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VORWORT

Ereignis und Exegese - der Titel unserer Festschrift benennt ein Spannungsfeld im
Zentrum aktueller Entwicklungen und Debatten der Musikwissenschaft. Zu Beginn
des 21. Jahrhunderts hat die ideale Bestdndigkeit musikalischer Werke bzw. ihrer
Texte ihre Selbstverstidndlichkeit verloren. Ihre Vermittlung mit der Vergénglichkeit
klingender Musik ist als Aufgabe der Forschung erkannt und vielfach thematisiert
worden, ohne dass die weitere Richtung dieser Bemiithungen bislang klar erkennbar
wire. Das vorliegende Buch unternimmt eine Art Zusammenschau, aus der sich ein
vorlaufiges Resiimee ergeben mag - verbunden nicht zuletzt mit neuen Perspekti-
ven auf dhnlich gelagerte Fragestellungen und Methoden in den Nachbardisziplinen.

Die Impulse dieser Entwicklung gingen urspriinglich von der Erforschung der
Auffithrungspraxis »Alter Musik« aus. Die Erweiterung zur Interpretations- und Per-
formanzforschung auch der Musik spéterer Epochen sowie die Notwendigkeit einer
methodisch reflektierten und systematischen, also eigentlich wissenschaftlichen Ar-
beitsweise sind aber erst in den letzten Jahrzehnten erkannt worden. Im Zuge dieser
Arbeit ist manch triigerische Selbstverstindlichkeit verabschiedet worden, zum Bei-
spiel die Vorstellung, dass historische Musikpraxis anhand notenschriftlicher Zeug-
nisse oder verbindlicher Regelkataloge umstandslos zuginglich sei oder die Musik-
praxis der Gegenwart als selbstverstindliches Faktum unvermittelt auf Tontrédgern
zur Verfligung stiinde.

Musikalische Interpretation als ein »Ereignis«, das die je vorhandenen schriftli-
chen und praktischen Voraussetzungen iibersteigt, ist aber auch ein mogliches Mo-
dell fiir Produktions- und Werkésthetik, ja letztlich sogar fiir die Historie selbst: Nach
dem Ende der »groBen Theorien, der geschichtsphilosophischen Spekulation und der
Deduktionslogik geschlossener (musik-)theoretischer Systeme, haben Phinomene der
Kontingenz, des »Durchbruchs¢, eben: der Ereignishaftigkeit besonderen Stellenwert
erlangt. Die Musikhistoriographie hat gelernt, Geschichte nicht als »Vollstreckung«
von Materialtendenzen oder epochalen Zyklen zu begreifen, die musikalische Ana-
lyse rechnet mit Phdnomenen, die nicht in einer Strukturlogik aufgehen, womoglich
nicht einmal den Anschein von Notwendigkeit behaupten. Will man es indes bei der
Feststellung mehr oder minder unerwarteter »Ereignisse« — womdoglich einer Emphase
schierer musikalischer Priasenz - nicht belassen, so ist andererseits die geduldige Exe-
gese von Texten und potentiellen Kontexten, das heifit historische und kulturelle For-
schung, musikalische Analyse und medientheoretische Reflexion wichtiger denn je.

»Ereignis und Exegese« - dieses Spannungsfeld lieBe sich leicht auch von den
Arbeiten Hermann Danusers her entwickeln. So standen Fragen der Interpretations-
forschung bzw. der Theorie musikalischer Interpretation seit jeher im Fokus seiner
Forschung, ebenso solche der Rezeptionsésthetik, lange bevor dieses Paradigma (bzw.
seine rezeptionsgeschichtliche Variante) zum methodischen Allgemeingut wurde.
Andererseits hat Danuser die Textkategorie als notwendigen Angriffspunkt von Exe-
gese nicht etwa zugunsten einer auralen Kultur verabschiedet, sondern gerade »Mu-
sik als Text« eindringlich reflektiert und diesen Zusammenhang bis zu jenem Punkt
weiterentwickelt, an dem noch die musikalische Auffiihrung selbst als eine Art Text
erscheint und der methodisch kontrollierten Analyse zugéinglich wird. Angesichts
der kulturwissenschaftlichen Entgrenzung der Facher hat er auf der Spezifik musik-
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wissenschaftlicher Zugangsweisen beharrt, zumal auf der analytischen und musik-
theoretischen Kompetenz. Hierzu gehort fiir ihn auch die konkrete klangliche Verge-
genwértigung von Musik als Ausgangspunkt musikologischen Denkens, nicht allein
als Horbeispiel von der CD, sondern am Klavier, sei es im Seminar, im vierhdndigen
Spiel mit Freunden und Kollegen oder beim Musizieren von Kammermusik. Musik-
wissenschaft findet fiir Danuser nie in der Stille des Elfenbeinturms statt. Zugleich
ist sein Verstdandnis von Musik in einem MaBe auf kulturelle und politische Kontexte
bezogen, sind bei ihm Erkenntnisse und Methoden der Nachbardisziplinen - oft in
der freundschaftlichen Zusammenarbeit mit deren fithrenden Vertretern, aber auch
im Radius des eigenen Denkens - in einer Weise prisent, dass die beliebte Vokabel
der »Interdisziplinaritdt« geradezu als Untertreibung erscheint. Als einer der ersten in
Deutschland hat er seit Ende der 1980er-Jahre die US-amerikanische »New Musico-
logy« rezipiert und den kritischen Dialog mit ihr aufgenommen. Suchen die »cultural
studies« nach hermeneutischen »Fensterng, die aus der formalen Strukturanalyse he-
rausfiihren, so ist Danusers Antwort - unlidngst in seiner groBen Monographie iiber
»Weltanschauungsmusik« gegeben — die wechselseitige Bezogenheit von autonomie-
und heteronomieésthetischer Ebene. Daraus entsteht im konkreten Fall »der Versuch,
die historische Physiognomie einer Epoche, die den in ihr Lebenden oft verborgen
bleibt, als eine paradoxe freizulegen.«' Die Formulierung bringt auf den Punkt, wie
sehr Danusers Denken mit Paradoxien und Ambiguititen rechnet, darin dem von Carl
Dahlhaus gesetzten Niveau methodischer Reflexion verpflichtet. Danuser »definiert«
die Begriffe nicht (um dann die klappernden Definitionen gegeneinander antreten zu
lassen), sondern lésst die Benennungen schillern und aufleuchten - gerade solche, die
metaphorisch erscheinen bzw. aus anderen Zusammenhingen tibernommen wurden:
Gattung, Prosa, Weltanschauung, Musik als Text, Musikalische Lyrik.

