardetement molle,
Ou quand d'un regard d'yeux
Fierement gracieux,
Ou quand d'un petit geste,
Tout divin, tout céleste,

En amoureuse ardeur

Tu plonges tout mon ceeur!

225 Charles Gounod: O ma belle rebelle, Gerard Souzay (Bariton), Jacqueline Bonneau (Kla-
vier), Decca 1948

226 Bernac, Pierre: The Interpretation of French Song, London 1970, S. 42

227 \Vgl. Francgois-Sappey, Brigitte / Cantagrel, Gilles (Hg.) : Guide de la mélodie et du lied, S. 44
f. und 49 ff., sowie Faure, Michel / Vivés, Vincent: Histoire et poétique de la mélodie francaise, S.
59 ff.

228 | e véritable instaurateur de la mélodie en France a été Charles Gounod. [...] Fauré et Cha-
brier, parrains véritables de la génération de 1895, procedent I'un et I'autre de Gounod. (Maurice
Ravel in der Revue musicale vom 3. Oktober 1922, zitiert nach: Condé, Gérard: Charles Gounod,
Paris 2009

229 L e Roux, Francois / Raynaldy, Romain: Le chant intime. De linterpretation de ma mélodie
francaise, S. 321


http://www.charles-gounod.com/
http://www.charles-gounod.com/
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O ma belle rebelle!

Las! que tu m'est cruelle,

Quand la cuisante ardeur

Qui me brle le coeur

Fait que je te demande,

A sa brQlure grande,

Un rafraichissement

D'un baiser seulement.

O ma belle rebelle!

Las, que tu m'es cruelle,
Quand d'un petit baiser
Tu ne veux m'apaiser.

Me puissé-je un jour, dure!
Venger de ton injure,
Mon petit maitre Amour
Te puisse outrer un jour
Et pour moi langoureuse
Il te fasse amoureuse,
Comme il m'a langoureux
De toi fait amoureux.
Alors, par ma vengeance
Tu auras connaissance
Quel mal fait du baiser
Un amant refuser.?°

Bei der Wahl seiner Texte war Charles Gounod ahnlich eklektisch, wie wir
es aus dem deutschen Sprachraum etwa von Franz Schubert oder Johannes
Brahms kennen. Le Roux / Raynaldy vergleichen ihn in seiner Lust, auf der Suche
nach Inspiration in allen stilistischen Gewassern zu fischen, mit Maurice Ravel®L.

Die dichterische Vorlage unseres Liedes stammt von Jean Antoine de Balif,
einem Dichter der franzdsischen Renaissance. Neben der zeitlichen Entfernung
zum Komponisten ist diese Wahl auch insofern interessant, als Baif einen aus-
gesprochen musikalischen Zugang zur Dichtung hatte und eine Akademie griin-
dete, deren Ziel es war, eine neue Musik und Dichtkunst zu schaffen, die auf den
Prinzipien der antiken griechischen und rémischen Regeln dieser Klinste basie-

ren sollte. Anstatt der silbenzdhlenden Verslehre des Franzédsischen wollte er mit

230 VVon diesem Gedicht existieren naturgemaf sehr unterschiedliche Ausgaben mit abweichen-
der Interpunktion und unterschiedlichen Graden der Anpassung an die moderne Orthographie.
Die hier abgedruckte Version folgt im Wesentlichen Le Roux, Francois / Raynaldy, Romain: Le
chant intime, S. 194 f.

21 Ebda., S. 193
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seinen Mitstreitern eine quantitierende Rhythmik etablieren, in denen der toni-
sche (Betonungs-)Akzent durch eine Verdopplung der Silbenlange dargestellt
werden sollte?®2, Das Ziel war einerseits ein asthetisches, und es war nicht das
einzige Mal in der Geschichte des Landes, dass eine national eigenstandige,
ganz und gar ,franzdsische” Kunst geschaffen werden sollte; andererseits gab es
eine politische Agenda: die beherrschten und harmonisierenden antiken Formen
sollten die Spannungen zwischen Katholiken und Hugenotten besénftigen und
die Souveranitat des Herrschers sowie die Einheit des Reiches starken. Beides
misslang: die franzdsische Sprache mit ihren flachen Akzentkurven und ihren
nicht klar definierten Silbenlangen sperrte sich gegen das asthetische Vorhaben,
und die Bartholom&usnacht machte 1572 alle Hoffnungen auf eine Deeskalation
und Harmonisierung zunichte. In der Dichtung blieb das silbenz&hlende Prinzip
bestehen, und der Endreim setzte sich durch?3.

Das vorliegende Gedicht zeigt denn nun auch drei zwolfzeilige Strophen,
deren sechssilbige Verse sich in sechs abwechselnd weibliche und mannliche
Paarreime — Couplets im urspriinglichen Sinne?** — gruppieren; es konnte der
Form nach also auch spéter entstanden sein. Es ist aber vielleicht doch der Fest-
stellung wert, dass Gounod in einer instabilen Epoche?®, die, zwischen Republik
und Restauration oszillierend, im Hochkapitalismus den Ubergang von der
Stande- zur Klassengesellschaft vollzog, ein Gedicht vertonte, das einem &asthe-
tischen Geist der Harmonisierung und Klarheit in einer &hnlich unruhigen Zeit
entsprungen war. Dem entspricht auch der ausgesucht antikisierende, gleichsam

,hofische“ Ton des Liedes.

232 \/gl. James Helgeson : Théories de la musique et ses rapports avec la poésie, in: L’Epoque
de la Renaissance lll, S. 266 ff.

233 Vgl. ebda., S. 279 f.

234 Vgl. Hunter, David: Understanding French Verse. A Guide for Singers, New York 2005, S. 26
ff. Le Roux / Raynaldy bezeichnen jeweils die ganze Strophe als Couplet im spateren Sinn des
Wortes (S. 195).

235 Das Lied wurde 1855 erstmals veroffentlicht (Le Roux / Raynaldy, S. 193), entstanden ist es
laut Gérard Condé und Faure / Vives 1850 (Francgois-Sappey / Cantagrel: Guide de la mélodie et
du lied, Paris 1994, S. 254, Faure / Vives, S. 63), also noch zur Zeit der 2. Republik.



186

Eine schéne Grausame wird besungen, die den/die Sprecher(in) in einen
,Liebesbrand” (amoureuse ardeur) gesturzt hat, den sie aber in der zweiten Stro-
phe nicht durch einen Kuss stillen will, woraufhin sich in der dritten die Stimmung
andert und wir uns bei ,Erpressung und Androhung von Rache® wiederfinden,

alles das jedoch in einem ,recht leichten Ton“236,

2.2.2. Das Lied

Charles Gounod hat drei identische Strophen komponiert und damit der
strengen Form der Vorlage Rechnung getragen. Dies zeigt gleichzeitig die Ent-
scheidung zu einem hohen Grad der Stilisierung an, in der recht kontrastierende
Emotionen und Stimmungen gleichsam in den Pferch einer sich immer gleich
bleibenden Melodie gesperrt werden. Ahnlich wie bei den grofteils frilher ent-
standenen nichtvariierten Strophenliedern des deutschsprachigen Raums (Schu-
bert kommt einem in den Sinn) muss ein(e) Interpret(in) hier den Spagat
zwischen Wortausdeutung und Formklarheit schaffen. Eine ungerihrte Gleich-
formigkeit des Gesangs uber alle drei Strophen hinweg erschiene der Komposi-
tion ebenso wenig angemessen wie eine ,naturalistische” oder gar plakative
Eins-zu-Eins-Farbung einzelner Waorter oder Phrasen.

Condé und Graham Johnson héren in der Begleitung eine Laute?3’, Le Roux
/ Raynaldy bestreiten die Imitation eines anderen Instruments unter Verweis auf
die eigenstandige horizontale Linie der linken Hand, die zur Melodie der Sing-
stimme einen durchgehenden Kontrapunkt (contre-chant) ,singt?. Ich selbst
empfinde den Klaviersatz zwar auch nicht als genuin pianistisch konzipiert, hére
aber (vielleicht durch die Horerfahrung mit Opern von Gounod) eher einen Or-
chestersatz: die Kontrapunktstimme der linken Hand wirde von den Celli, even-
tuell unisono mit Fagott und gekoppelt mit einzelnen Pizzicatotbnen der
Kontrabéasse, und die Begleitfiguren der rechten Hand von den Violinen mit leich-

tem Diminuendo innerhalb jeder einzelnen Figur gespielt, ahnlich wie in diversen

236 | e Roux, Francois / Raynaldy, Romain: Le chant intime, S. 196: [...] tandis que le troisieme
en arrive au chantage et a la menace de vengeance. Le tout raconté sur un ton assez léger.

237 Johnson, Graham: Gabriel Fauré: The Songs and their Poets, S. 140, und Francgois-Sappey,
Brigitte / Cantagrel, Gilles (Hg.) : Guide de la mélodie et du lied, S. 254

238 | e Roux, Francois / Raynaldy, Romain: Le chant intime, S. 196
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Belcanto-Arien (Gounod wurde haufig flr seine italianita kritisiert). Eine Assozia-
tion mit Cembalo oder Laute wird der ausgepragt horizontalen Linienfihrung des
Stuckes jedenfalls sicherlich nicht gerecht, und ein Klavierspiel, das sich an eine
solche Klanglichkeit anlehnt, wirde dem/der Sanger(in) Schwierigkeiten berei-
ten, weil es die ganze Verantwortung fur die Innenspannung der meist vier- oder

funftaktigen Bogen dem Gesang Ubertrige.

Andantine quasi Allegretto.
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Beispiel 45 Charles Gounod: O ma belle rebelle rebelle
(Jean Antoine de Baif), 1. Strophe
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Das viertaktige Vorspiel spannt auf einem sequenzierten Zweitakter der lin-
ken Hand eine komplette Quintfallsequenz der Grundtonart g-Moll auf, wobei aus
melodischen Griinden zwei Akkorde (c” und a5 7) nicht als grundstandige Sep-
takkorde, sondern in der Quintsext-Stellung erklingen. Damit ist der Vorhang ge-
hoben, und ein antikisierend-hdfisches Bild tut sich auf. Der Binnenreim belle
rebelle, sowie der Endreim mit cruelle werden durch Dehnung der betonten Sil-
ben deutlich inszeniert, die Singstimme duettiert anmutig mit der Basslinie, wobei
— klassischer Kontrapunktik entsprechend — Gegenbewegungen vorherrschen.
Das Quintfallsequenzmotiv wird teilweise wieder aufgenommen und frei abge-
wandelt, sodass das erste Verspaar auf einem Halbschluss, das zweite auf einem
Ganzschluss enden kann.

Um einer allzu groBen Symmetrie und Vorhersehbarkeit zu entkommen,
dehnt Gounod nicht das Reimwort des dritten Verses, sondern erst das Wort mes
im vierten Vers (eine interessante Entscheidung, deren Sinn erst in der dritten
Strophe aufgehen wird: ,te puisse outrer un jour) und versteckt so den Reim des
zweiten Couplets. Der antikisierend-,modalen“ Harmonik entsprechend, kommt
nun ohne Modulation ein Abschnitt auf der olischen flnften Stufe in Moll, deren
Akkordtdne ohne Kadenz rund um einen Mittelstimmen-Orgelpunkt (a und d?! in
der rechten Hand) nur umspielt werden, bis die Harmonik Gber raumgreifenden
Springen der Basslinie wieder in Bewegung kommt. Wahrend der d-Moll-Pas-
sage hat Gounod die Gewichtung weg von den Reimwdrtern auf die Versmitten
verschoben — auch dies eine Entscheidung, die sich erst in der letzten Strophe
einlésen wird: ,,et pour moi langoureuse®.

Uber Umwege finden wir nach g-Moll zuriick — Gounod formuliert hier die
erste unregelmafiige Phrase, indem er die Silbe (amou-)reux und den Dominant-
akkord um einen Takt verlangert —, und es folgt hier, interessanterweise kurz vor
Ende der Strophe, ein funftaktiger Abschnitt auf einem Tonika-Orgelpunkt im
Bass, den tUber mehr als die Halfte seiner Dauer eine in der rechten Hand gleich-
zeitig erklingende Dominante mit Spannung aufladt. Zudem erscheint hier das
Versende geste zwar verlangert (und dadurch als Reimwort wahrnehmbar), aber
auf dem zweiten Schlag des Taktes, wahrend die unbetonten Nachsilbe auf die
Eins fallt; es ist also gleichzeitig mit der Harmonik auch das Metrum in Unordnung
gekommen. Gleich danach kehren wir mit dem letzten Verspaar wieder in die

ursprungliche schreitende Bassbewegung mit Akkordwechseln auf fast jeder
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Viertel zuriick; Stimme und Klavier formulieren entschieden einen Viertakter mit
deutlich herausgestelltem Reim ardeur / coeur — die Ordnung ist also wiederher-
gestellt. Uber einer nun fast vollstandigen Quintfallsequenz (nur das a*® 7 wird
durch c-Moll vertreten) wiederholt Gounod die letzten beiden Verse als eine Art
Abgesang, in welchem er die glockenartige Regelmaliigkeit der Basstone behut-
sam durch die ersten Synkopen des Stiicks konterkariert. Le Roux / Raynaldy
empfinden, dass Gounod damit die Gewichtungen der Silben des Wortes amou-
reu(se) einebnet und vermuten, dass die Klanglichkeit des Wortes mit seinen lan-
gen und dunklen Vokalen ihn dazu inspiriert haben mag?3°. Auf die jeweils
drittletzte Silbe (tout mon coeur / m’apaiser / refuser) setzt er, zweifellos als ar-
chaisierendes Element, die einzige Verzierung der Vokallinie. (Dass diese in der
zweiten und dritten Strophe g-b-a, in der ersten aber a-b-a heil3t, legt einen
Druckfehler nahe.) Als Klammer wiederholt sich das Vorspiel und fuahrt in die
nachste Strophe; am Ende wird es noch einmal wiederholt und mit einer Schluss-

formel versehen.

2.2.3. Der Interpret

Gérard Souzay wurde lange Jahre von Vielen als Frankreichs fihrender
Liedinterpret angesehen; er trat damit gewissermaf3en das Erbe Pierre Bernacs
an?*, der auch sein Lehrer gewesen war. Im Gegensatz zu Bernac verfligte
Souzay uber stimmliche Mittel, die, besonders in Bezug auf seine in jungen Jah-
ren gemachten Aufnahmen, als auffallend attraktiv beschrieben wurden: ,melliflu-
ous and supple voice“, ,vibrant, warm baritone“?*!,  edel mattierte Stimme“24?,

firm, strong timbre“?43, ,a noble and warm timbre with a fresh, round and very

239 | e Roux, Francois / Raynaldy, Romain: Le chant intime, S. 197

240 [...] the incomparable Gérard Souzay who inherited the Bernac mantle [...] (Johnson, Graham:
Gabriel Fauré, S. 399)

241 Alan Blyth in The Guardian, 18. August 2004
242 Manuel Brug in Die Welt, 21. August 2004

243 Dan Davis auf www.classicstoday.com
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attractive small vibrato“ und ,a magnificent voice*?#4, ,exceptionally beautiful sin-
ging“ oder gar ,one of the most beautiful baritone voices on record“?*® sind Be-
schreibungen, die man in Fachliteratur und Feuilleton finden kann. Leider hat
Souzays Stimme im Laufe seiner Karriere nicht das gehalten, was sie anfangs
versprach; sie entwickelte recht bald eine Festigkeit, Harte und einen kehligen
Beiklang, und auch das anfangs zwar schnelle, aber in der Amplitude sehr enge
Vibrato (s.0.) entwickelte sich zu einem auffallenden Tremolo, was auch in eini-
gen der zitierten Kritiken anklingt?¢. Dies lasst den Verdacht aufkommen, dass
das gesangstechnische ,Gepack” nicht auf demselben Niveau wie das Talent war
und fur eine so intensive Karriere nicht ausreichte. Jens Malte Fischer widmet
Souzay einen Abschnitt, beurteilt die Stimme jedoch falsch?*”: Es handelte sich
keineswegs um einen ,baryton Martin®, ein typisch franzdsisches Stimmfach zwi-
schen hohem Bariton und dunklem Tenor; die Rolle des Pelléas in Debussys
Oper verlangt etwa eine solche Stimme. Souzay verfiigte zwar in jungen Jahren
Uber eine leicht ansprechende Hohe (auch und vor allem in voix mixte), tendierte
aber, was die Tessitura betraf, eher zum Bassbariton: nicht ohne Grund sang er
in Pelléas et Mélisande nicht die mannliche Titelrolle, sondern den Golaud, und
singt auch unser hier besprochenes Gounod-Lied weder im Original noch in der
von Le Roux / Raynaldy empfohlenen Transposition nach f-Moll, sondern nach
der Ausgabe fiur tiefe Stimme in e-Moll. Auch seine sonstigen Repertoire-Ent-
scheidungen in der Oper, z.B. Don Giovanni oder Mephistopheles in La damna-

tion de Faust, belegen dies.

Those who think a lot about the Lied (academics, some performers,
and informed listeners) want to hear it sung with knowledge and un-
derstanding, and with an awareness of its historical context. The ge-
neral public, as always, wants to hear vocal music sung beautifully
(whatever that means, and however many spectra of personal taste
that adverb covers), where Lieder must take its chances with all the

244 Jan Neckers auf www.operatoday.com , 11. Dezember 2005

245 Steane, John B.: The Grand Tradition. Seventy Years of Singing on Record, S. 487

246 Selbst der zuletzt zitierte John Steane, fir den Souzay ein “favourite artist” ist (S. 490), gibt
zu: “[W]e note a slight loss in beauty of tone (it is more evident from 1965 onwards)” (S. 489) bzw.
“his voice has lost that velvety richness” (S. 488). (Alle Seitenzahlen beziehen sich auf Steane,
John B.: The Grand Tradition.)

247 Fischer, Jens Malte: GroRe Stimmen, S. 463 f.
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other genres jostling for the buyer’s attention in a dumbed-down mu-
sical environment.?4®

Yes, singers can be lazy and self-centered and incurious, luxuriating
in their vocal gifts; but musicologists can be remote and impractical,
more concerned with their papers and conferences than with
reaching out to touch the lives of those they might help to perform
more vividly.?4°

2.2.4. Die Interpretation

Die — neben der préhistorisch anmutenden Klangqualitat — beim ersten Ho-
ren auffallendste Eigenschaft der Aufnahme ist der ausgiebige Gebrauch einer
inégal-Singweise Uber einem Klavierspiel, das in seiner weitgehend regelmafi-
gen metrischen Pulsation mit wenig Rubato auskommt.?%° Dieses Inégal ist ein
Merkmal der franzésischen Spiel- und Gesangstradition (nicht ohne Grund ist der
Begriff der franzosischen Barock-Auffiihrungspraxis entlehnt); Gérard Souzay
und seine Pianistin Jacqueline Bonneau (seine bevorzugte Klavierpartnerin, be-
vor er mit Dalton Baldwin ein festes Lied-Duo bildete) wollen hier damit wohl zu-
satzlich dem hofisch-altertimelnden Charakter des Werkes Rechnung tragen.

Bonneau spielt nach einem minimal zdgerlichen Auftakt, der gleichsam erst
ins Tempo ,hineinfindet”, das Vorspiel streng im Tempo; in der linken Hand bleibt
sie weitgehend ,horizontal®, indem sie die Schwer-Leicht-Abfolge innerhalb der
Zweivierteltakte kaum zeigt und nur die spannungsvollen Akkorde am Beginn des
ersten und des dritten Taktes durch ein leichtes dynamisches Anheben der Bass-
note markiert. Diese Manier behélt sie weitgehend bei: Bei metrisch weitgehend
regelmanigem Spiel werden Akzente hochst diskret gesetzt, es herrscht der Ein-
druck eines linear weiterlaufenden Cantabile in der linken Hand vor, gleichzeitig

nimmt sie die Begleitfiguren der rechten Hand dynamisch nicht so weit zurick,

248 Johnson, Graham: The Lied in performance, in Parsons, James (Hg.): The Cambridge Com-
panion to the Lied, S. 317

249 Ebda., S. 318

250 Zu meinem Gebrauch der Begriffe Rubato und Inégal vgl. die vorangegangene Interpretati-
onsanalyse Uber Renata Scotto.
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dass sie nur noch harmonisches Beiwerk waren, sondern macht auch das repe-
titive Schema 1 Ton links + 3 Tone rechts gleichzeitig als aufsteigende und auch
als statische Figur erfahrbar.

So spannt sie die regelméaRigen Kettenfaden, auf denen Gérard Souzay sei-
nen bunten Teppich kntpfen kann. Schon in der ersten Phrase sind die Vokaler-
eignisse, die wirklich mit dem durch die Begleitung festgelegten Metrum
zusammenfallen, eher die Ausnahme. O setzt einigermaRen punktlich ein, wird
aber bereits verbreitert, wodurch ma (deutlich) und in der Folge auch belle (leicht)
spat kommen. Dann burstet Souzay das Wort rebelle leicht gegen den Strich,
indem er die unbetonte Vorsilbe (von Gounod entsprechend als Auftakt vertont)
gegenuber der Hauptsilbe dynamisch leicht hervorhebt — vielleicht, um den dich-
terischen Kunstgriff der zum direkt davor stehenden Wort belle hinzugefiigten
Vorsilbe zu zeigen. Aber auch sonst fallt eine Tendenz auf, Vorsilben bzw. Auf-
takte aktiv und beinahe betont, betonte Silben dagegen passiv zu singen. (Unbe-
tonte Nachsilben missen im Franzésischen ohnehin immer passiv
,fallengelassen® werden.) Dies hat hypothetisch mehrere Grinde. Einerseits rihrt
es vom grundsatzlich ambivalenten Betonungsschema der franzdsischen Spra-
che her, die keinen verbindlichen Wortakzent kennt?®!, andererseits ist es eine in
mehreren Aufnahmen bemerkbare personliche Stilistik (oder Manier) des San-
gers. In diesem Fall handelt es sich aber wohl zusatzlich um eine spezifisch fur
dieses Stick getroffene interpretatorische Entscheidung weniger in Hinblick auf
den Text, als auf die musikalische Struktur: Den allzu dominanten und regelméa-
Bigen Vierteln der Begleitung muss eine diffizil gewichtete Metrik des Gesanges
mit haufigen Akzentuierungen leichter Taktteile entgegengesetzt werden, soll das
Ergebnis nicht allzu bieder, mechanisch oder gar marschmaRig ausfallen.

251 \gl. z.B. Holtus, Ginter / Metzeltin, Michael / Schmitt, Christian (Hg.): Lexikon der Romanisti-
schen Linguistik, Band V, S 34 ff.,

oder auch den charmanten Briefwechsel zwischen Richard Strauss und Romain Rolland, in wel-
chem der verzweifelte Komponist drei Beispiele aus Debussys Pelléas et Mélisande zitiert, in
denen das Wort cheveux jedes Mal anders betont wird: ,Ich bitte Sie um Gotteswillen, von diesen
3 Haaren kann doch nur eines richtig sein.“ Rolland versucht ihn in seinem Antwortschreiben tUber
die Subtilitaten der franzosischen Prosodie aufzuklaren und verkneift sich dabei einen kleinen
Seitenhieb auf die ,barbarischen” deutschen Betonungen der Wagnerschen Deklamation nicht:
Strauss, Richard / Rolland, Romain: Briefwechsel und Tagebuchnotizen, Hrsg. Maria Hulle-Kee-
ding, S. 58 ff.



195

Entsprechend singt Souzay die Silben belle und rebelle weich und flutend
sowie ,von unten angesungen®, was an einen pathetischen Akzent italienischer
Pragung erinnert.?>2 So zeigt er zwar einerseits die Akzentsetzung innerhalb des
Wortes, lasst aber andererseits die Note erst mit Verspatung aufbliihen, wodurch
sie tendenziell aus dem metrischen Akzentschema heraus verschoben und nicht
mehr eindeutig der betonten Eins zuzuordnen ist. Der Ausruf las! (von Souzay
tbrigens nicht, wie von Le Roux / Raynaldy empfohlen?%3, [la], sondern [las] aus-
gesprochen) ist, wie auch in der zweiten Strophe, stark verbreitert, und da die
metrische Pulsation der Begleitung ungerihrt weiterlauft, muss dies wiederum
inégal auf Kosten anderer Silben geschehen: rebelle und que in direkter Nach-
barschaft der gedehnten Silbe sind stark verkirzt, las! kommt frith und wird langer
gehalten. Tu ist fast punktlich und wiederum mit einem jener aktiv gestalteten
Beinahe-Betonungen versehen, m’es passiv und leicht verkurzt, cruelle wieder
einer jenen leicht akzentuierten Auftakte. Damit ruckt allerdings auch das R in
cruelle, das Souzay — wie fast alle Rs — mit der Zugenspitze rollt ([r]) und zudem
leicht unter der Tonhohe ansetzt, in den Fokus. Le Roux / Raynaldy empfehlen,
dieses R nicht zu ,grasseiller®, also ahnlich wie ein deutsches [R] am Gaumen-
zapfchen zu artikulieren, wie es im modernen gesprochenen Franzésisch blich
ist?>4 sondern es ,so diskret wie moglich“ ,sehr leicht* mit der Zunge zu rollen?®5;
bei Souzay hat das [r] mehrere Zungenschlage, ist durch die Betonung der ersten

Silbe von cruelle mit hervorgehoben und gerat daher alles andere als diskret.

Die folgende Phrase singt Souzay sehr gleichmafiig, aber weiterhin mit eher
aktiv gestalteten leichten Taktzeiten (besonders auffallend bei ,larron®). Die Ten-
denz, metrisch privilegiert positionierte Akzente eher diskret in die Phrase zu in-
tegrieren und dafir unbetonte Noten zu verbreitern und hervorzuheben, ist
durchgehend zu beobachten und verleiht den Phrasen (unter der Oberflache des
diskret-horizontalen und gleichméfig timbrierten Gesangs) eine lebendige Mehr-

schichtigkeit, in welcher, sowohl auf der Ebene des Gedichts als auch auf jener

252 g, das Kapitel Uber Renata Scottos Interpretation einer Arie aus Madama Butterfly.

253 | e Roux, Frangois / Raynaldy, Romain: Le chant intime, S. 196
254 Zum ,grasseiller” vgl. auch Bergeron, Katherine: Voice Lessons, S. 195 ff.

255 | e Roux, Francois / Raynaldy, Romain: Le chant intime, S. 198: Pour en sortir, il faut éviter a
grasseiller le [r] et le chanter aussi discrétement qui si I'on devait le rouler tres légérement.
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der Komposition, Rhythmus und Metrum sich aneinander reiben. Dem Wort fiére-
ment, von Gounod metrisch ,falsch® positioniert, |lasst er besondere Aufmerksam-
keit zukommen: das Tempo wird leicht gedehnt, die erste und dritte Silbe
entsprechend dem Wortakzent, aber in Diskrepanz mit ihrer rhythmischen Posi-
tionierung (zweite und vierte Achtel im Takt) deutlich hervorgehoben. Souzay
setzt Betonungen aber nicht nur zur ,Richtigstellung” der prosodischen Verhalt-
nisse ein; stellenweise nttzt er die metrische Ambiguitat der franzésischen Spra-
che, indem er einzelne Worter entgegen dem grundsatzlich oxytonen
franz6sischen Betonungsschema (und auch entgegen Gounods metrischer Plat-
zierung) auf der Vorsilbe betont: Auffallende Beispiele sind ,divin“ und
,Céleste“.2%6 In der Wiederholung der letzten beiden Verse der Strophe (die Worte
hat man ja schon einmal gehort und verstanden), unterwirft sich der Sanger ganz
der Komposition: Er betont, wie von Gounod vorgeschrieben, die beiden Synko-
pen leicht und singt die Phrase dann ohne auffallende Wortbetonungen, aber mit
einem recht prononcierten (diesmal gemeinsam mit der Pianistin gestalteten) Ri-
tardando zu Ende. Auf cceur, am Beginn des Zwischenspiels, nimmt Jacqueline

Bonneau das Tempo wieder auf.