Es ist hier nicht der Ort, Danusers wissenschaftliche und publizistische Tatig-
keit umfassend zu wiirdigen: die Handbiicher (angefangen mit der bahnbrechen-
den Musik des 20. Jahrhunderts), die Monographien und Editionen (darunter die
zehnbéndige Ausgabe der Schriften von Carl Dahlhaus) und die inzwischen schier
uniiberschaubare Zahl an Aufsidtzen. Die schonste Referenz - an den Wissenschaft-
ler, Kollegen, Lehrer und Freund - sind in ihrer Vielfalt die hier versammelten Tex-
te selbst. Ihre Schwerpunkte sind oft diejenigen von Danusers eigener Arbeit: von
Stationen der dlteren Musikgeschichte und des 19. Jahrhunderts iiber das - wenn
man so sagen darf - Zeitalter der Weltanschauungsmusik bis hin zur Neuen Musik.
Theorie und Asthetik bilden einen einleitenden Hauptabschnitt. Komponisten, die
zu Danusers personlichem »Kanon« gehoren, diirfen nicht fehlen: Beethoven, Wag-
ner, Mahler, Schonberg, Hindemith und viele andere. Gemeinsam ist allen Texten
der Anspruch auf Realisierung und Deutung musikalischer Sachverhalte in jenem
doppelten Wortsinn, den Danuser als das Nebeneinander von »hermeneutischer« und
»performativer« Interpretation beschrieben hat. Auch dort, wo scheinbar Entlegenes
zur Debatte steht, wird man etwas spiiren von der leidenschaftlichen Prizision eines
Denkens, das einer der fliichtigsten Kiinste gilt, um ihre »Auslegung« bemiiht ist und
doch Raum lasst fiir das Nichtidentische, das (mit einem frithen Aufsatztitel von Da-
nuser gesprochen) »imprévu«. Die tiberwiltigende Resonanz auf das Vorhaben einer
Festschrift, die zeitweise den (Buch-)Rahmen und die Kapazititen der Beteiligten zu

1 Hermann Danuser, Weltanschauungsmusik, Schliengen: Edition Argus, 2009, S. 35f.
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sprengen drohte (und die legitimerweise um zahlreiche weitere Beitrige hitte er-
weitert werden kdnnen), sind ein ermutigendes Zeichen fiir die Nachhaltigkeit und
Fruchtbarkeit dieses Denkens.

Wir danken Frau Laure Spaltenstein, die einen ganz entscheidenden Teil der redak-
tionellen Arbeiten erledigt und zudem den Text von Robert Piencikowski aus dem
Franzésischen iibertragen hat; die Ubersetzung des Textes von Karol Berger iiber-
nahm Tobias Plebuch. Lars Klingberg hat bei der Bildbearbeitung geholfen, Pietro
Cavallotti erstellte die Notenbeispiele. Burkhard Meischein hat iiber seine Herausge-
bertétigkeit hinaus auch noch die Last der Layouterstellung getragen, wofiir ihm alle
Mitherausgeber sehr dankbar sind. Unterstiitzt wurde er dabei von Lutz Henschen
und vor allem von Hermann Zanier, der die fertigen Druckvorlagen hergestellt hat.
Gedankt sei auch den Mitarbeiterinnen und Mitarbeitern im Institut fiir Musik- und
Medienwissenschaft der Humboldt-Universitat zu Berlin, die uns an vielen Stellen
unterstiitzt haben. Vor allem aber ist an dieser Stelle der Paul Sacher Stiftung, Ba-
sel, und ihrem Direktor Felix Meyer sowie der Alexander von Humboldt-Stiftung zu
danken; ihre finanzielle Unterstiitzung hat die Festschrift in der vorliegenden Form
erst moglich gemacht.






HERMANN GOTTSCHEWSKI Die Tempobezeichnungen in
Alban Bergs Klaviersonate op. 1. Eine analytisch-synthetische Studie
zur musikalischen Interpretation

Die Klaviersonate von Alban Berg zeichnet sich durch eine besonders reichhaltige
Tempobezeichnung aus. Allein in der Exposition finden sich 28 explizite Tempobe-
zeichnungen, von denen sich einige iiber mehrere Takte erstrecken. Nur in 10' der 55
Takte der Exposition ist keinerlei Tempoédnderung vorgeschrieben.

Schon wegen ihrer Hiufigkeit ist selbstverstindlich anzunehmen, dass die Tem-
pomodifikationen ein wesentlicher Bestandteil des Werkes sind und dass somit ein
richtiges Verstindnis dieser Bezeichnungen eine Voraussetzung fiir ein richtiges Ver-
stindnis des Werkes ist. Wie wir sehen werden, ist das aus zweierlei Griinden kein
triviales Problem. Einerseits sind die Tempobezeichnungen ihrer Natur nach nur
Hinweise, denen vor allem ein genaues MaB fehlt. Ob mit einem vorgeschriebe-
nen Accelerando nur eine kaum merkliche Modifikation des Grundtempos oder der
Ubergang in ein ganz anderes Tempo intendiert ist, ist eine Frage, die auch fiir das
Verstindnis der musikalischen Struktur Konsequenzen hat. Die Frage kann nicht im-
mer leicht entschieden werden, aber eine gewisse Klarheit kann man aus einer Ge-
samtbetrachtung der Tempobezeichnungen gewinnen. Andererseits liegt der Grund
fiir die Schwierigkeit der Interpretation offensichtlich auch darin, dass die von Berg
gewiinschten Tempoédnderungen in ihrer Eigenart ungewohnlich sind.

Das soll im Hinblick auf die er6ffnenden Takte im Interpretationsvergleich an vier
Aufnahmen (von Maurizio Pollini, Peter Hill, Mitsuko Uchida und Michie Koyama)?
gezeigt werden. Dabei stellt sich heraus, dass schon in den ersten drei Takten des
Stiickes jeder der Interpreten in mindestens einem wesentlichen Punkt den Tempo-
anweisungen Bergs nicht folgt. Um die Frage zu untersuchen, ob eine den Vorschrif-
ten vollkommen gentigende und gleichzeitig musikalisch liberzeugende Realisierung
iiberhaupt moglich ist, wird anschliefend ein auf der musikalischen Analyse und
interpretationstheoretischen Erkenntnissen basierender Vorschlag zur Tempogestal-
tung synthetisch erarbeitet. Dieser wird auf einem computergesteuerten Klavier zum
Klingen gebracht, um sich der Kritik des Lesers zu stellen.?