Gérard Souzay behalt das — teils wort-, teils musikbezogene — Inégal-Sin-
gen im Lauf der zweiten und dritten Strophe bei. Die Ausdrucksvariationen zwi-
schen den Strophen — das Weicher- und Leiserwerden der Stimme in der zweiten
Halfte der zweiten Strophe, die etwas schrofferen Akzente der Liebesnot und
Rachsucht in der dritten, sowie der resignierte Abgesang — sind sehr diskret ge-
setzt. Souzay bezieht die Ausdrucks- und Klangfarben zwar auf den affektiven
Gehalt der Worte, allerdings im tGbergeordneten Rahmen der Form von Kompo-
sition und Gedicht. Das Strophische, Stilisierte und Romantisch-Antikisierende
geben einen asthetischen Uberbau vor, in dessen Kontext alle interpretatori-

schen Farben gewissermal3en mit der Pastellkreide gesetzt werden missen, um

256 Eine einflussreiche Stromung in der Romanistik vertritt die These, dass das Franzdsische ei-
nen gewissermalfien nur ,virtuellen® Wortakzent habe, der sich dem Moment, in welchem das
Wort in eine Gbergeordnete sprachliche Einheit eintritt, auflése und sich dem Gruppenakzent un-
terordne. (Im Deutschen bleibt hingegen der Wortakzent als integraler Bestandteil der Klanglich-
keit des Wortes immer aufrecht.)

Vgl. Holtus, Gunter / Metzeltin, Michael / Schmitt, Christian (Hg.): Lexikon der Romanistischen
Linguistik, Bd. 5, S. 36
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die Form nicht zu sprengen oder sich ihr gegentiber nicht allzu dominant zu ver-

halten.

Wie Renata Scotto operiert auch Gérard Souzay auf mehreren Ebenen
gleichzeitig. Die besprochene Darbietung zeigt eine Fusion von sprachorientier-
tem und musikorientiertem Singen, wobei eine hierarchische Reihenfolge der
Ebenen eingehalten wird: Ubergeordnet sind Form und quasi-héfische Stilisie-
rung, darunter Metrum und Tonfall, und wieder darunter Expression und Affekt.
Der Handlungsspielraum auf jeder Ebene ist von der jeweils dartber liegenden
definiert. Gérard Souzay zeigt meiner Meinung nach ein auR3erordentlich sensib-
les Gespdr fir diese Hierarchien; dadurch gelingt es ihm, eine beinahe instru-
mental anmutende Gesangslinie (deren Gestaltung und Phrasierung primér der
musikalischen Phrasenformen angepasst scheint), eine facettenreiche, metrisch
leicht ,subversive® Gestaltung der Prosodie und die expressive Darstellung einer

emotionalen Befindlichkeit gleichzeitig zu realisieren.
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3. Timbre, Erotik, Roland Barthes
und die Schonheit der ,sprechenden® Singstimme

Wahrend ich mit der Niederschrift dieses Kapitels beginne, formiert sich in
Social-Media-Netzwerken ein ,Shitstorm“?®” gegen die Sopranistin Tamar lveri.
Sie hat in einem offenen Brief an den Préasidenten ihrer Ursprungsheimat Geor-
gien aktuelle brutale Gewaltausschreitungen gegen schwule, lesbische und
Transgender-Menschen gutgeheil3en — letztere sind fur sie der ,Fakalauswurf®,
den ,der Westen“ Georgien aufzwinge (und denen man die ,Kiefer brechen® soll),
wahrend sie die Gewalttater(innen) als Reprasentant(inn)en der georgischen ,Ju-
gend reinen Bluts” bezeichnet?2,

Tamar Iveri ist eine sehr erfolgreiche Sangerin, die ihr Geld an den grol3en
Theatern und Konzerthausern des ,Westens® verdient. Dartber hinaus ist sie Be-
sitzerin einer voluminésen und klangreichen Stimme grof3en Umfangs, die ich
personlich als auffallend schon bezeichnen wirde, sowie eine exquisit-expres-
sive Interpretin, deren Darbietungen mich oft erfreut und berihrt haben.

Nun kann man die diffizile Thematik der sédngerischen Timbreschénheit, die
mit dem unerschopflichen Diskurs der Schonheit in der Kunst im Allgemeinen
verknupft ist, gewiss nicht auf die ohnehin problematische und an Brechungen
reiche Beziehung zwischen Kunst und Kunstler(in) reduzieren®>°. Dennoch fiih-
ren uns derartige Falle auf einen Denkweg, der uns die Liebe zur Schénheit und
das Misstrauen ihr gegenuber (beide scheinen fast gleich tief verwurzelt zu sein)

besser verstehen lasst.

257 Das Wort ist Ubrigens bereits im Duden zu finden...

258 Quellen (beide zuletzt aufgerufen am 1. August 2014):
http://www.limelightmagazine.com.au/Article/388636,tamar-iveri-outed-as-homophobe-on-eve-
of-oa-performances.aspx

und
http://www.smh.com.au/entertainment/opera/pressure-on-opera-australia-to-sack-soprano-over-
homophobic-comments-20140620-zsqgrj.html#ixzz35BKXhkQ8

259 Siehe auch, um in der Musik zu bleiben, die ,Falle” Elisabeth Schwarzkopf und Wilhelm Furt-
wangler und ihre ambivalente Rolle im Dritten Reich, zB in:
Rathkolb, Oliver: Fuhrertreu und gottbegnadet. Kiinstlereliten im Dritten Reich, Wien 1991


http://www.limelightmagazine.com.au/Article/388636,tamar-iveri-outed-as-homophobe-on-eve-of-oa-performances.aspx
http://www.limelightmagazine.com.au/Article/388636,tamar-iveri-outed-as-homophobe-on-eve-of-oa-performances.aspx
http://www.smh.com.au/entertainment/opera/pressure-on-opera-australia-to-sack-soprano-over-homophobic-comments-20140620-zsgrj.html#ixzz35BKXhkQ8
http://www.smh.com.au/entertainment/opera/pressure-on-opera-australia-to-sack-soprano-over-homophobic-comments-20140620-zsgrj.html#ixzz35BKXhkQ8
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3.1.Timbre

Far mich war die Schonheit einer Stimme — wobei ich hier bewusst die a
priori gegebene Qualitat des Instruments von der Art seiner Benutzung nicht
trenne — immer gewissermal3en die Eintrittstiir in einen interpretatorischen Kos-
mos. Es machte und macht fir mich einen Unterschied, ob ich diese ,Passage”
freudig und ohne Vorbehalte oder nur zégerlich (,wenn nur die Stimme nicht so
hasslich/scharf/dumpf/grob/vibratoreich ware®) antrete.

Jean-Luc Nancy zitiert Antoine Bonnet mit dem Satz ,Timbre is the reality
of music” und erganzt: ,Timbre is [...] the first correlative of listening” und ,it is
necessary to say that before any relationship to object, listening opens up in tim-
bre”.260

Wahrend Nancy hier alle musikalischen Timbres meint, ist der Begriff im
Zusammenhang mit Sanger(innen)stimmen besonders mit Bedeutung und Emo-
tion aufgeladen: , Timbre speaks of the singer’s inner subjectivity, or vocal perso-
nality“?1. Reinhart Meyer-Kalkus eroffnet sein Buch Stimme und Sprechkiinste
im 20. Jahrhundert mit dem von Roman Jakobson entlehnten Gedanken des
Stimmtimbres als ,vokale[m] Personalausweis“?%?, und Wayne Koestenbaum be-
schreibt die Stimme Anna Moffos bei seiner ersten Begegnung mit ihr in einer
Aufnahme von Madama Butterfly, die man ihm als Kind geschenkt hatte, als eine
greifbare Wesenheit:

Her voice wasn’t the canopy, the column, the architrave; gravely self-
sufficient, it seemed not a copy of life, but life itself, and, like a breath-
ing property, it entered my system with a vector so naive, unadulter-
ated, and elemental, so unpolluted by the names | would later impose
on the experience, that my drab bedroom shifted on its axis.?53

260 Nancy, Jean-Luc: Listening [A I'écoute], S. 40

261 Rutherford, Susan: Voice and Singers, in: The Cambridge Companion to Opera Studies, S.
118

262 Meyer-Kalkus, Reinhart: Stimme und Sprechkiinste im 20. Jahrhundert, S. 1

263 Koestenbaum, Wayne: The Queen’s Throat. Opera, Homosexuality, and the Mystery of Desire,
S. 10
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Mary Garden, die erste Mélisande in Debussys Oper und prima donna der
Pariser Opéra comique, setzt in ihrer Autobiographie einem einzelnen gesunge-
nen Ton, dem hohen C von Nellie Melba, der wohl beriihmtesten Séangerin ihrer
Zeit, ein Denkmal:

The note came floating over the auditorium of Covent Garden: it left
Melba’s throat, it left Melba’s body, in left everything, and came over
like a star and passed us in our box, and went out into the infinite. [...]
My God, how beautiful it was!?64

Der Diskurs tber Stimmtimbres ist problematisch, weil man sich, sobald
man dartber spricht, auf das glitschige Terrain einer sehr personlichen Ge-
schmacksaul3erung begibt und, Uber die Beschreibung eines ,Objekts” hinaus-
gehend, viel von sich selbst preisgibt. Nancy halt Wittgenstein, der die Erfahrung
des Timbres flr ,privat® und ,nicht kommunizierbar® gehalten habe, das Konzept
entgegen, Timbre sei ,communication of the incummunicable und kénne zwar
nicht gemessen werden wie andere musikalische Parameter (Hohe, Dauer, Laut-
starke), sei aber beschreibbar, zum Beispiel in syndsthetischen Metaphern (etwa
visuell — er fuhrt das deutsche Wort Klangfarbe als Beispiel an — oder haptisch:

,rund”, ;rau”)?6s.

Die einschlagige Fachliteratur verhalt sich im Allgemeinen entsprechend
vorsichtig. (Niemand, der ernst genommen werden mochte, lasst sich gern
gleichsam mit heruntergelassener Hose bei der Beschreibung schwer zu verall-
gemeinernder personlicher Erlebnisse erwischen, die allzu leicht angreifbar sind.)
Sofern nicht ohnehin leichter ,messbare® Parameter (Intonation, Timing) be-
schrieben werden, halt man sich an einige wenige etablierte Kodizes und verwei-
gert sich so dem Risiko, aber auch der Chance, sich an einem unauflésbaren
Mysterium abzuarbeiten und in einen intersubjektiven Dialog einzutreten.

In Gesangsmanualen wird Timbre entweder auf das Physiologische redu-

zZiert:

Timbre or tone color is an amalgam of the fundamental, the number
and distribution of its harmonics, and respective amplitudes of these

264 Garden, Mary / Biancolli, Louis: Mary Garden'’s Story, S. 91

265 Nancy, Jean-Luc: Listening [A I'écoute], S. 41 f.
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harmonics. The sound wave which determines timbre is the result of
breath management, vocal fold function, and resonator adjustment.26®

oder schwarmerisch und pseudoreligités mystifiziert:

So unendlich verschieden auch die Stimmen der beriihmten Sanger
untereinander sind — eines haben sie alle, die es zu Weltruf gebracht
haben, miteinander gemein: sie sind die Gilde der Wohltimbrierten, sie
sind die Auserwahlten, bei denen das Personlichste, der Eigenreiz,
der betdrende oder hinreiRende einmalige Schonheitsklang der
Stimme, zugleich das ihnen allen Gemeinsame ist [...].

Geheimnis der Quellen, Geheimnis des Timbre, Geheimnis der
Schonheit Gberhaupt: Gottesbeweis und Offenbarung ,mehr als alle
Weisheit der Philosophie*.257

Eine dritte institutionalisierte Form des Umgangs mit dem schwer zu fas-
senden und heiklen Thema ist die Kritiker(innen)sprache des Feuilletons. Hier
kommen personliche Geschmacksurteile im Gewand objektiver Feststellungen
daher, die offenbar nicht weiter hinterfragt oder zur Diskussion gestellt werden
mussen. Die Kompetenz der Autorin oder des Autors scheint hier auszureichen,
dem Urteil Autoritat zu verleihen.