1. Tempomodifikationen in der Klaviermusik um 1900

Die Tatsache an sich, dass sich das Tempo héufig dndert, ist nichts Ungewdhnliches
in der Klaviermusik. Spétestens seit Chopin und Schumann gibt es Stiicke, in denen
das Tempo stindig acceleriert und ritardiert. Oder genauer gesagt, es gibt Interpre-
ten, die in diesen Stiicken das Tempo stindig accelerieren und ritardieren, denn im
Gegensatz zu Bergs Klaviersonate sind die Temposchwankungen dort nur selten vor-
geschrieben, so dass man sie primér nicht der Komposition, sondern der Interpreta-
tion zurechnen muss.

1 Oder bei anderer Interpretation der Geltungsdauer der Bezeichnungen in 14 Takten.

2 Debussy: 12 Etudes/ Berg: Sonate op. 1. Maurizio Pollini, 1993, Deutsche Grammophon 423678;
Schonberg/Berg/Webern. Piano Music. Peter Hill, 1999, Naxos 8.553870; Schoenberg: Piano
Concerto [...]/Berg: Sonata, op. 1 [...]. Mitsuko Uchida [...], 2001, Philips 468033; Liszt & Berg
Sonatas. Michie Koyama, 1998, Sony SRCR-2339.

3 Unter http://fusehime.c.u-tokyo.ac.jp/gottschewski/doc/berg-gottschewski2010.wav kann die
Aufnahme angehort oder heruntergeladen werden.
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Dass die Tempoflexibilitdt in romantischer Klaviermusik nicht ungeregelt und be-
liebig verlauft, sondern musikalischen Sinn stiftet, habe ich in fritheren Beitragen,
vor allem in meiner bei Hermann Danuser in Freiburg geschriebenen Dissertation,
ausfiihrlich dargelegt.* Ein flexibles Tempo schwicht nicht zwangsweise die musi-
kalische Struktur, wie manchmal geargwohnt wird, sondern es kann ganz im Gegen-
teil der Gliederung des Werks und der Verdeutlichung von Formfunktionen dienen.
Phrasen werden durch bogenartige Tempogestaltung zusammengefasst, Einschnitte
werden durch das Aufbrechen der Kontinuitit sinnfillig gemacht, und Formteile
werden durch modifizierte Grundtempi charakterlich unterschieden. Und ebenso wie
eine schlechte Agogik die Musik in Ungleichgewicht bringt und stocken lisst, stellt
eine gute Agogik die Ausgewogenheit und den Fluss der Musik dort oft erst her, wo
sie bei gleichméBigem Tempo fehlen wiirden.

Eine grundsitzliche Frage ist die nach dem richtigen MaB der Tempomodifikatio-
nen. Generell gilt zwar, dass groBere Unterschiede leichter bemerkt werden und des-
halb ihren Zweck sicherer erreichen. Das Erkennen einer Tempomodifikation setzt
allerdings voraus, dass das Tempo, in der Regel also die Taktart und der Taktschlag,
iiberhaupt erkannt wird. Der Taktschlag pragt sich aber erst durch die regelmaBige
Wiederkehr von musikalischen Ereignissen aus. Das Regelmal3 muss also erst vor-
handen sein, damit es modifiziert und suspendiert werden kann. In einem Dreiviertel-
takt kann das erste Viertel beispielsweise durch eine Dehnung ausdrucksvoll gespielt
werden. Durch eine stirkere Dehnung verstérkt sich auch der Ausdruck. Dehnt man
das erste Viertel allerdings auf die doppelte Linge, hort man statt eines mit noch
groBerem Ausdruck gespielten Dreiertaktes einen ohne Ausdruck gespielten Vierer-
takt, sofern man nicht andere Anhaltspunkte dafiir hat, dass es sich immer noch um
einen Dreiertakt handelt. In der Tat kann man solche Fehlurteile — oder die Unfahig-
keit, tiberhaupt eine Taktart zu erkennen - oft beobachten, wenn man Horer nach der
Taktart einer mit starker Agogik gespielten Klaviermusik fragt.”

Wenn der gedehnte Dreiertakt als Vierertakt ohne Dehnung missverstanden wird,
kann man von dem Umschlag eines agogischen Vorgangs in einen rhythmischen,
bzw. eines quantitativen Phdnomens in ein qualitatives sprechen. Man sollte es al-
lerdings nicht zum Dogma erheben, dass der Interpret die Moglichkeit eines solchen
Umschlagens, also die Verwischung der Grenze zwischen Rhythmik und Agogik,
unter allen Umstdnden zu vermeiden habe. Vielmehr besteht der &dsthetische Reiz
agogisch gespielter Musik oft gerade in ihrer Doppel- oder Mehrdeutigkeit, und das
richtige MaB einer Tempomodifikation ist dann genau dadurch definiert, dass das
quantitative Phdnomen gleichzeitig eine qualitative Deutung zuldsst. Ich habe dafiir
schon in meiner Dissertation zahlreiche Beispiele nachgewiesen und diese Phino-
mene in jiingsten Tagungsbeitrdgen unter dem Stichwort »non-standard expressive
patterns« thematisiert.® Der Vorwurf, dass die Herstellung solcher nicht notierten

4 Hermann Gottschewski, Die Interpretation als Kunstwerk. Musikalische Zeitgestaltung und ihre
Analyse am Beispiel von Welte-Mignon-Klavieraufnahmen aus dem Jahre 1905, Laaber: Laaber,
1996.

5 Hermann Gottschewski, »Probleme der Horinterpretation, gezeigt an Horowitz’ Aufnahme der
h-Moll-Sonate von Liszt aus dem Jahre 1932«, in: Der Hdérer als Interpret, hg. von Helga de la
Motte-Haber und Reinhard Kopiez, Frankfurt a.M.: Lang, 1995, S. 75-80.

6 Siehe zum Beispiel »Non-standard expressive patterns, and how to teach themg, Vortrag auf der
koreanischen-japanischen Tagung fiir Musikpadagogik im Januar 2010. Das Manuskript (japa-
nisch) und die Tonbeispiele sind unter http://fusehime.c.u-tokyo.ac.jp/gottschewski/doc/ 100109/
im Internet zugénglich.
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Strukturen grundsitzlich einer addquaten Werkwiedergabe zuwiderlaufe, ist ebenso
unbegriindet wie die entgegengesetzte Einstellung, dass Temposchwankungen eine
rein subjektive Angelegenheit seien, die einer Kritik nicht unterworfen werden kénn-
ten. Im Hinblick auf die Klaviersonate von Alban Berg habe ich an anderer Stelle
nachgewiesen, dass erst die Verwendung von »non-standard expressive patterns« die
Realisierung bestimmter Tempovorschriften Bergs erméglicht.”