Jurgen Kesting hat in seinem bekannten vierteiligen Lexikon Die grof3en
Sanger erwahnten ,Kritikersprech® auf 2547 Seiten monumentalisiert: da hat ei-
ner ein Timbre von ,keuscher Innigkeit“?®®, ein anderer eine ,metallisch kon-
zentrierte Hohe"?%°, wieder einer hat einen ,Bariton mit aulRergewohnlichem
timbralem Eigenreiz“ und ,irisierend-schéne[n] gemischte[n] Kopftonen“?’°, eine
,prachtvolle” Sopranstimme hat den ,Edelwert eines erlesenen Timbres“?", und
der Stimme einer Mezzosopranistin ist (in Einklang mit dem Konzept der Uber-
einstimmung von innerer und &ul3erer Schdnheit in der antiken und mittelalterli-
chen Kunst?) gar ,anzuhdren, dass die Sangerin eine anmutige und schéne Frau

ist“?’2 — und damit habe ich nur einige freundlich formulierte Verdikte zitiert; die

266 Doscher, Barbara M.: The Functional Unity of the Singing Voice, S. 196

267 Martienssen-Lohmann, Franziska: Der wissende Sanger. Gesangslexikon in Skizzen,
S. 398 f.

268 Kesting, Jurgen: Die groBen Sanger, S. 1844
269 Ebda., S. 1846
270 Ebda., S. 1850

271 Ebda., S. 1996
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zahlreichen negativen (die auch mal suffisant-héhnisch ausfallen kénnen) sind in
ihrer dogmatischen Unreflektiertheit natirlich noch weit befremdlicher.?”3

Auch in Steanes The Grand Tradition®’* (weniger boshaft als Kesting und
mit britischer Noblesse der Formulierungskunst) und Fischers GroRe Stimmen?"®
(leider oft nicht ausreichend recherchiert) fehlt diese Reflexionsebene fast voll-
standig. Lediglich bei Elvio Giudici?’® schimmert — bei aller Subjektivitat seiner oft
apodiktischen Urteile — hie und da ein groRerer Kontext, ein Infragestellen oder
Suchen zwischen den Zeilen durch — stellenweise gerade dort, wo er Subjektivi-
tat, ja ldiosynkrasie ins Extrem fuhrt.

(Jetzt, da diese Zeilen hier stehen, merke ich, dass ich in der Beschreibung
und Beurteilung der erwahnten Texte selbst genau das tue, was ich ihnen vor-
werfe. Andererseits bin ich auch nicht mit dem Vorsatz von dannen gezogen,

dem Geheimnis des Kiritiker[innen]wesens auf die Spur kommen zu wollen...)

Ernst Klusen weist auf die fundamentale Bedeutung des Timbres bei allen
stimmlichen AuRRerungen hin und beschreibt die Problematik objektiver und sub-
jektiver Beschreibung von Timbres einerseits sowie zwischen Biologie und kultu-
reller Pragung in ihrer Erzeugung und Dekodierung andererseits?’’.

Weit wichtiger als der Anspruch einer ,,Objektivierung“ (wenn ich alle Mus-
kelaktivitaten im Stimm- und Stutzapparat sowie die Starke der Teiltonschwin-

gungen beschreibe, was genau ist damit gesagt?) scheint mir ein Nachdenken

272 Ebda., S. 2399

213 Von einem studierten Philosophen (s. Verlagsinfo) hatte man sich eine tiber das gelegentliche
dekorative Adornozitat hinausgehende Prasenz einer Metaebene des Nachdenkens Uber Stim-
men und Gesang erwarten kénnen...

Mir liegt dartiber hinaus eine amisante Rezension dieser Rezensionen vor: Der Kritiker Kai Lu-
ehrs-Kaiser bespricht in der Welt vom 13.12.2008 die vierbandige Neuauflage von Kestings Werk
und hat ,seine Freude an diesem enzyklopadischen Sanger-Bashing® [?]. NaturgemaR stellt er
nicht den Kritikersprech in Frage, sondern sto3t sich lediglich an einzelnen ,skurrilen Fehlein-
schatzungen® — auch das wird behauptet, nicht belegt oder gar in einen Metadiskurs eingebettet.
Dieses selbstgeniigsame Den-Ball-Hin-und-Herspielen innerhalb einer Zunft kennen wir nicht nur
aus dem Feuilleton...

274 Steane, John B.: The Grand Tradition. Seventy Years of Singing on Record, London 1974
275 Fischer, Jens Malte: Grof3e Stimmen. Von Enrico Caruso bis Jessye Norman, Berlin 1995
276 Giudici, Elvio: L’Opera in CD e video. Guida all’ascolto, Milano 1995

217 Klusen, Ernst: Singen. Materialien zu einer Theorie, S. 75 ff.
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Uber die Kategorie, mit der ich diesen Exkurs eroffnet habe: jene der Schénheit.

Ein schwieriges Unterfangen.

3.2. Neuere Thesen zur Schonheit

Andreas Dorschel fasst in einem Artikel in der Philosophischen Rundschau
vier neuere Theorien Uber die Schonheit zusammen?’8. Einer der dort bespro-
chenen Autoren, Alexander Nehamas, liefert in seinem Buch Only a Promise of
Happiness (Oxford 2007) zwei Gedanken bei, die in unserem Kontext weiterent-
wickelt werden kénnen:

Er spielt das Attraktive gegen das Schone aus, indem er zweiterem die Ei-
genschaft zuschreibt, sich zwar wie ersteres in der Erscheinung zu zeigen, aber
uber diese hinauszugehen und ein Element von Ratselhaftigkeit und Tiefe zu
enthalten — dies sei dann gegeben, wenn die Erfahrung zu reich und komplex
wird und uns das Festmachen an einzelnen Eigenschaften nicht mehr erlaubt.
Dies ist auch fur mich ein wichtiges Merkmal einer schénen Stimme und eines
schonen Singens: die vorteilhafte Kombination von Teiltdnen und Formanten mit
Vibrato und anderen relevanten Parametern, die als angenehm empfunden wer-
den (analog zum durch Morphing erzeugten Durchschnitt mehrerer als attraktiv
eingestufter Gesichter) allein kann als hibsch abgetan werden, es sei denn, dass
die Art des Singens, der Kérperlichkeit der Phoneme, dem Entwickeln der Wérter,
Toéne und Phrasen nicht mehrere weitere Ebenen von ,Bedeutung” gleichsam
dariiber gelegt werden, die der Horerin eine mehrdimensionale, komplexe Erfah-
rung ermdoglichen. Aber erschopft sich die Schdnheit in solcher Komplexitat, bzw.
kann man sie mit ihr gleichsetzen?

Weiters: Schonheit findet sich weniger im Objekt als im Tun, also etwa nicht
so sehr in schénen Augen als in einem schonen Blick?’®. Auf unser Thema uber-
tragen, l6st sich damit die ohnehin nur theoretische Dichotomie zwischen scho-
ner Stimme und schonem Singen auf: ,Voice is both timbre (the property of the

vocal instrument) and action (the manipulation of the instrument)“28°, wenn auch

278 Dorschel, Andreas: Ein Versprechen vom Gliick. Neuere philosophische Studien tber das
Schone.

219 Dorschel, Andreas: Ein Versprechen vom Gliick, S. 229

280 Rutherford, Susan: Voice and Singers, in: Till, Nicholas (Hg.): The Cambridge Companion to
Opera Studies, S. 117
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beide Aspekte nicht ganz ineinander aufgehen und eine produktive Spannung
behalten, die sich in Beschreibungen von Gesangsleistungen niederschlagt, in
denen das Timbre gegen Interpretation und Stil ausgespielt wird (wobei der so-
phistizierte Zuhorer sich profilieren kann, indem er die letzteren wichtiger

nimmt281),

3.3. Stimme, Schonheit und die lost voice

Wahrend Umberto Eco im Einleitungskapitel seiner Geschichte der Schon-
heit den Besitzwunsch zu den Leidenschaften zahlt, die mit Schonheitssinn
nichts zu tun haben?®?, sagt Nehamas: ,Beauty always promises more than it has
given so far“?®3, Dies bringt einen dynamischen Aspekt der Schénheit ins Spiel:
die Schonheit 16st Begehren aus, lockt uns auf ihre Fahrte, und wir bleiben ,bei
der Stange®, weil wir uns noch mehr, noch tiefere und reichere Erfahrungen von
ihr erhoffen; in der andauernden Liebe zu einer schonen Stimme sind &hnliche
Mechanismen am Werk. Heif3t das nun, dass die Erfullung immer ausbleiben
muss, ja, dass die Schonheit leere Versprechungen macht (und dadurch einen
damonischen Charakter erhalten kann)? Kann eine Stimme durch Schonheit lo-
cken und sich, wie Lorelei und die Sirenen, nur um sich selbst drehen oder einem
sogar uUbelwollen??8* Und: Ist sie dann schon?28

Das Ephemere des Gesangstons akzentuiert in besonderer Weise die Kehr-
seite solchen Begehrens: die Sehnsucht nach dem unwiederbringlich Verlore-
nem. ,Gibt es nicht Schénheiten, die, statt prospektiv zu sein, sehnstichtig einer
nie mehr erreichbaren Vergangenheit zugeschrieben werden?“, fragt Andreas

Dorschel?®®, und Susan Rutherford entwickelt die Idee der lost voice als durch

281 So konstatiert Jlirgen Kesting etwa bei der Sopranistin Kiri Te Kanawa eine ,darstellerische
Monotonie gerade wegen der ungetribten Klangschénheit” (Die grol3en Sanger, S. 1997).

282 Eco, Umberto (Hg.): Die Geschichte der Schénheit, S. 10

283 Dorschel, Andreas: Ein Versprechen vom Gliick, S. 231

284 S, auch das Kapitel 1.12. Vokalisieren, S. 158

285 |m folgenden Buch Beauty sagt Roger Scruton (laut Dorschel), dass das Schone auch zum
Unwahren und Bésen verfihren kénne, bzw. dass man dies zumindest nicht ausschlieen kdnne.

(S. auch den Anfangsabsatz dieses Kapitels.)

286 Dorschel, Andreas: Ein Versprechen vom Gliick, S. 230
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die Epochen immer wiederkehrenden Topos im Schreiben und Nachdenken tber
Gesang — von Reynaldo Hahns Gedanken, dass gerade die Ephemeralitat dem
Gesang Ewigkeit verleihe, da er unzerstorbar in der Erinnerung der Zuhdrerin
bewabhrt sei, bis zu der Neigung von Kritikern aller Epochen, anhand idealisierter
Erinnerungen an die in ihrer Jugend gehorten Sanger den Verfall der aktuellen
Gesangskultur zu beklagen?®’,

Roger Scruton steuert in seinem Buch Beauty (Oxford 2009) einen wichti-
gen Gedanken bei: Schonheit zieht Liebe nach sich. (Er wendet sich damit gegen
eine von ihm konstatierte postmoderne Asthetik unserer Gegenwart, die sich
nicht binden wolle, von der Schdnheit irritiert sei und sich beim Kitsch wohler
fuhle.) In der Tat kann man etwas nicht ,unter Anfihrungszeichen“ schon finden;
laut Scruton zieht die Erfahrung der Schonheit eine unbedingte Bejahung und
einen tendenziell intoleranten Exklusivitatsanspruch nach sich.?®® In seinem Ka-
pitel Uber die Verehrung der Sangerin Maria Callas schreibt Wayne Koesten-
baum:

Because of the Tebaldi-Callas feud, choosing Callas isn’'t a neutral or
pacific experience. It means taking sides, and shutting down the fac-
ulties of sympathy and softness 2.

Dorschel fasst einen weiteren Gedanken Scrutons zusammen: die Schon-

heit verankere uns in der Welt und gebe uns die Kraft, Leid und Tod ins Auge zu

287 Rutherford: Voice and Singers, S. 118

Vgl. folgenden Ausschntt aus dem Nachruf, den Dietrich Fischer-Dieskau nach dem Tod von

Elisabeth Schwarzkopf schrieb:
Eine Marschallin, eine Ariadne, eine Grafin im ,Capriccio” und wer weil} wie vieles
andere werden wir in dieser Qualitéat nie wieder horen. Fast mutet ihr Hinscheiden
mitten aus padagogischer Arbeit in hohem Alter wie ein Zeichen an, wie rasch es mit
der Kultur einer Epoche zu Ende geht und wir uns in eine ungewisse Zukunft entlas-
sen sehen.
Und weiter: Der Begriff ,Werktreue® verband sich bei ihr ungestort mit Phantasie und
einem das Publikum unmittelbar gefangennehmenden Zugriff, wie er so dicht, so
zwingend bei keiner ihrer Vorgangerinnen zu erleben war und sicher bei keiner nach-
folgenden Kinstlerin zu spuren sein wird. Besonders nicht bei all denen, die sich
heute bemuRigt fuhlen, das Konzertpodium zu einem Showplace umzumodeln und
konzertierte Lautkunst in willkiirlicher Bewegung und Aktion zu ersticken.

(http://www.faz.net/aktuell/feuilleton/elisabeth-schwarzkopf-die-interpretin-des-ausdeuters-

1435714.html, zuletzt besucht am 1. August 2014)

Ich nehme an, dass der Autor billigend in Kauf nahm, dass er durch solche irrationalen State-

ments seine eigene Autoritat untergrabt. Offenbar ist in einem Nachruf der literarische Topos der

lost voice ein akzeptabler Kunstgriff.

288 Zusammengefasst nach Dorschel, Andreas: Ein Versprechen vom Gliick, S. 235

289 Koestenbaum: The Queen’s Throat, S. 148


http://www.faz.net/aktuell/feuilleton/elisabeth-schwarzkopf-die-interpretin-des-ausdeuters-1435714.html
http://www.faz.net/aktuell/feuilleton/elisabeth-schwarzkopf-die-interpretin-des-ausdeuters-1435714.html
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schauen?®, Dieses Konzept scheint, auf die Kunst Gbertragen, zwar einerseits
einer traditionellen Asthetik zu entspringen; im Mainstream des &sthetischen
Kunstdiskurses der Gegenwart spielt die Schonheit laut Dorschel nur noch inso-
fern eine Rolle, als sie im besten Fall einer Realitatsflucht Vorschub leiste, im
schlechtesten ideologisches Blendwerk zur Verschleierung von Machtausibung

sei?l,

3.4. Vokale Moden und Schdnheitsideale

Wahrend ,seine” Autor(inn)en gegen diesen Mainstream anschreiben (mus-
sen), hat die reproduktive historische Musikpraxis und ihre Rezeption sich ohne-
hin nie im gleichen Mal3 wie die Avantgarde vom traditionellen Schénheitsbegriff
emanzipiert und orientiert sich — unentschieden und vage — an einem Kompro-
miss zwischen der Zeitasthetik der interpretierten Werke und dem jeweils mode-
abhangigen Klangideal der eigenen Epoche. Die (abgesehen von spezialisierten
Communities, wie etwa der stark forschungsgestutzten historische Auffihrungs-
praxis alter Musik) auffallende Theorie-Unbelecktheit der reproduktiven Musizier-
praxis ist also insofern nicht nur ein Nachteil, als sie dadurch zumindest
ideologischem Streamlining entgeht. Salopp formuliert: es ist ,erlaubt®, ,schon®
zu singen, und es ist erlaubt, eine Sanger(innen)stimme zu lieben und sich durch

sie Trost und Weltzugang zu verschaffen.