Der Agogik kommt somit eine vierfache Aufgabe zu: erstens wichtige Dinge zu
betonen und unwichtige zuriicktreten zu lassen, zum Beispiel durch die Dehnung und
Kiirzung von Notenwerten; zweitens durch Differenzierung zu gliedern, beispielswei-
se durch den Wechsel des Grundtempos; drittens zufillige Strukturen des Notentextes
aufzubrechen, um wesentliche Strukturen horbar zu machen, zum Beispiel durch die
Unterbrechung der Tempokontinuitit zwischen Phrasen; viertens Unausgewogenes
auszugleichen und neue Proportionen in der musikalischen Struktur herzustellen.

2. Die Tempovorschriften in der Exposition

Am Anfang des Werkes steht in fettem GroBdruck »MéaBig bewegt.«, was im Verlauf
des Stiickes durch keine andere ebenso gedruckte Angabe abgelost wird und deshalb
als Haupttempo der Sonate bezeichnet werden kann. Im Verlauf des Stiickes finden
sich aber kursiv iber den Notentext gesetzte Tempoangaben, die fiir bestimmte Ab-
schnitte ein modifiziertes Grundtempo oder die Wiederkehr des Haupttempos fordern.
Diese Angaben sind hauptsédchlich in deutscher Sprache und enden mit einem Punkt.
Im Einzelnen sind es in der Exposition: Rascher als Tempo I. (T. 11), Tempo 1. (T. 16),
Langsamer als Tempo I. (T. 29, Beginn des Seitensatzes), Rasch. (T. 38), Viel langsa-
mer. (Quasi Adagio.) (T. 49, Beginn des Schlusssatzes).

Ohne Frage werden mit Viel langsamer. (Quasi Adagio.), Langsamer als Tempo 1.,
Tempo 1. und Rascher als Tempo I. vier abgestufte Tempi bezeichnet, die erkennbar
unterschieden werden miissen. Wie sich die Angabe Rasch. dazu verhilt, ist nicht
ganz so eindeutig. Zwar lige es sprachlich gesehen nahe, dieses Tempo als flinf-
te, schnellste Stufe den vier genannten hinzuzufiigen. Wenn man jedoch versucht,
diesen fiinf Tempostufen abgestufte Metronomangaben zuzuordnen, stoBt man auf
eine kaum zu iiberwindende Schwierigkeit. Der mit Rasch. bezeichnete Teil enthélt
sehr schnelle artikulierte Notenwerte, die in einem schnellen Metronomtempo gar
nicht ausfiihrbar sind. Selbst wenn man fiir diesen Teil das schnellst mégliche Tem-
po wiéhlte, hétte eine deutliche Abstufung der anderen Tempi dann zur Folge, dass
das Haupttempo des Werkes zu langsam wiirde, um noch als »miBig bewegt« emp-
funden zu werden.

Eine flinfstufige Tempodisposition mit Rasch. als schnellstem Tempo wére aber
auch aus einem anderen Grund musikalisch problematisch. Der mit Rasch. bezeich-
nete Teil ist eine Episode des Seitensatzes. Vor dieser Episode gilt das Tempo Lang-
samer als Tempo I., und als nichstes Grundtempo folgt das Viel langsamer. des
Schlusssatzes. Ein krasser Gegensatz zu dem vorhergehenden und nachfolgenden
Tempo wére musikalisch schwer vermittelbar. Das Tempo der Episode sollte deshalb
vor allem in Relation zu diesen beiden Tempi bestimmt werden und nicht in Rela-

7 Damals allerdings noch nicht unter dem Stichwort »non-standard expressive patterns«. Das Vor-
tragsmanuskript »Alban Bergs Klaviersonate: Analyse im Hinblick auf Interpretationsprobleme,
mit besonderer Riicksicht auf die Tempogestaltung« ist im Ewha Music Journal 12 (2008), Heft 2,
S. 173-189, in deutscher Sprache publiziert.
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tion zu den schnelleren Grundtempi des Hauptsatzes. Der »rasche« Charakter dieser
Episode entsteht nicht durch ihr Metronomtempo, sondern durch ihre schnellen No-
tenwerte.

Abbildung 1 zeigt, wie die vier in diesem Beitrag behandelten Pianisten die fiinf
Grundtempi in der Exposition realisieren. Dabei wurden die Grundtempi in dem je-
weils ersten Takt gemessen, in dem sie gelten; das Tempo 1. wurde jedoch bei a tempo
nach der Er6ffnungsphrase (vom dritten Viertel von T. 3 bis zum dritten Viertel von
T. 4) bestimmt, da das Tempo I. in der Er6ffnungsphrase schon im ersten Takt durch
ein Accelerando beschleunigt wird.?

120
104
88
== [Jchida
—o— Koyama
—0—Pollini
56
40
24

Viel langsamer. Langsamer als T. I. Tempo 1. Rascher als T 1. Rasch.

Abbildung 1

Man sieht aus der Graphik, dass bei Pollini und Hill alle fiinf Tempi in steigender
Reihenfolge geordnet sind, allerdings bei den drei schnelleren mit ziemlich geringen
Unterschieden, so dass fraglich ist, ob der Horer diese Differenzen deutlich wahr-
nehmen kann. Kritisch ist vor allem der Unterschied zwischen Tempo I. und Rascher
als Tempo 1., da das Tempo I. durch die hdufigen Accelerandi ohnehin eher schneller
wirkt als die Messung in Takt 3 f. suggeriert. Die Abstufung zwischen Tempo I. und
Rascher als Tempo I. wird daher von Pollini und Hill eher nicht realisiert, und noch
weniger von Koyama, bei der die Messung sogar eine Verlangsamung zeigt. Hinge-
gen stehen die bei Uchida deutlich unterschiedenen ersten vier Tempi im Einklang
mit Bergs Vorschrift, und das nach der Metronomzahl wieder langsamere Rasch. steht
dazu, wie oben gesagt, nicht im Widerspruch.

* * *

8 Das Grundtempo einer mit Agogik gespielten Passage im Sinne einer musikpsychologisch ver-
lasslichen GroBe zu bestimmen, ist eine theoretisch anspruchsvolle Aufgabe. Hier soll aber nur
festgestellt werden, ob die Interpreten deutlich unterscheidbare Tempi realisieren. Deutliche
Unterschiede miissen auch bei einer groben Bestimmung erkennbar bleiben. Daher wurde eine
simple Methode angewandt: Aus der Gesamtdauer eines Taktes bzw. dreier Viertelschldge wurde
durch Dreiteilung die durchschnittliche Dauer eines Viertels ermittelt, und aus dieser Dauer
wurde die Metronomzahl errechnet.
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Im Gegensatz zu den Grundtempi werden die kontinuierlichen Modifikationen von
Berg meist in italienischer Sprache bezeichnet, und die Geltungsdauer der Vorschrif-
ten ist in der Regel mit gestrichelten Linien angegeben. Wo diese Striche fehlen, ist
meistens anzunehmen, dass die Vorschriften bis zur néchsten, kurz darauf folgenden
Tempoangabe gelten. Fraglich ist die Geltungsdauer der Angabe breiter werdend in
Takt 22, bei der gestrichelte Linien fehlen, obwohl die ndchste Tempoangabe erst vier
Takte spéter folgt. Musikalisch gesehen wére es nicht widersinnig, die Angabe auf die
ganzen vier Takte zu beziehen, aber auch eine kiirzere Geltungsdauer wire denkbar.

Oft folgen mehrere Angaben zur graduellen Tempomodifikation direkt aufein-
ander, ehe der Riickgang ins Ausgangstempo oder ein neues Tempo vorgeschrieben
wird: accel. - rit.- [Zasur] - a tempo (T. 1-3); accel. e cresc. - stringendo — molto rit.
[-]° rit. e dim. - Rascher als Tempo 1. (T. 4-11); poco ritard. [-] Tempo L. (T. 15f.);
accel. e cresc. — breiter werdend [-?] dimin. e rit. — Langsamer als Tempo I. (T. 18-
29); ritard. [-] accel. - a tempo (T. 31-34); accel. — a tempo (T. 351.); stringendo [-]
Rasch. (T. 37f); cresc. e accel. - breiter — dimin. e ritard. - Viel langsamer. (Quasi
Adagio.) (T. 41-49); dimin. e poco accel. - (Tempo I.) (T. 53-55). Dass die letzte Tem-
poangabe in Klammern gesetzt ist, bedeutet wohl, dass an dieser Stelle das Tempo
L. nicht durch einen Tempowechsel, sondern kontinuierlich durch das vorangehende
poco accelerando erreicht werden soll

Die Abkiirzung rit. ist nicht eindeutig, da sie ritenuto oder ritardando bedeuten
kann, zwei Ausdriicke, die von einigen Komponisten unterschieden werden. Berg
verwendet neben rit. in dieser Sonate ritard., riten. und ritenuto, aber ohne erkenn-
baren Bedeutungsunterschied. In der Durchfithrung wird zudem ein langeres ritenu-
to e dimin. abgeschlossen durch Langsameres Tempo (aber doch bewegter als zum
SchluB des Ritardandos). Hier bezeichnet »das Ritardando« also denselben Vorgang,
der vorher mit ritenuto bezeichnet wurde. Vermutlich waren die Ausdriicke ritardan-
do und ritenuto fir Berg also synonym, und es ist damit auch unerheblich, wie die
Abkiirzung rit. aufzuldsen ist.

Die Bezeichnungen accelerando und stringendo werden von Berg hingegen offen-
sichtlich in unterschiedlicher Weise angewandt; dabei scheint stringendo ein kraf-
tiges, mit Crescendo verbundenes Accelerando zu sein. In den Takten 4-6 wird bei-
spielsweise in der Steigerung erst accel. e cresc. und dann stringendo gefordert. Und
in den Takten 33-38 ist erst zweimal accel. zum mf (a tempo) und dann, von dersel-
ben Ausgangsdynamik beginnend, stringendo zum f (Rasch.) vorgeschrieben. Das in
den Takten 33 und 35 geforderte Accelerando mit anschlieBendem a tempo ist iib-
rigens - im Gegensatz zu dem héufigen rit. mit folgendem a tempo - eine sehr un-
gewohnliche Verbindung, die bei der Interpretation groBe Schwierigkeiten bereitet.
Bei genauem Hinsehen findet man, dass die Geltungsstriche fiir das accel. bereits ein
Viertel vor Eintritt des a tempo enden, wihrend an entsprechenden Ritardandostellen
die Striche oft bis zum Ende fortgesetzt sind. Wenn man auf diesem letzten Viertel
vor dem a tempo eine Zisur anbringt, wird die Ausfiihrung der Stelle erheblich ein-
facher, aber man fragt sich, ob Berg die Zasur nicht vorgeschrieben hitte, wenn er
sie hitte haben wollen.

Steigerungen werden oft durch Accelerando und Crescendo, Entspannungen
durch Ritardando und Diminuendo ausgedriickt. Bei lingeren Steigerungen fallt der

9 Der in eckige Klammern gesetzte Strich bedeutet hier, dass in den gedruckten Noten die ge-
strichelte Linie, die die Geltungsdauer der vorigen Angabe bezeichnet, fehlt, aber dennoch
anzunehmen ist, dass die Angabe bis zur nichsten Tempoangabe weiter gilt.
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Tempohohepunkt allerdings mit dem dynamischen Hohepunkt nicht zusammen, son-
dern wird friiher erreicht; die letzte Phase der dynamischen Steigerung ist daher von
gleichzeitigem Ritardando begleitet, das oft als breiter werdend bezeichnet wird.

Man kann annehmen, dass die ausdriicklich vorgeschriebenen Tempomodifika-
tionen einerseits wahrnehmbar sein, andererseits aber in der Regel den Grundtem-
poangaben untergeordnet bleiben sollen, da diese liber den Notentext gesetzt sind
und mit GroBbuchstaben beginnen, wihrend jene in ihn eingetragen sind und mit
Kleinbuchstaben beginnen. Berg selbst hat einige Accelerandi und Ritardandi mit
poco oder molto spezifiziert, was man als »kaum merklich« bzw. »sehr merklich« in-
terpretieren konnte. In den Takten 53-55 fiihrt ein dimin. e poco accel. innerhalb
von knapp drei Takten vom Viel langsamer. (Quasi Adagio.) zuriick ins Tempo I
Dieses Accelerando iiberschreitet also zwei Grundtempostufen. Wenn man daraus
jedoch schlosse, dass jedes tiber mehrere Takte reichende Accelerando, insbesondere
wenn es den Zusatz poco nicht trigt, einen Tempounterschied von mindestens zwei
Grundtempostufen {iberschreiten miisse, kime man zu vollkommen unrealistischen
Resultaten, und die Grundtempi kénnten ihre Formfunktion nicht mehr erfiillen.
Vielleicht steht das Wort poco in Takt 53 deshalb, weil ein mit Diminuendo verbunde-
nes Accelerando im Adagio subjektiv weniger dringend wirkt als ein mit Crescendo
verbundenes im méBigen Tempo.