Umgekehrt geht der Mainstream der reproduzierenden Musikpraxis — auf-
grund seiner Unberuhrtheit von einem inhaltlichen Metadiskurs — wiederum allzu
leicht einer zeitgendssischen Alltagsasthetik in die Fange, die im Nehamasschen
Sinne Schoénheit mit Attraktivitat und das Berihrtwerden von Schénheit mit Un-
terhaltung verwechselt und sich damit der (nach dem traditionellen Verstandnis
als Kraft potentiell der Kunst und Schonheit innewohnenden) Chance eines Ka-
tharsis-Erlebnisses beraubt?®?. Nikolaus Harnoncourt sagte im Interview Uber

sein asthetisches Credo:

2% Dorschel, Andreas: Ein Versprechen vom Gliick, S. 235 f.
291 Ehda., S. 241 f.

292 |ch denke in diesem Zusammenhang an die Werke der britischen Dramatikerin Sarah Kane,
besonderes an ihr letztes Stiick 4:48 Psychosis. Kane fuhrt einen hier mit einer Konsequenz, die
Publikum und Kritik haufig irritiert hat, in die schwarzesten Abgriinde einer klinischen Depression;
die Themen sind Verzweiflung, Abhangigkeit, Sehnsucht nach dem Tod, Sehnsucht nach Liebe.
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Ich war [...] gegen das Ubliche Musikleben. Man geht abends ins Kon-
zert, um sich von der Arbeit zu erholen und Schonheit zu trinken. Ich
war der Meinung, dass die Musik absoluten Vorrang hat, dass sie Ein-
blicke gibt, dass sie Uberhaupt nicht zur Erholung taugt, wenigstens
nicht die Musik, die wir machen. Dass der Sinn von Musik ist, den
Menschen zu erschuittern und ihn zu verandern. Wenn etwas kompo-
niert ist, um die Auseinandersetzung mit Leid und Tod zu schildern,
dann hilft das den Menschen. Wenn das um alle Ecken und Aussagen
herum poliert wird, kann man hinterher nur sagen, jetzt fuhl ich mich

wieder wohl und bin fur den nachsten Arbeitstag fit.>%3
(Neben der Suche nach Schénheit [verstanden als angenehme Wohlpro-
portioniertheit und Mihelosigkeit gewissermalien als Selbstzweck] gibt es auch
im Kunstgesang eine gegenlaufige Tradition, die Wahrheit nicht in der Schonheit
zu suchen, sondern geradezu in ihrem Gegenteil. Hier wird der ,richtige“ oder
angemessene Ausdruck gegeniber einem abstrakten Schoénheitsdogma bevor-
zugt: so erklarte Giuseppe Verdi die Sopranistin Tadolina als Interpretin der Lady
in seiner Oper Macheth wegen ihrer ,wunderbaren, [...] klaren, leichtenden, star-
ken® Stimme fur ungeeignet und winschte sich stattdessen eine ,raue, erstickte,
dumpfe“?%4. Dies schlieRt jedoch an eine seit dem Mittelalter tradierte Asthetik an,
welche die innere mit der &uReren Schonheit gleichsetzt und als Umkehr dieses
Konzepts dem damonischen Charakter und der ,hasslichen® Seele der Lady
Macbeth auch eine ebensolche Stimme zuordnet.?®> Zudem ist die ,Hasslichkeit
in diesem Fall relativ; der normative Rahmen des Belcanto-Gesangs war noch
aufrecht, und so wird ein minimaler ,Verstol3“ gegen dessen Regeln und Schon-
heitsideal, den unsere heutigen Ohren vielleicht gar nicht bemerken wirden, be-
reits hohe Wellen geschlagen haben. Gerade die Partie der Lady ist — wie
Uberhaupt der frihe Verdi — in seinem virtuosen Koloraturgesang und dem teil-

weise schematischen Aufbau der Arien noch deutlich vom Belcanto herleitbar

Ich finde, dass es der Autorin gelingt, durch eine konsequente, kompromisslose kunstlerische
Form aus etwas Amorphem, Unaussprechlichem und Unertraglichem ein Kunstwerk von héchster
Schénheit zu schaffen.

293 Nikolaus Harnoncourt im Gesprach mit Volker Hagedorn und Claus Spahn, DIE ZEIT / Zeit
online, 6. April 2008 (http://www.zeit.de/online/2008/05/Karajan-Harnoncourt-Interview)

294 Zitiert nach Andreas Dorschel: The Paradox of Opera, in: The Cambridge Quarterly Vol. 30/4,
2001, S. 291

295 Vgl. auch Eco: Geschichte der Schonheit, S. 148 ff: Die Notwendigkeit des Hasslichen fiir die
Schonheit
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[und dramatischen Koloraturpartien wie Donizettis Anna Bolena verwandt]. Die
neben der Schén-Hasslich-Dichotomie mitschwingende Hell-Dunkel-Polaritat der
Timbrebeschreibungen lasst aufhorchen: moglicherweise wirde unser moderner
Zeitgeschmack, der eine Vorliebe fur dunkle Stimmen hat [die erfolgreichsten
Sangerinnen und Sanger unserer Zeit — etwa Anna Netrebko, Jonas Kaufmann,
Renée Fleming und Elina Garanc€a — haben tendenziell dunkle Timbres und for-
cieren diese Eigenschaft zusatzlich durch die gesangstechnische Handhabung
ihrer Stimmen], die von Verdi gewlnschte ,hassliche® Lady-Stimme als die scho-

nere empfinden.)

3.5.  Intimitat und Uberwaltigung

Die Stimme kommt aus dem Inneren des Korpers. Wir héren, wenn jemand
singt, dessen Korperinneres: Wayne Koestenbaum fuhlt sich in der Mittellage von
Maria Callas‘’ Stimme auf einer Rundreise durch ihre Stirn- und Nasennebenhdh-
len?°8, Roland Barthes vermisst diese im Gesang von Dietrich Fischer-Dieskau,
wo er ,nur die Lungen“?®” hort. Wenn wir jemand singen héren, haben wir iber
den Schall eine Verbindung mit einer Korperlichkeit, die wir nicht sehen kénnen
und die daher geheimnisvoll und potentiell suspekt ist?®, Mit dem Kérperinneren
eines anderen Menschen haben wir sonst (sofern wir nicht einen einschléagigen
medizinischen Beruf haben), wenn tUberhaupt, nur in intimen sexuellen Situatio-
nen Kontakt. Und auch dies betrifft nur bestimmte Teile und Produkte des Kor-
pers. Das meiste, das aus dem Inneren des Kérpers kommt, ist in unseren
Kulturen tabuisiert und wird alleine und hinter verschlossenen Turen hervorge-
bracht und entsorgt. Dies betrifft auch alles Akustische, in dem Kdrperinneres

horbar wird.??® Die Stimme ist das Einzige aus dem Korper Kommende, das wir

2% Sometimes in her [=Callas‘'s] middle range | feel | am traveling on a tour of her sinuses.
(Koestenbaum: The Queen’s Throat, S. 137)

297 Barthes, Roland: Die Rauheit der Stimme, in: Kritische Essays Il (Ubers. Dieter Hornig), S.
273

298 \/gl. Koestenbaum: The Queen’s Throat, S. 101:
The diva exposes her capacity for independent pleasure: her joy comes from the
body, the throat, the cavities no one in the audience can see. She presents the un-
comfortable and antipatriarchal spectacle of a woman taking her body seriously —
channeling, enjoying, and nourishing it.

299 Eine Ausnahme sind medizinische (chirurgische oder endoskopische) Eingriffe, bei denen in
einem streng ent-emotionalisierten Kontext (und ebenfalls hinter verschlossenen Tiren) Kontakt
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in einem alltaglichen gesellschaftlichen (nichtmedizinischen und nichtsexuellen)
Kontext Uberhaupt akzeptieren; ein nicht ganz zu eliminierender Rest von Pein-
lichkeit und unangemessener Intimitat bleibt prasent. Das Sprechen ist (beson-
ders in unseren Breiten) entsprechend reduziert: Es wird weitgehend flach und
monoton gesprochen, nur ein kleiner Teil der Mdglichkeiten des Instruments wird
ausgenitzt; man will méglichst wenig von sich preisgeben; ein Sprechen mit er-
hobener Stimme, das mehr vom (physischen und psychischen) Innenleben of-
fenbart, desavouiert den/die Sprecher(in).

Dennoch stellt selbst das Alltagssprechen durch den Schall eine potenziell
peinliche Verbindung mit den beim Artikulieren von Konsonanten prasenten Stel-
len (Lippen, Zunge, Gaumen) her, die gleichzeitig Orte intimer Begegnungen
sind. Dies zeigt sich, wenn der enge Kanon etablierter und akzeptierter Laute
verlassen wird: Rulpsen, Schmatzen, ,Aufziehen® von Nasensekret, ja sogar
Mundgerausche beim Sprechen lI6sen Ablehnung und Ekel aus.

Beim kunstlerischen Singen (sowie bei gewissen Formen des kinstlerisch
gestalteten Sprechens) werden die Méglichkeiten des Stimmapparates voll aus-
geschopft; entsprechend ,viel® Korperinneres ist prasent und horbar. Die Befan-
genheit unserer Kultur im Umgang mit solcher Intimitat ist in vielen typischen,

zum Teil kulturell gewachsenen Phanomenen prasent. Ich greife ein paar heraus:

1. Viele Menschen beféllt mitunter an Panik grenzende Nervositat, wenn sie vor
anderen singen sollen, auch wenn dies ihr Beruf ist oder sie dies anstreben.

Der Ausdruck Lampenfieber ist eine unzureichendes Etikett fur die durch-
aus ernstzunehmende und der Situation angemessene Angst davor, Menschen,
die man grof3teils nicht einmal oberflachlich kennt, einen derart intimen Einblick
in seinen Korper (und Seele) zu geben. (Das Lampenfieber hat natirlich als zwei-
ten wichtigen Grund das problematische Verhaltnis unserer Gesellschaft — und
speziell unseres Mainstream-Kulturbetriebs — mit Scheitern und Imperfektion.)

Ich selbst habe lange gebraucht, um dieser Schwierigkeit Herr zu werden. Dies

mit dem Kérperinneren hergestellt wird. Koestenbaum zieht auch hier eine Parallele zum Gesang:
[A] diva, when she sings, operates on herself, reveals her body, exposes an indwelling secret.
[...] When a diva sings, an operation is implicitly taking place: a body is being opened.
(Koestenbaum: The Queen’s Throat, S. 103)
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war erst moglich, als mir klar wurde, dass es eine gewissermal3en tberpersonli-
che (also im besten Sinn professionelle) Ebene gibt, auf der diese Offnung (oder,
wie manche sagen: Exhibition) Sinn ergibt und einigermal3en gefahrlos moglich
ist, weil es dann um meine Privatperson und meinen ,privaten Korper nicht mehr
ging. Naturlich ist diese Trennung abstrakt und nicht restlos vollziehbar; das Kon-
strukt bleibt prekar.

(Weniger Probleme mit dem 6ffentlichen Singen hat nach meiner Beobach-
tung bezeichnenderweise der tendenziell histrionische Menschentypus3®, den
man unter Sangern und Theaterdarstellerinnen haufig antreffen kann: das Be-
darfnis, im Mittelpunkt der Aufmerksamkeit stehen zu wollen, ist ein starker Motor
zur Uberwindung von mdéglicherweise vorhandener Scheu, und die Neigung von
Histrioniker[inne]n, Alltagssituationen sexuell aufzuladen, hebelt vielleicht die
Schwierigkeiten mit der irritierenden Intimitat des Singens aus.)

2. Der etablierte Kulturbetrieb zieht eine sorgfaltige Trennlinie zwischen Podium
und Publikum.

Die klassischen Konzert- und Theatersettings sind in der burgerlichen Kul-
tur des 19. Jahrhunderts entstanden — sie stammen also aus einer gesellschaft-
lich vergleichsweise repressiven Epoche, gekennzeichnet durch einen hohen
Grad an Kontrolle und Reglementierung. Gemessen an den seither erfolgten tief-
greifenden politischen und gesellschaftlichen Veranderungen erstaunt es, wie
konstant sich diese Formen halten konnten. Dies liegt sicher zum einen an den
aus jener Zeit stammenden Gebauden, die nach wie vor vielen Hochkulturinsti-
tutionen Heimat geben und den dort stattfindenden Veranstaltungen durch die
vorgegebene Gestaltung ihrer RAume Uberkommene Settings aufzwingen, zum
anderen aber vielleicht auch an einem gleich gebliebenen Bedurfnis, gewisser-
malfden zum Schutz beider Seiten eine Barriere zu errichten, um der irritierenden
Intimitat der S&nger-Zuhorer-Beziehung einen akzeptablen Rahmen zu geben.
Es ist weiterhin tblich, mit dem Blick tber das Publikum hinweg zu singen; dies
wurde in meiner Gesangsausbildung sogar ausdricklich gelehrt. Der direkte
Blickkontakt mit jemandem, der singt, ist uns aufgrund der ohnehin unterschwel-

lig prasenten, der sozialen Situation unangemessenen Nahe schwer ertraglich.