3. Gestaltung der Eroffnungsphrase (Takt 0-3): Probleme und Losungen

Die Er6ffnungsphrase der Klaviersonate Bergs ist hochkomplex und in mehrerer Hin-
sicht bemerkenswert. Wir wollen hier nur diejenigen Elemente betrachten, die fiir ihre
Tempogestaltung wesentlich sind.

Alban Berg, Op. 1.
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Abbildung 2: Takte 0-3 im Druck der Universal-Edition. Taktzahlen vom Verfasser erginzt

MiBig bewegt.

F-#’)‘
4

Die Phrase schlieBft mit einem harmonischen Ganzschluss in der Haupttonart des
Werkes, h-Moll, was deshalb bemerkenswert ist, weil es sonst auler ganz am Ende
keine harmonischen Ganzschliisse in der Sonate gibt. Der harmonischen Bestimmt-
heit dieses Schlusses steht jedoch die rhythmische und melodische Unbestimmtheit
entgegen. Rhythmisch gesehen bewirken die Synkopierung am Anfang, eine asym-
metrische Melodik und hemiolische Elemente, so dass die Taktart des Stiickes in die-
ser ersten Phrase vom Horer allenfalls erahnt, aber nicht sicher erkannt werden kann.
Melodisch gesehen hat die Phrase tiberhaupt keinen Schluss, da an der Stelle des
harmonischen Ganzschlusses in der Hauptmelodie eine Pause steht. (Es gelingt tibri-
gens vielen Interpreten nicht, diese Pause horbar zu machen; vielmehr erscheint dem
Horer leicht das fis am Beginn von Takt 3 als melodischer Schlusston, zumal die sich
dadurch ergebende absteigende Quinte cis—fis als Antwort auf die er6ffnende Quarte
g—-c gehort werden kann. Die Entstehung dieses Eindrucks muss vom Interpreten nach
Moglichkeit vermieden werden, weil sonst eine wesentliche Eigentiimlichkeit dieser
Anfangsphrase verloren geht.)
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Gleich im ersten Takt beginnt ein Accelerando, das sich bis in den zweiten Takt fort-
setzt und erst kurz vor dem Schlussakkord in ein Ritardando umschligt.

Allgemein gesagt werden in der musikalischen Interpretation Phrasen haufig
durch Accelerando und Ritardando geformt, auch wenn es nicht ausdriicklich vom
Komponisten gefordert ist. Wenn dabei der Tempohohepunkt in der Phrasenmitte
liegt und sich Accelerando und Ritardando symmetrisch entsprechen, entsteht fiir
den Horer der Eindruck einer in sich geschlossenen musikalischen Gestalt. Wenn
man diese »Standardgestaltung« auf die Melodie der Anfangsphrase anwendet, fallt
der Tempohohepunkt auf das zweite Viertel von Takt 1, und wenn man den harmo-
nischen Schluss mit einbezieht, auf das Ende von Takt 1. Die Forderung Bergs, das
Accelerando bis in den Takt 2 hinein fortzusetzen, steht einer solchen symmetrischen
Gestaltung entgegen und bereitet daher vielen Interpreten Kopfzerbrechen.

* * *

Fiir die Interpretationsanalyse wurde das von mir in meiner Dissertation entwickelte
graphische Darstellungsverfahren SKYLINE2 angewandt. Dabei stellt die waagerechte
Achse den Verlauf des Stiickes in Realzeit, die senkrechte Achse die Dauer der einzel-
nen Zeitabschnitte dar. Niedrigere Balken bedeuten also kiirzere Zeitabschnitte und
damit ein schnelleres Tempo, hohere Balken ldngere Zeitabschnitte und ein langsa-
meres Tempo. Hohere Balken sind stets auch breiter, weil langere Zeitabschnitte auch
im Zeitverlauf des Stiickes mehr Raum einnehmen. Gemessen wurden an den Auf-
nahmen stets »inter-onset intervals«, also Zeitabstinde zwischen Tonanschliagen, weil
durch sie in der Klaviermusik Takt und Rhythmus definiert werden. In die graphische
Darstellung wurde der in Abbildung 2 nicht mehr gezeigte Takt 4 mit einbezogen,
um sichtbar zu machen, wie sich das Haupttempo nach dem a tempo konstituiert.

S1€CA 5126.
[
Takt 1 z ) Takt L 2 3 7
Abbildung 3a: Pollini Abbildung 3b: Hill
sec. 3§C.
2 2 —
RRN ] L[ i
0 0 N 0
Takt 3 3 7 Takt T ) 3 7
Abbildung 3c: Uchida Abbildung 3d: Koyama

Abbildung 3: Die Zeitgestaltung in der Klaviersonate op. 1 von Alban Berg in vier Inter-
pretationen. Dargestellt sind Viertel- (fett), Achtel- (mittel) und Sechzehntelwerte (diinn).
Der Zeitpunkt fiir den Beginn des ersten Taktes, der wegen der Synkopierung nicht gemessen
werden kann, wurde sinngeméB erginzt. Alle vier Graphiken sind im gleichen MaBstab
dargestellt. Dass die Graphiken 3c und 3d erheblich groBer sind, liegt also daran,

dass die Pianistinnen im Durchschnitt langsamer gespielt haben.
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Bei allen vier Pianisten beginnen die Achtel in Takt 1 mit einem deutlichen Accele-
rando, was man als Beleg dafiir ansehen kann, dass sich die Pianisten um die Reali-
sierung der Bezeichnung Bergs bemiiht haben. Ebenso stimmen alle Pianisten darin
iiberein, dass das letzte dieser fiinf Achtel etwas ldnger als das vorletzte ist. Diese
leichte Verzogerung ist zur Vorbereitung des folgenden Taktschwerpunktes musika-
lisch sinnvoll und muss das fortgesetzte Accelerando nicht notwendig unterbrechen,
wie man in der Aufnahme von Koyama sieht, in der am Ende von Takt 1 zwar die
Achtel ritardieren, aber die Viertel weiter deutlich accelerieren. Fiir die Frage, ob das
geforderte Accelerando und Ritardando realisiert wird, sind daher weniger die klei-
neren als die groBeren rhythmischen Einheiten in Betracht zu ziehen.