300 vgl. Tress/Woller/Hartkamp/Langenbach/Ott: Personlichkeitsstérungen. Leitlinie und Quellen-
text, S. 169 ff.
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Und auch firr den/die Singende(n), wie bereits erwéahnt, der Akt des Sich-Offnens
und gleichzeitigen Sich-Schitzens eine prekare Angelegenheit, die durch die in-
tensive Interaktion mit einem anderen Menschen (wie eben ein anhaltender Au-

genkontakt) leicht aus dem Gleichgewicht kommen kann.

3. Siehe oben: Die stark reglementierten Diskurse tber Singen und Stimme.

Analog zu den etablierten, sauber getrennten Formen, sich zur Sexualitat
zu aulRern (die physiologisch-medizinische, die pornographische, die mythologi-
sierte, die infantilisierte) haben sich die vorher beschriebenen Diskursformen
zum Singen und zur Sanger(innen)stimme entwickelt: die akustisch-physikali-
sche Analyse, die Mystifizierung, der ,Kritikersprech®. Als weitere Textsorte ist
noch das Gesangsmanual zu nennen, das gleichsam mit hochgekrempelten Ar-
meln dem heiklen Thema pragmatisch beikommen will. Auch Wayne Koesten-
baum zieht hier eine Parallele zur Reglementierung der Sexualitat:

Like tracts against masturbation, singing manuals [...] are eager to
legislate conduct and and to condemn mistakes [...].%0%

Die Kehrseite von Irritation und Bedurfnis nach Abgrenzung ist jedoch das
Potential, durch die gleichsam abstrahierte Intimitdt mit dem/der Singenden in
besonderer Weise beriihrt zu werden32, Dies erklart das oft extreme emotionale
Verhéltnis, das Menschen zu Gesangsstimmen haben und dessen Kundgebun-
gen die Leserbriefseiten der Opernmagazine und inzwischen auch die Kommen-
tarseiten auf Youtube flllen; auch im ,Kritikersprech® findet sich hiervon eine
sozusagen akademisierte Variante.

Worin kann in diesem Fall der Unterschied zwischen Attraktivitat und
Schonheit liegen? Im Sinne Nikolaus Harnoncourts® und Roger Scrutons3%4

konnte man antworten: Wenn eine Stimme, wenn ein(e) Sanger(in) mich nicht

301 Koestenbaum: The Queen’s Throat, S. 157

302 \/gl. Koestenbaum, S. 103:
The diva, when she sings, exposes interiority, the inside of a body and the inside of
a self; [...] we learn from the diva’s beautiful voice to treasure and solicit those oper-
atic moments when suddenly interiority upstages exteriority, when an inner and
oblique vision supplants external verity.

303 \/gl. S. 207

304 \/gl. S. 205
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verschont mit dem, was sich sperrt, was schwer und dunkel ist, mit den unauflos-
baren Konflikten der menschlichen Existenz, gleichzeitig aber einen Weg findet,
dies nicht nur auszudriicken, sondern auch zu transzendieren, dann kommen wir
vielleicht in die Nahe von etwas, das schon sein kann, aber ganz sicher nicht
hibsch ist.

3.6. Roland Barthes: Sprache und Gesang

Einen anderen Gedanken, den man zum oben erwdhnten Phanomen der
Intimitat mit dem/der Singenden in Bezug setzen kann, bringt Roland Barthes in
seinem Aufsatz tiber Das Korn oder die Kornigkeit (le grain, vom Ubersetzer Die-
ter Hornig als ,Rauheit” Gbertragen) der Stimme3% ins Spiel. Barthes meint einen
Widerstand, eine Reibung mit etwas, das vorsprachlich bzw. vormusikalisch ist,
das die Voraussetzung fur den Gesang bildet, aber mit ihm nicht identisch ist:
den singenden Kdrper, eine Erotik des Singens und Sprechens. Ich verstehe ihn
hier so: Indem das Gesangsinstrument, der Vokalapparat des/der Singenden,
nicht stromlinienférmig in den Erfordernissen der interpretierten Literatur, den Er-
wartungen der Zuhdrenden oder einem kunstlerischen Regelkanon restlos auf-
geht (und damit hibsch wird), sondern eine Differenz zwischen dem Gesang
einerseits, andererseits dem Korper, der ihn hervorbringt, und drittens dem Ohr
und dem Korper, der ihn empfangt, spurbar bleibt, ergibt sich ein Zwischenraum,
in welchem Liebe, Erotik, aber auch Reibung und Irritation als ,natlrliche“ Kom-
ponenten einer solchen Begegnung Platz finden.

(Neben dem Katharsisgedanken [dem Transzendieren des Schwierigen,
Sperrigen, Schmerzhaften] konnte dieses grain vielleicht eine Spur zu einer Kon-
zeption von Schonheit sein, die nicht ausschlief3t, dass diese mit so etwas wie
Wahrheit zusammenfallen kann.)

In Die Musik, die Stimme, die Sprache3°¢ erklart Barthes den ,Diskurs [...]
der Differenz, der Bewertung“ und die individuelle erotische Annaherung als not-
wendig, ja, als die einzigen der Musik und dem Gesang angemessenen.

Es gibt keine menschliche Stimme auf der Welt, die nicht Objekt des
Begehrens wére — oder des Abscheus: Es gibt keine neutrale Stimme
— und falls mitunter diese Neutralitat, dieses Weil3 der Stimme auftritt,

305 Barthes, Roland: Kritische Essays Ill (Ubers. Dieter Hornig), S. 269-278

306 Epda., S. 279-285
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so ist dies fUr uns ein grofR3es Entsetzen, als entdeckten wir mit Schre-
cken eine erstarrte Welt, in der das Begehren tot wére. Jeder Bezug
zu einer Stimme ist zwangslaufig einer der Liebe, und gerade deshalb
bricht die Differenz der Musik, ihr Zwang zur Bewertung, zur Behaup-
tung, in der Stimme hervor.3%

(Roger Scruton schlief3t hier an, wenn er sagt, dass die Liebe zur Schénheit
.intolerant und undemokratisch® sei und bejahe, was sie liebe, anstatt sich iro-
nisch einer Festlegung zu entziehen.3%)

Der ganze Aufsatz ist eine Liebeserklarung an die Stimme, oder besser:
den Gesang von Charles Panzéra, einem bedeutenden schweizerisch-franzési-
schen Bariton, der den Hohepunkt seiner Karriere in der Zwischenkriegszeit er-
lebte. Er ist besonders als Interpret des franzosischen Liedes3% hervorgetreten
und war Widmungstrager von Gabriel Faurés letzten Vokalwerk, des Zyklus L ’ho-
rizon chimérique.3'° Im Folgenden wird Barthes praziser: Er liebt nicht Panzéras
,heutrale, kdrperliche Stimme*, also das Timbre, die Beschaffenheit der Stimme
an sich, sondern das Tun dieser Stimme, ,wenn sie Uber die Sprache [...] gleitet
wie ein Begehren®. Und weiter: ,Jede Stimme ist von dem, was sie sagt, durch-
drungen“3!, Die Stimme und das Singen erhalten also erst im Kontakt mit der
Sprache, im gegenseitigen Einverleiben und Umformen, ihre Qualitat und ihren
Charakter.

Auf einer stimmtechnischen Ebene hat diese Konzeption im frankophonen
Raum Tradition: Katherine Bergeron weist nach, dass es im spaten 19. und fri-
hen 20. Jahrhundert einflussreiche Stromungen in der Gesangspadagogik und
-theorie gab. Sie zitiert den berihmten Tenor und spateren Gesangspadagogen
Jean de Reszke (oder Reszké) mit seiner von ihm selbst so genannten Technik
der voix parlée, in der aus der korrekten Diktion der Sprache alle jene Parameter

entwickelt werden sollten, die wir gemeinhin als genuin gesanglich einstufen: die

307 Barthes, Roland: Kritische Essays lll, S. 280

308 Zusammengefasst nach Dorschel, Andreas: Ein Versprechen vom Gliick. Neuere philosophi-
sche Studien Uber das Schéne, in: Philosophische Rundschau, Bd 58, Heft 3, 2011, S. 235

309 Barthes‘ Ubersetzer Dieter Hornig bezeichnet Panzéra, wohl aus Unkenntnis der Fachtermi-
nologie, als ,Melodiensanger” (S. 2181).

810 \/gl. u.a. Kesting, Jirgen: Die groRen Sanger, S. 1010 ff.

811 Barthes, Roland: Kritische Essays I, S. 280 f.
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Resonanz, die Stlitze, das ,Management® der Stimmregister. Noch profilierter
war Jean-Baptiste Faure, dem es nach dem Ende seiner bedeutenden Sanger-
laufbahn gelang, die Gesangsdidaktik am Pariser Conservatoire im spaten 19.
Jahrhunderts entscheidend zu beeinflussen. Sein Manual La Voix et le chant ent-
wirft eine Gesangsmethode, die, wenn Bergerons Zusammenfassung korrekt ist,
auch heute revolutionar anmutet: Er verwirft die Vokalise (das Singen von Ubun-
gen auf einem Vokal, oft a oder o, Basis der klassischen italienischen Gesangs-
schulen3'? und auch heute international die allgemeine Basis der Stimmbildung)
als schadlich fur die Entwicklung der Stimme und lehrt eine Technik, die sich aus
dem lauten Lesen der Sprache, aus der exakten Kenntnis tUber die Resonanz der
Phoneme. Die im Buch enthaltenen Etuden sind folgerichtig auch immer auf Wor-
ter zu singen, die sorgféaltig auf das didaktische Ziel hin gestaltet sind.

Hier wird die gangige gesangsdidaktische Konzeption, welche den idealen
Gesang als einen offenen vokalischen Klangstrom und in der Folge Sprache und
Musik im Gesang als Antipoden (und die Artikulation der Sprache als potentielles
Hemmnis oder notwendiges Ubel) betrachtet, auf den Kopf — oder auf die FuRRe?
— gestellt.

Die eben angesprochene Dichotomie will auch Roland Barthes tiberwinden.
Man konnte sagen, dass das, was er als articulation bezeichnet, gleichsam die
Rache der in einer solchen polemisch aufgebauschten Trennung benachteiligten
Sprache ist:

[Dlie Artikulation negiert das Legato; sie will jedem Konsonanten die
gleiche Lautstarke verleihen, wo doch in einem musikalischen Text
kein Konsonant mit dem anderen identisch ist: Anstatt einem an sich
und ein fur allemal vorliegenden olympischen Code der Phoneme zu
entspringen, muss jede Silbe in die allgemeine Bedeutung des Satzes
eingefasst werden. [...] [A]rtikulieren heif3t, den Sinn mit einer parasi-
taren, unniitzen und dabei nicht einmal verschwenderischen Klarheit
uberladen. [...] Die Melodiefiihrung zerschellt in Sinnsplitter, semanti-
sche Seufzer, Hysterieneffekte 313

So ,drangt“ die Sprache ,sich vor, sie ist das Argerliche, die Nervensage

der Musik“. Sein Gegenentwurf, die prononciation (in Hornigs Ubersetzung die

812 Natirlich schwingt hier ein nationalistisches Ressentiment mit; die Abgrenzung von der auch
in Frankreich omniprasenten italienischen Oper und dem Hegemonieanspruch der italienischen
Gesangsschule hatte auch eine politische Dimension.

813 Barthes, Roland: Kritische Essays I, S. 283 f.
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L2Aussprache®), setzt die Phoneme in den Kontext groRerer semantischer bzw.
syntaktischer Sinneinheiten, deren Verstandlichkeit gerade von einer flexiblen
hierarchischen Abstufung der Phoneme und Morpheme abhangt, und lasst diese
Sinnkurven gleichzeitig mit den gestalterischen Anforderungen der Musik (wie
dem erwahnten Legato) zusammenflieRen:

Die Aussprache dagegen sichert eine perfekte Verschmelzung der
Sinnftihrung (des Satzes) mit der Musikfiihrung (der Phrasierung). 314

Wahrend die articulation ,[in] ihrem Glauben, dem Sinn zu dienen®, diesen
,zutiefst [...] verkennt®, ,gesellt sich® ,bei der Kunst der Aussprache [...] die Musik

zur Sprache und fordert das Musikalische, Liebende in ihr zutage®.

Esist leicht, den hier offensichtlich zugrunde liegenden Wunsch nach einem
Verschmelzen von Sprache und Musik als naive Sehnsucht nach einem fiktiven
paradiesischen Urzustand (und die Gleichsetzung von ,musikalisch® mit ,liebend®
als reduktionistisches Aufwarmen der alten Zuschreibungen Sprache=Intellekt,
Musik=Emotion) abzutun3'®,

Aufschlussreich und bedeutsam jedoch scheinen mir Barthes' Texte als
Versuch, die Schonheit eines Singens zu beschreiben, in welchem die Ebenen
der abstrakten Timbrequalitat, der gesangstechnischen Strategien der Tonher-
vorbringung (und der Genuss des eigenen Kérpers beim Singen), der phoneti-
schen Sprachartikulation, der sprachlichen Sinnvermittlung (oder besser: des
Selbst-Erlebens dieses Sinnes wahrend des Singens), der musikalischen Gestal-
tungsintention (oder des Genusses der musikalischen Form beim Singen) in ei-
ner differenten, aber zugewandten — oder, um mit Barthes zu sprechen:
erotischen — Beziehung zueinander stehen. So gedacht, kann das, was Klingt,
nicht getrennt werden von dem, was es meint, und dem, wodurch es hervorge-
bracht wird — und, aus der Perspektive der Zuhorerin, auch nicht von dem, der

es hort und dessen Korper den Klang aufnimmt.

814 Ebda., S. 284

315 Eine tendenziell so gelagerte Richtung gehende Kiritik findet sich in Meyer-Kalkus, Reinhart:
Stimme und Sprechkiinste im 20. Jahrhundert, S. 434 f.
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3.7. Timbre als erster Kontakt — und dann?

Mein Ausgangspunkt war, dass die Schonheit des Singens und des Timbres
nicht leicht voneinander trennbar sind und dass eine Stimme, die ich als schon
empfinde, mir den Eintritt in einen dahinter liegenden interpretatorischen Kosmos
erleichtert. Die Beziehungsgeflechte, die ich anhand der Barthes-Texte heraus-
zuarbeiten versucht habe, sind jedoch auf3erst komplex und greifen auf vielen
verschiedenen Ebenen ineinander. Schon das, worauf ich als primaren Reiz re-
agiere und was ich vielleicht als kompakte Einzeleigenschaft empfinde, ist viel-
faltig zusammengesetzt: Ich hore eine komplexe Klangstruktur, die ihre
Charakteristik durch das Verhéltnis der Teiltdne und Formanten erhélt; ich hore
Amplitude und Frequenz eines Vibratos (oder die Abwesenheit eines solchen);
ich hore Intonation, Tonansatz, Tonentwicklung, Vokalbildung; ich hére vielleicht
schon in der ersten Phrase einen besonders schonen (,leuchtenden“ und ,run-
den“) hohen Ton oder ein gelungenes Piano, bei dem Timbre und Vibrato kon-
stant bleiben; oder ich werde gleich zu Beginn durch eine besondere Vokalfarbe
berthrt, die ein Wort pathetisch und plastisch hervorhebt. Da haben wir nun eine
,Schone Stimme*.

Wenn es stimmt, was Alexander Nehamas mit Stendhal sagt, namlich dass
die Schonheit ,ein Versprechen von Gliick” sei®!, dann werde ich jetzt neugierig,
will mehr wissen und fihlen. Vermutlich ist der nachste Schritt, dass ich in
Barthes' Sinne die liebende Begegnung dieser Stimme mit der Lautlichkeit und
der Semantik der Sprache suche; oder vielleicht ist sogar dieser Aspekt bereits
im komplexen ,ersten Eindruck® enthalten. Ich werde im weiteren vielleicht, wie
auch immer meine personliche Definition dieser Begriffe aussehen mag, nach
gestalterischer Intelligenz in Sprache und Musik, nach einer gewissen Kompro-
misslosigkeit des Ausdrucks suchen, und schliel3lich nach den schwer festzuma-
chenden Parametern der uneitlen, gewissermalien ,Uberpersonlichen®
Vermittlung zwischen dem Werk und mir als Zuhdrer, oder einem Gran unge-
schutzter Verletzbarkeit im Timbre, die professionelle Standards gewissermalen
transzendiert und eine ,Seele” offenlegt (nicht unbedingt die ,private” Seele der
Sangerin oder des Sangers: dieser besondere Klang kann Teil der Kunst sein).

316 Dorschel, Andreas: Ein Versprechen vom Gliick, S. 226
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Mein anfangliches Beruhrtsein und die dadurch geweckte Neugier werden
dazu fuhren, dass ich besonders genau zuhére; und das kann ein Vorteil, aber
auch ein Nachteil sein. Denn: Werde ich auf meiner Suche enttauscht, ist die
Irritation besonders grof3. So sind wohl die oft abfalligen Kommentare Gber Stim-
men, die ,nur‘ schdn sind, erklarbar: Man lehnt sich, angelockt von einem ,Ver-
sprechen vom Glick®, weit aus dem Fenster, und das, was aus der Ferne wie
Brillanten gefunkelt hat, sieht bei naherer Betrachtung eher wie Swarovski-Glas
aus.

Finde ich dagegen, was ich suche, und verweisen meine Funde auf weitere
Schatze, die ich noch nicht sehen (oder verstehen) kann, so bleibe ich neugierig,
will weiter in das Geheimnis dieser Schonheit eindringen; um es mit Barthes zu

sagen: Mein Begehren bleibt bestehen.

All diese Feinheiten des sangerischen ,Verhaltens® liegen im Liedgesang
besonders offen. Liederabende finden meist in Kammermusiksalen statt, wo das
Publikum den Kinstler(inne)n raumlich naher ist. Zudem gibt es nicht wie im Mu-
siktheater eine vorgegebene Rolle, die darzustellen ist. Natirlich ist auch die pro-
fessionelle Persona einer Sangerin, mit der sie ,privat” im Konzert auftritt, nicht
deckungsgleich mit der Privatperson. Trotzdem fiihlen viele an die Oper ge-
wohnte Sanger sich verwundbarer und ,nackter, wenn sie Lieder &ffentlich sin-
gen. Wahrend im Theater visuell und akustisch viel passiert und auch ein
Protagonist nur ein Radchen in einem grof3en Uhrwerk ist, ermdglicht ein Lieder-
abend eine unverbaute, konzentrierte und genaue Wahrnehmung aller Aspekte
des Singens. Durch den Anspruch des gleichzeitigen und idealerweise gleich-
wertigen Transports von Sprache und Musik steht das Barthessche Durchdrun-
gensein der Stimme ,von dem, was sie sagt, besonders im Vordergrund. Wenn
eine wohlklingende Stimme mir durch ein Schumann-Lied hindurch sagt: ,Ich
mochte vor allem einen schdnen Klang erzeugen, mit dem ich dich beeindrucken
will. Und um von der Journalistin da hinten rechts eine gute Kritik zu bekommen,
werde ich in den deutschen Liedern die Wdorter heute Abend besonders deutlich
aussprechen. Das Wort ,schweiget’, das in der nachsten Phrase kommt, werde
ich subito piano singen, weil mein Pianist das so vorgeschlagen hat und solche

Details ja letztlich entscheidend daflr sind, dass man mich flr ,musikalisch’ halt.
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Wie findest du Ubrigens mein Kleid?“, werde ich wahrscheinlich nicht dahin kom-
men, sie schon finden, und mein Interesse wird erlahmen.3!” Und es spielt in
diesem Fall keine Rolle, ob diese Stimme dies nur zu mir ,sagt®, oder ob auch
andere das ,horen®. Wenn ich andererseits das Gefuhl habe, dass die wohlklin-
gende Stimme ein Kanal ist, durch den ich einerseits mit einem Werk und ande-
rerseits mit existenziellen menschlichen Befindlichkeiten oder so etwas wie
~Welt“ Kontakt aufnehmen kann und sich damit auch gewissermal3en der Radius
meines Lebens und Seins zumindest temporar erweitert, dann werde ich dies

maoglicherweise als ein Erlebnis von Schénheit verbuchen.

3.8. Schonheit als Eloquenz, Tiefe, Sehnsucht und Projektion

Die Schonheit, nicht nur die von Stimmen, hat eine individuelle und eine
kollektive Komponente. Umberto Eco arbeitet in seiner Geschichte der Schon-
heit38 die Archetypen heraus, die in den verschiedenen Epochen jeweils das Bild
der Schonheit verkorperten. Bestimmte Gesichter, Stimmen, Korper, Inszenie-
rungen der Person und der gesellschaftlichen Position haben in gewissen Epo-
chen gerade das in sich gebindelt, was eine kollektive Befindlichkeit oder

817 Ich erinnere mich an zwei Liederabende, die ich wahrend meiner Studienzeit erlebt habe.
Beide Sanger(innen) waren zu Recht fur ihr auBergewdhnlich wohltimbriertes Stimmmaterial be-
ruhmt. Der erste sang Schuberts Winterreise, und mir war schon in der Mitte des ersten Liedes
klar, dass ich hier nichts Neues erfahren konnte und stattdessen mit einer, wie ich es empfand,
larmoyanten, eitlen und mit vollkommen unangemessenem und selbstgenligsamem Stimmprunk
exekutierten Vergewaltigung eines Lieblingswerkes belastigt wurde. Leider sal? ich mitten in einer
Reihe, konnte nicht weg und musste mir alle 24 Lieder anhéren. Obwohl ich ,auf Durchzug schal-
tete“, konnte ich mich von einer Art intellektuellen Ubelkeit tagelang nicht befreien.

Der zweite Abend war der einer Sopranistin, die in den Neunzigerjahren omniprasent und, was
damals selten war, sowohl im Mainstream-Musikbusiness als auch in der so genannten Original-
klangbewegung eine beliebte Besetzung fiir so ziemlich alles war. Der Abend war stimmlich, in-
terpretatorisch und in Hinblick auf die Performance bis ins Kleinste durchinszeniert: Da gab es
kein unklar ausgesprochenes Wort, keinen unsauberen oder gepressten Ton, keinen Atem an
der falschen Stelle, keine Asynchronizitat mit dem Pianisten. Alles wurde mit einer souveranen
Nonchalance perfekt ,serviert* und war auch in der Vokalfarbe und dem Gesichtsausdruck immer
dem Inhalt der Lieder angemessen. Nach anfanglichem Genuss machte sich im Laufe des
Abends eine zunehmende Verstorung und Perplexitat bei mir breit. Ich hatte das gruselige Geftihl,
mich in Gegenwart eines Zombie oder einer oberflachlich perfekten Imitation von Attraktivitat (wie
die hiibsche Frau, die der AulZerirdische im Film Mars attacks mit Hilfe eines Ganzkérperanzugs
und einstudierter Bewegungen darstellt) zu befinden. (Vielleicht war es ein Ansatz des Grausens
vor der ,weil’en* Stimme, wie Barthes sie beschreibt.) Ich erinnere mich, dass ich nach dem
Konzert die halbe Nacht spazieren gegangen bin, um den verstérenden Eindruck dieser Diskre-
panz von einer fehlerlos attraktiven Fassade und einer dahinter gdhnenden, vélligen Leere ir-
gendwie einordnen und loswerden zu kdnnen.

318 Eco, Umberto (Hg.): Die Geschichte der Schonheit, Miinchen 2004 (Originalausgabe: Storia
della Bellezza, Mailand 2004)
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Sehnsucht verkorperte (und damit eine Mode oder Konvention entstehen liel3).
Naturlich gibt es auch miteinander konkurrierende Schonheitsbilder zur selben
Zeit, sowie im Rahmen dieser kollektiven Ideale, oder auch in Widerspruch zu
ihnen, das individuelle Schonheitsempfinden.

Ihnen gemeinsam scheint mir die Forderung zu sein, dass die Schoénheit (in
unserem Fall: einer Stimme) Uber die attraktive Oberflache hinweg eine Art Tiefe
haben muss, die mich mit etwas verbindet, mit dem ich im Alltag nicht verbunden
bin, und ein Geheimnis, dem ich nie ganz auf die Spur komme. Bei der Frage, ob
diese Eigenschaften der schénen Stimme bzw. dem schénen Gesang inharent
sind, oder ob ich als Zuhorer sie im Kontakt mit dieser Stimme herstelle, oder ob
es sich um eine Mischung von beidem handelt, kommen wir erneut auf duf3erst
rutschiges Terrain. Der profilierte Liedbegleiter, Lehrer und Forscher Graham
Johnson schreibt:

| have lost count of the number of times | have heard singers compli-
mented for all sorts of intellectual insights for which admirers of their
performances have given them credit, while nothing of the sort was in
their heads. Granted, the performance has been deep and profoundly
felt, as well as wonderfully sung, but it is amazing how many different
projections and diagnoses of why it was so successful might be imag-
ined and described by the commentators. 3%°

Hier ergibt sich eine Verbindung zum anfangs geschilderten ,Fall“ der Sop-
ranistin Tamar Iveri. In welchem Verhéltnis steht das, was ich beim Gesang an
Intention, Subtext, existenzieller Aussage und ,Menschlichkeit® unterstelle und
mitzuhodren glaube, zum Tun und zur Intention der Produktionsseite dieses Ge-
sangs? Wieviel davon existiert unabhéangig von mir als Zuhérendem, wieviel da-
von ist meine Projektion? Und weiter: Wieviel davon ist bewusst gewollt, wieviel
ist implizites Wissen und Gestalten bei der Sangerin, das auf einer nicht verbali-
sierbaren Ebene im Flow des Musizierens ,passiert*? Das Verhaltnis zwischen
Kunst und Kinstler ist ohnehin ein gebrochenes, kompliziertes; dass in Tamar
Iveris Person ein glorioses, expressives Singen mit einer menschenverachten-
den und gewaltbereiten ldeologie koexistieren kann, tberrascht angesichts von

Erzahlungen Uber kunstliebende und hobbymusizierende Nazi-Massenmérder

819 Johnson, Graham: The Lied in performance, in: The Cambridge Companion to the Lied, S.
320
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nicht. Es ist denkbar, dass bei Menschen mit ausreichender Begabung zum Aus-
halten eines Wertekonflikts Kunstgenuss und Kunstproduktion quasi unberthrt
vom Rest der Personlichkeit ihrer eigenen Gesetzmaligkeit gehorchen.