Bei Hill ist auf der Viertelebene eine anndhernd symmetrische Struktur zu sehen,
die eher der »Standardgestaltung« als Bergs Bezeichnung entspricht. Sowohl das Ac-
celerando als auch das Ritardando beginnen und enden bei Hill etwa zwei Viertel
frither als von Berg vorgeschrieben. Durch die Symmetrie bildet bei ihm der Beginn
von Takt 3 das Gegenstiick zum Anfangston, so dass fiir den Horer fast unausweich-
lich der Eindruck entsteht, dass das fis in Takt 3 der Schlusston der Melodie sei. Bei
Pollini, bei dem auf der Viertelebene nur ein minimales Accelerando sichtbar ist, steht
durch die verldngerte Dauer des Auftaktviertels und des zweiten Viertels von Takt 2
der Anfangston g mit dem letzten Melodieton cis in Symmetrie. Nach dem Anschlag
des letzten Melodietons ritardiert Pollini nicht weiter. Dadurch gelingt es Pollini ver-
gleichsweise gut, das cis auf dem dritten Viertel von Takt 2 als Schlusston der Melo-
die horbar zu machen, wenngleich auf Kosten der von Berg vorgeschriebenen Ago-
gik. Bei Uchida ist eine Temposymmetrie mit Hohepunkt auf dem dritten Viertel von
Takt 1 zu sehen, die sich allerdings nur auf fiinf Viertel bezieht und Phrasenanfang
und -ende nicht einschlieBt. Da sie auf dem dritten Viertel von Takt 2 unvermittelt
in ein deutlich langsameres Tempo wechselt, l4sst sich das cis (mindestens wenn man
es weiB) als Schlusston der Melodie héren. Auch wenn das musikalisch tiberzeugt,
ist die von Berg geforderte ungewdhnliche Gestaltung bei Uchida durch eine eher
gewohnliche ersetzt.

Koyama gelingt es, das Accelerando wie vorgeschrieben von Takt 1 bis zum er-
sten Viertel von Takt 2 auszufiihren und durch ein ziemlich plotzliches Ritardando
zu einer anndhernden Symmetrie zu kommen, bei der der Beginn von Takt 3 in Kor-
respondenz zum Beginn von Takt 1 steht. Da auf dem Beginn von Takt 1 kein Ton
angeschlagen wird, wird damit auch die Pause der Melodie in Takt 3 in subtiler Weise
hérbar. Ubrigens bewirkt das starke Ritardando und Accelerando bei Koyama, dass
das erste Viertel in Takt 1 anndhernd so lang wie das zweite und dritte zusammen,
und das dritte Viertel in Takt 2 anndhernd so lang wie das erste und zweite zusam-
men ist. Dies wurde in der Graphik durch diinne Linien kenntlich gemacht. Es handelt
sich also um ein Phinomen der »non-standard expressive patterns«, bei dem durch
die Agogik auf anderer Ebene feste Proportionen hergestellt werden.

Bei Koyama sieht man also eine sehr interessante und tiefgehende Tempogestal-
tung, die mit dem vorgeschriebenen accel. und rit. Bergs vollkommen im Einklang
steht. Dabei gestaltet Koyama das Ritardando nicht kontinuierlich, sondern in zwei
Phasen - die beiden letzten Viertel von Takt 2 stehen anndhernd im gleichen Tem-
poverhiltnis wie die beiden ersten Viertel von Takt 3 -, was im Rahmen der Konven-
tionen romantischer Agogik nicht ungewdohnlich ist. Allerdings ist bei Koyama das
Tempo der ersten Phrase so langsam, dass es nicht als »miBig bewegt« bezeichnet
werden kann und sich auch nicht dazu eignet, spater als Tempo 1. wieder aufgenom-
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men zu werden. Bereits am Beginn von Takt 4, wo eigentlich das Tempo I. herrschen
sollte, spielt Koyama deutlich schneller als auf dem Hohepunkt des Accelerando am
Beginn von Takt 2.

Letztlich sind also alle Pianisten schon in den ersten drei Takten in mindestens ei-
nem wesentlichen Punkt von Bergs Vorschriften abgewichen. Was hat der Komponist
aber mit diesen schwer zu befolgenden Angaben musikalisch bezweckt?

Eine mit Accelerando und Ritardando symmetrisch gestaltete Phrase vermittelt
dem Horer den Eindruck einer abgeschlossenen Form. Als solche wird die Phrase
ganz offensichtlich von Peter Hill und mit gewissen Abstrichen auch von den drei
anderen Pianisten gestaltet. Genau das wollte Berg mit seiner Bezeichnung aber wohl
verhindern, denn einem sechs Viertel langen accelerierenden Abschnitt stehen ledig-
lich drei Viertel Ritardando gegeniiber, und das Ritardando beginnt erst unmittelbar
vor dem Schlusston der Melodie. Die Melodie ist somit keine geschlossene Form,
sondern gewissermaBen nur die erste Hélfte einer Melodie, die nach einer zweiten
Hilfte verlangt, um zu einer geschlossenen Form zu kommen. Anstelle dieser Fort-
setzung steht eine mit kurzem Ritardando eingeleitete Zisur, die trotz des harmoni-
schen Ganzschlusses eher wie ein Fragezeichen wirken muss, zumal die Melodie ja
auf der Dominante endet. Berg wollte am Anfang der Sonate also offensichtlich kein
abgeschlossenes Thema, sondern nur ein durch die Zasur abgerissenes Themenfrag-
ment zum Klingen bringen.

Das Ziel der Computersimulation war es, unter Anwendung allgemeiner Prinzipien
der Interpretation (bogenférmiger Tempoverldufe, zwei- oder mehrstufiger Ritardan-
di etc.) zu einer musikalisch iiberzeugenden Zeitstruktur zu kommen, von der unter
Beriicksichtigung der historischen Auffiihrungspraxis'® behauptet werden kann, die
Tempovorschriften Bergs seien treu befolgt worden. Das ist nicht moéglich, ohne be-
stimmte interpretatorische Entscheidungen zu treffen. Es handelt sich bei der Syn-
these also nicht um eine objektive Wiedergabe des Notentextes (die es nicht gibt),
sondern um eine personliche Interpretation des Verfassers, die sich gleichwohl der
Kritik stellen mochte.

Im Einzelnen zeichnet sich die Interpretation des Verfassers durch folgende Ei-
genschaften aus (siehe dazu Abbildung 4 unten):

- Das Grundtempo »méaBig bewegt« liegt in einem Rahmen von etwa 80 bis 96 fiir
die Viertel. Das entspricht ungefahr dem Tempo, das die meisten Pianisten in Takt
4 erreichen. Allerdings spielen die oben analysierten Pianisten den Auftakt alle
deutlich langsamer (zwischen als 30 und 56) und erreichen das Haupttempo erst
spater. Im Gegensatz dazu ist in der Computerrealisation der Auftakt im Tempo
80 realisiert, also bereits im Rahmen des Grundtempos.

10 »Historische Auffithrungspraxis« heiBt in diesem Zusammenhang eine Realisation der musikali-
schen Bezeichnungen, die der Komponist von einem Interpreten seiner Zeit im Idealfall erwarten
konnte.
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- Damit das Tempo in den Takten 1-2 merklich beschleunigt werden kann, ohne
sich allzu weit vom Grundtempo zu entfernen, wird die Synkope in Takt 0-1 {iber-
dehnt und das dadurch verlangsamte Tempo zum Ausgangspunkt des Accelerando
genommen.

- Da die rhythmische Struktur mit dem Akkord auf dem 3. Viertel von Takt O be-
ginnend im wesentlichen hemiolisch verlduft, wird das Accelerando und Ritar-
dando nicht durch die Viertelebene, sondern durch die hemiolische Halbenebene
reguliert. Der Tempohohepunkt liegt geméB Bergs Vorschrift auf dem ersten und
zweiten Viertel von Takt 2. Ein von dort ausgehend symmetrisch geschlagener
Tempobogen lédsst den Beginn von Takt 4 als Spiegelpunkt des Akkordes auf dem
3. Viertel von Takt O erscheinen. Die Anfangsphrase bricht daher vor der Errei-
chung ihres Ruhepunktes ab und bleibt ein Fragment, was der Bergschen Idee
entspricht.

- Die durch den Tempobogen in ihrer Dauer festgelegten Halben werden frei in
Viertel aufgeteilt, um auf lokaler Ebene eine freie Agogik zu erreichen.

- Die rhythmische Imitation in der Unterstimme der rechten Hand in Takt 2-3 wird
durch gleiche agogische Gestaltung sinnféllig gemacht. Dabei wird eine deutlich
inegale Einteilung kurz - lang gewdhlt, die auch dafiir sorgt, dass das Acceleran-
do bis zum Beginn des Taktes 2 deutlich wahrnehmbar bleibt.

- Da der zeitliche Beginn von Takt 4 durch diese Konstruktion bereits festgelegt ist,
kann die Zasur nur dadurch realisiert werden, dass der Auftakt zu Takt 4 sehr fliis-
sig gespielt wird. Als Ausgleich wird das erste Viertel von Takt 4 tenuto gespielt.

Abbildung 4: Fiir die Computersynthese verwendete %
konstruierte Zeitgestalt. Neben den in Abbildung 4
dargestellten Notenwerten sind auch die hemiolischen -

Halbenwerte verzeichnet, da sie die Grundlage fiir die

Konstruktion des Accelerando und Ritardando waren. ”— ”%Fﬂj_ fd]ﬂﬂ
I

Die konstruierten Zeitwerte wurden in eine MIDI-Datei 0 7ot 53 7

tibertragen und auf einem Yamaha-Disklavier in

der Freiburger Musikhochschule abgespielt. Die
Dynamik wurde dabei nach dem Gehor einreguliert.
Die Audiodatei steht im Internet zur Verfiigung (siehe
FuBnote 3).
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Technisch gesehen erfolgte die Konstruktion der Zeitgestalt dadurch, dass zunichst
die Festlegung der grofen Zeiteinheiten — hier die hemiolischen Halben, deren Tem-
pobogen durch eine mathematische Formel bestimmt wurde — und dann ihre Ein-
teilung in kleinere Notenwerte erfolgte. Das Ergebnis wurde stets an der Graphik
kontrolliert. Mit einem besonderen Verfahren wurde die Linge der einzeln stehenden
Sechzehntelnoten bestimmt: Sie sind alle gleich lang, unabhéngig vom lokalen Tem-
po. Dieses Verfahren beruht auf der Erkenntnis, dass schnellere Noten eher in ihrer
absoluten Linge als in ihrem genauen rhythmischen Verhéltnis zu anderen Noten
wahrgenommen werden.

4. Schlussbemerkung

Die Synthese des Anfangs der Sonate von Alban Berg steht im Kontext eines lau-
fenden Forschungsprojektes, in dem eine Synthese der gesamten Sonate erarbeitet
werden soll. Im Sommer 2010 wurde die Synthese bis zum Takt 18 verwirklicht und
auf dem Disklavier der Musikhochschule Freiburg in Klang umgesetzt. Dabei mussten
viele grundséatzliche Probleme gelost werden. Wéhrend sich in den ersten, hier vor-
gestellten Takten nur die richtige Anwendung von Tempobogen als Problem stellte,
war fiir die Fortsetzung auch die synthetische Herstellung von »non-standard expres-
sive patterns« von entscheidender Bedeutung. Das werde ich in kiinftigen Beitrdgen
im Detail behandeln.

Eine abschlieBende Bewertung des Ergebnisses der Synthese kann erst vorgenom-
men werden, wenn die gesamte Sonate realisiert ist, da sich die Wahl der Grundtem-
pi und die Gestaltung der Themen im Zusammenhang des ganzen Werkes bewidhren
miuissen.

Fiir die Interpretationsanalyse ist die Synthese gewissermaBen die Nagelprobe,
ob die in der Analyse gefundenen GesetzméiBigkeiten musikalischer Zeitgestaltung
wirklich das Wesen der Sache treffen oder nicht. Wenn die Gestaltungsmittel, die
sich bei der Analyse herauskristallisiert haben, in der Synthese so eingesetzt werden
konnen, dass eine fiir den Horer iiberzeugende Wiedergabe entsteht, ist damit auch
ein Nachweis erbracht, dass sie ein taugliches Mittel zur Beschreibung musikalischer
Zeitgestaltung sind. Wenn das so ist, dann ergeben sich daraus auch neue Perspek-
tiven fiir die Interpretationspadagogik.
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