Ich wollte hier mit zugegebenermafien plakativen Beispielen im Extrem et-
was zeigen, das im kleineren Rahmen ein allgegenwartiges Problem ist. Man
muss nicht so weit gehen: Auch das Entdecken eines handwerklichen Pragma-
tismus, wo man die tiefste Schonheit einer geradezu spirituellen Hingabe an Wort
und Ton vernommen zu haben meint, kann eine herbe Entzauberung sein. Janet
Bakers Darbietungen auf Aufnahmen einiger von mir geliebter Vokalwerke, na-
mentlich Mahler/Ruckerts Ich bin der Welt abhanden gekommen, Chaus-
son/Cros‘ Chanson perpétuelle oder Didos Tod in Purcell/Tates Oper, stehen in
meinem Privat-Olymp der gro3ten Kunst und sind fir mich geradezu der Inbegriff
der Schonheit. Ich habe, trotz gewisser kleiner technischer ,Fehler® (wie der
manchmal etwas zu hohen Intonation oder einer Instabilitat der Tonflhrung), bei
ihrem Gesang das Geflhl, von etwas angeweht zu werden, das gréRer als die
alltagliche Begrenztheit meines Lebens und in schwer erklarbarer Weise ,realer”
als das Leben selbst ist und auf mehreren Ebenen den Sinn der Worte und die
Struktur der Musik ineinander aufgehen lasst und beide in einem gréReren Gan-
zen Uberhoht. Dieses Erlebnis scheint mir ermdglicht zu sein durch die kompro-
misslose Hingabe der Séngerin, die sich, so assoziiere ich, im Moment des
Singens in geradezu selbstzerstorerischer Weise verletzlich macht, verletzt wer-
den muss und durch einen seelischen Kraftakt diese Verletzung in vollkommene
Kunst transzendiert, die schlielich in einer aristokratisch anmutenden Be-
herrschtheit der Form auf mich trifft. (Man verzeihe mir den hymnischen Ton:
Dame Janet reif3t mich hin.)

Nun lese ich bei Graham Johnson:

When | first met Dame Janet Baker to rehearse Schumann’s
Liederkreis op. 39 she insisted on a much slower and deliberate tempo
for Waldesgesprach than the one to which | was accustomed. “I un-
derstand your tempo,” | said. “You find the mood darker, more menac-
ing at this speed.” “Not at all,” she replied. It's just that | find it quite
impossible to spit out the words ‘Es ist schon spat’ at your faster
tempo!” At the time | thought this was said to deflate, in the most polite
way, any tendency on my part for wordy metaphysical discussion in
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mid-rehearsal; but now | see it as a simple reminder from a no-non-
sense professional that singing is the art of the possible.32°

Heil3t das nun, dass ich ein naiver Schwarmer bin und mich von einer Kunst-
inszenierung habe tauschen lassen? Oder habe ich auf eine ,unschuldige” kiinst-
lerische Leistung etwas projiziert, das nichts tiber Janet Bakers Gesang, sondern
nur etwas uUber mich sagt? Oder verhalt es sich so, dass es die von mir unter-
stellte ,Wahrheit” in ihrer Kunst im Moment ihrer Austibung (in einer Auffihrung
oder im Aufnahmestudio) sehr wohl existiert, von der Sangerin aber im Alltag und
in Proben durch eine kihle und pragmatische Handwerksmentalitat geschutzt
werden muss? Oder, wieder anders: Ist ihre Fahigkeit, in einer Art zu singen, die
mich (und andere) auf die oben beschriebene Weise beglickt, einfach eine
,Gabe" (also — im Sinne einer traditionellen Konzeption — so etwas wie ein Got-
tesgeschenk oder Genialitéat), die einer kognitiv und ethisch ansonsten durch-
schnittlich ausgestatteten Person in den Momenten des Kunstmachens zur
Verfligung steht, aber gleichsam auf3erhalb von ihr existiert? Oder, als Kompro-
missvorschlag: Entsteht die Schonheit irgendwo in einem dritten Raum, wo die
besonderen Eigenschaften eines Singens mit meinen eigenen Sehnstichten und
meinem Geschmack (der sich wohl zu einem Teil aus dem kollektiven ,Zeitgeist,
zu einem anderen aus meinen individuellen Geschmackspragungen sowie -ent-
scheidungen und zu einem Teil aus meinen erworbenen professionellen Stan-

dards zusammensetzt) miteinander in Interaktion treten?

(Dieser Themenkomplex wird in einem Gedicht von Jules Renard, das Mau-
rice Ravel 1906 als Teil des Zyklus Histoires naturelles vertont hat, in einem hib-
schen Bild verhandelt. Le cygne, der Schwan, schwebt wie ein weil3er Schlitten
Uber das Wasser. Sein einziges Verlangen sind die Wolken, die sich im Wasser
spiegeln, doch — ach! — wenn er versucht, eine zu erwischen, krauselt sich das
Wasser und die Wolken verschwinden. Er wird wohl als Opfer einer lllusion an
seiner unstillbaren Sehnsucht sterben mussen... Und dann, am Ende, heil’t es

pl6tzlich:

820 Johnson, Graham: The Lied in performance, S. 321
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Doch was sage ich? / Jedes Mal, wenn er untertaucht, wihlt er mit
dem Schnabel den nahrhaften Schlamm auf und holt einen Wurm her-
auf. / Er wird fett wie eine Gans.3?1)

Zuruck zur Ethik des Singens: Ich erinnere mich an ein Gespréach mit einem
ehemaligen Lehrer von mir, einen berihmten Sanger und grof3en Liedinterpre-
ten, den ich ebenfalls wegen der, wie mir schien, aufrichtigen und kompromiss-
losen ,Tiefe seiner Kunst sehr verehrt habe. Er erzahlte mir von einem Konzert,
bei dem er Schubert/Mullers Winterreise sang. Er habe die letzten vier Lieder mit
geschlossenen Augen gesungen, und dann, als er nach dem Leiermann die Au-
gen wieder gedffnet habe, seien ,die kompletten ersten paar Reihen am Heulen®
gewesen. Der herablassende Ton dieses letzten Satzes jagte mir einen kalten
Schauer tber den Rucken, da mir schien, dass sich da ein Kunstler, den ich (zu-
mindest in seiner Kunst) fur grof3ziigig, menschenfreundlich und beseelt von ei-
nem aufrichtigen Anliegen eingeschétzt hatte, als zynischer Manipulator eines
Publikums, das er insgeheim verachtete und fir dumm hielt, entlarvt habe. Na-
turlich konnte ihm in diesem Falle auch die Kunst, das Vehikel fur diese Manipu-
lation, nicht viel bedeuten. Damit war mir mit einem Schlag nicht nur der Mensch
unsympathisch geworden, sondern auch sein Gesang, den ich davor geliebt
hatte, vergallt, und das fur viele Jahre; der Makel ist auch nie wieder ganz ver-
schwunden.

Inzwischen scheint mir meine Reaktion in mehrfacher Weise als naiv: Kann
ein beilaufig daher gesagter Satz am Wirtshaustisch die ganze Kunst eines an-
erkannten und von mir verehrten Sangers entwerten? Und kann nicht auch der
unterstellte Zynismus nur eine Interpretation meinerseits gewesen sein? Wichti-
ger noch: Selbst wenn die (private) Einstellung dieses Séangers die eines zyni-

schen Manipulators war, schmalert das dann das Glick, das er vielen Menschen

321 Jules Renard: Le cygne aus Histoires naturelles, veroffentlicht 1894 (vertont von Maurice Ra-

vel, veroffentlicht 1906). Kompletter Text:
Il glisse sur le bassin, comme un traineau blanc, de nuage en nuage. Car il n‘a faim que
des nuages floconneux gu'il voit naitre, bouger, et se perdre dans l'eau. C'est I'un d'eux
gu'il désire. Il le vise du bec, et il plonge tout a coup son col vétu de neige. / Puis, tel un
bras de femme sort d'une manche, il retire. / Il n'a rien. / Il regarde: les nuages effarouchés
ont disparu. / Il ne reste qu'un instant désabusé, car les nuages tardent peu a revenir, et,
la-bas, ol meurent les ondulations de I'eau, en voici un qui se reforme. / Doucement, sur
son léger coussin de plumes, le cygne rame et s'approche... / Il s'épuise a pécher de vains
reflets, et peut-étre qu'il mourra, victime de cette illusion, avant d'attraper un seul morceau
de nuage. / Mais qu'est-ce que je dis? / Chaque fois qu'il plonge, il fouille du bec la vase
nourrissante et raméne un ver. / Il engraisse comme une oie.
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(die ja wohl ihre Griinde fur die Liebe zu seiner Kunst gehabt haben muissen)
rund um den Erdball mit seinem Gesang beschert hat? Und kann es nicht sein,
dass die Schonheit seiner Kunst doch (einen inharenten, nicht nur projizierten)
Bestand hat, trotz den Limitationen seiner Privatperson und gleichsam unabhé&n-

gig von ihr?

Es liegt wohl in der Natur der Suche nach der Schonheit, dass man sich
verirrt, dass man getauscht, begliickt, verwirrt, bereichert und von sicheren Orten
weggespult wird.

Wenn es einen Ankerpunkt gibt, dann vielleicht den, das die Schdnheit we-
der im Objekt, noch ,im Auge des Betrachters®, sondern in einem standig aktiven
und potentiell prekéren Dialog zwischen beiden Instanzen aufleuchten kann. So
gesehen, ist es das Kommunikative des Gesangs, sein Erfulltsein von ,Welt*, der

mich als Horenden in diesen Dialog einsteigen lasst.
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Zum Schluss

In der Einleitung habe ich die Frage gestellt, ob man die Beziehung von
Wort und Ton als Liebesgeschichte neu erzahlen kann. Dazu musste ich eine
Form der Annaherung wahlen, die eine solche Erzéhlweise erlaubt: einen Tanz.
Ein Spiel mit Nahe, Distanz und einer gemeinsamen Bewegung, in der mal der
eine, mal die andere fuhrt. Diese Arbeit ist solch ein Tanz: Im Spannungsfeld von
Sprache, Musik, kunstlerischer Produktion und Reproduktion, wissenschaftlicher
Forschung und Musikpraxis wollte ich méglichst viele Verbindungen erspuren,
Ungesagtes horen, Getrenntes verbinden, Geheimnissen auf die Spur kommen.

Eine allzu rigide Methodik oder eine zu klar formulierte Ausgangsthese wa-
ren fUr dieses Vorhaben nicht der richtige Weg gewesen: Ich hatte lediglich das

Gebiet grob eingegrenzt und begab mich auf die Reise.

Die erste zentrale Frage war, wie sich die Formen der Annaherung, Er-
schlieBung und Inbesitznahme durch die sangerische Praxis zu einem bestimm-
ten Stil, einer Kompositionstechnik, einer asthetischen Poetik verhalten. Die
zweite Frage war die nach der genauen Art und Zusammensetzung dieser ver-
schiedenen vokalen Herangehensweisen.

Zu diesem Zweck musste ich verbalisierbares Theoriewissen mit dem im-
pliziten Wissen der interpretatorischen Praxis in einen Diskurs bringen. Hier war
viel vermittelndes ,Tanzen® notig: Die Praxis vertragt nicht zuviel anhaltende Be-
obachtung; die Wissenschaft gehorcht inren eigenen Regeln und biegt sich nicht
gern in einen Austausch. Eine haufige Anderung der Blickwinkel und assoziatives

Verbinden von Details ,in der Bewegung“ war die nutzbringendste Strategie.

Der Weg, sangerische ErschlieRungsstrategien auf verschiedenen physio-
logisch-stimmtechnischen und mental-interpretatorischen Ebenen zu betrachten
und eine breite Systematik von Stimmgebungen zu erarbeiten, hat sich flr mich
als aulR3erordentlich fruchtbar erwiesen. Diese Systematik war ein klarer Wegwel-
ser, der mir aber auch erlaubte, Umwege zu gehen, den Blickwinkel zu andern,

einmal die Theorie, dann die Praxis, dann die Rezeption zu befragen; einmal
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meine eigenen Kriterien und mein kinstlerisches Tun in Frage und zur Diskus-
sion zu stellen, und mich dann wieder dazu zu bekennen, dass ich das Eine gut

und das Andere misslungen fand.

Wichtig war auch der haufige Wechsel der Diskursarten, etwa, wenn ich
versuchte, eine Werkanalyse mit einer Interpretationsbeschreibung und diese

wiederum in einem stimmtechnischen Fachjargon zu beschreiben.

Das Lied und die mélodie des Fin de siecle eigneten sich als zentrales Re-
pertoiregebiet hervorragend fir meine Betrachtungen, da hier Sprache und Musik
einander auf Augenhdhe begegnen und in einen standig sich neu definierenden
Austausch treten. Dies verlangt vom Sanger / von der Sangerin eine hohe Flexi-
bilitat, wahrend man in anderen Repertoirebereichen oft recht gut mit einer mehr
oder weniger konsequent durchgehaltenen ,,Grundkonfigurierung® der Erschlie-
Bungstechnik arbeiten kann. Die geforderte Flexibilitdt verlangt einen Reflexions-
prozess hinsichtlich des Einsatzes kunstlerischer Mittel. Diese Reflexion
wiederum kann impliztes Wissen, zu dem man sonst schwer Zugang findet, so
an die Oberflache bringen, dass es formulierbar wird und so in einen Austausch
mit verballastigen wissenschaftlichen Diskursformen wie der Wissenschaft ge-

bracht werden kann.

Die Quer-, Langs- und Diagonalverbindungen, die sich allenthalben aufge-
tan haben, kdnnen, so hoffe ich, sowohl fur die Wissenschatft als auch fir die
Praxis den Diskurs bereichern. Forscher(innen) erhalten einen Einblick in die
,Ubersetzungsmechanismen* der sangerischen Interpretationspraxis und damit
ein scharferes Bild der Verbindung von Text und Oralitat; kiinstlerisch Tatige kén-
nen ihre erwobene Expertise in den Kontext theoretischer Fragestellungen set-

zen und damit ihre eigene Praxis hinterfragen und weiterentwickeln.

Ein Forschungsvorhaben flr die Zukunft ist es, mit Sanger(inne)n, die das
Wort-Ton-Geflecht einer Komposition besonders gut realisieren und zum Leben
erwecken kdnnen, vorbereitete Interviews zu fihren. Davon erhoffe ich mir wei-
tere und tiefere Einsichten in den Bereich des impliziten séngerischen Wissens

und den Techniken der Aneignung von Werken und Vokaltexturen.
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