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Immer wieder, und schon sehr frith, wird in den Quellen erwahnt, dass »anders«
gespielt werden soll als der Notentext es angibt. Francesco Tosi spricht 1723 vom
»rubamento di tempo« und meint damit Temposchwankungen, die vorgenommen
und wieder ausgeglichen werden sollen; Carl Philipp Emanuel Bach schreibt 1753,
dass man »ofters die schonsten Fehler wider den Tact mit Fleifl begehen kann«.
Schliefllich fithrt Hugo Riemann 1884 den Begrift »Agogik« (griech.: »agein« —
»fithren«) in das Vokabular der Musikbetrachtung ein, der fiir all diejenigen Arten
von Temponuancen gelten soll, die der Musik eigen sind, aber von der Notation
nicht erfasst werden kénnen.

Diese Aussagen, die nur wenige von vielen sind, machen deutlich, dass der
Bewegungsablauf, dass die Klanggestalt eines Musikstiickes durch das Notenbild nur
unvollkommen reprasentiert wird. Manche Musiker nehmen dies als Freibrief fiir
eine vollig subjektive, eine ganz »persdnliche« Interpretation. Sie verstehen unter
»Agogik« lediglich eine individuelle Abweichung von den gegebenen Notenwerten,
den Ausdruck des personlichen Temperaments oder der momentanen Gestimmt-
heit. Viele »texttreue« Musiker wiederum lehnen eine solche subjektive Art der
Interpretation ab - sie sind der Ansicht, dass dem vom Komponisten iiberlieferten
Notentext nichts »hinzugefiigt« und mit ihm auf keinen Fall »willkiirlich« verfahren
werden diirfe.

Natiirlich findet der schopferische Wille eines jeden Musikers immer seinen
ganz eigenen, individuellen Ausdruck. Doch die eigentliche Agogik hat weniger mit
der Individualitdt des Spielers zu tun als mit dem Verstehen und der addquaten
Wiedergabe musikalischer Strukturen, musikalischer Sinnzusammenhiange. Agogik
ist also kein Zusatz zur Musik, sondern deren Sinndeutung. Sie duflert sich in gering-
fiigigen Abweichungen vom Metrum. Nur das Metrum ist notierbar.

Ahnliches lasst sich beim Vortrag von Gedichten beobachten, denen ein klares
Metrum zugrunde liegt, so dass man versucht sein kénnte, »im Takt« zu sprechen.
Auch beim Gedichtvortrag kann man »die schonsten Fehler wider den Tact begehen,



auch hier gibt es »agogische« Sprachverldufe, das heif3t stirkere und schwéchere Ab-
weichungen vom Versmafl (Metrum, Takt). Aber solche Abweichungen zu begriinden,
ist in der Dichtung viel leichter als in der Musik, da die Dichtkunst neben der Ebene
des Wortklangs noch tiber die des Wortsinns verfiigt. Der Wortsinn weif3 sich gegen-
tiber dem Metrum immer zu behaupten, auch wenn dieses immer »mitzudenken«
oder »mitzuhoren« ist.

Einen entsprechenden, ebenso leicht zu verstehenden »Sinngeber« gibt es fiir
die Gestaltung der Musik nicht. Und trotzdem sollte der Musiker, der mit dem Takt
»frei« umgeht, wissen, warum er es tut. Er muss die einzelnen Elemente der Musik-
sprache erfassen und in ihrem Zusammenhang zur Geltung bringen. Denn nur so,
sich stiitzend auf dieses Wissen, kann er seinen schopferischen Ausdruckswillen
sinnvoll einbringen.

Einige dieser Elemente sollen in diesem Buch genauer betrachtet werden.
Manches, was zu besprechen sein wird, war zur Entstehungszeit der Werke noch
selbstverstandlich. Das Wissen darum ist aber vielfach verloren gegangen. Es muss
also wieder bewusst gemacht werden, um mit den Noten »mitgelesen« werden zu
koénnen. Agogische Temposchwankungen werden zwar von der Notation nicht er-
fasst, aber die Notation wird durch sie nicht verleugnet, sondern gedeutet. Diese
Arbeit soll also ein Beitrag zum besseren Verstdndnis der Musiksprache sein, eine
Art Grammatik der Musiksprache und damit eine Anleitung zur sinngeméfien Wie-
dergabe von musikalischen Werken.



Als Inégalité bezeichnet man es, wenn gleichwertige Noten einer Tonfolge nicht
exakt gleich gespielt werden. Der Terminus »Inégalité«, abgeleitet vom »jeu inégale«,
ist urspriinglich eine Bezeichnung einer Spielart, die im franzosischen Barock sehr
ausgepragt war. Es wire aber ein grofler Irrtum anzunehmen, dass Inégalité an sich
zeit- oder stilgebunden wiére. Man konnte sagen: Inégalité ist so etwas wie der Atem
in der Musik. Ohne sie wire die Musik starr und leblos. Durch die Notation kann sie
jedoch nicht erfasst werden. Das ist im Verlauf der Musikgeschichte immer wieder
beklagt worden. Manche dieser Versuche, das Phdnomen der »Inégalité« zu beschrei-
ben, mogen uns eher hilflos vorkommen, aber sie zeigen allemal, fiir wie wichtig
man es hielt, auf die Unzuldnglichkeit der Notation hinzuweisen.

1565 macht der spanische Clavichordspieler Fray Tomas de Santa Maria in sei-
nem Buch Anmut und Kunst beim Clavichordspiel die Forderung geltend, mit gutem
Atem, »con buen ayre, zu spielen: »Man merke sich, die Achtelnoten auf drei Arten
zu spielen. Bei der ersten Art verweilt man auf der ersten Note und eilt auf der zweiten,
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und man sei darauf bedacht, dass das Verweilen auf den Achtelnoten nicht zu viel
sein muss, sondern nur um es zu weisen und ein wenig verstehen zu machen [nur



ein minimales Pulsieren ist also gemeint]. Bei der dritten Art eilt man drei Achtel-
noten und verweilt auf der vierten,
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und man merke sich, dass dieses Verweilen so viel Zeit dauern muss, dass die fiinfte
Achtelnote, iiber die ein Piinktchen gesetzt wurde, dazu kommt, auf ihre Zeit im
Halbtakt zu schlagen.«' Es sollte bei der dritten Art ein kaum spiirbares Schwanken
entstehen.

Quantz sagt in seinem Versuch einer Anweisung die Flote traversiere zu spielen
(1752) auf seine Art dasselbe: »Die Hauptnoten miissen allezeit, wo es sich thun laf3t,
mehr erhoben werden als die durchgehenden. Dieser Regel zu Folge miissen [...]
Noten [...], ungeachtet sie dem Gesichte nach einerley Geltung haben, dennoch
ein wenig ungleich gespielet werden; so daff man die anschlagenden Noten einer
jeden Figur, namlich die erste, dritte, fiinfte, und siebente, etwas linger anhilt, als
die durchgehenden, namlich, die zweyte, vierte, sechste, und achte: doch muf} dieses
Anhalten nicht soviel ausmachen, als wenn Puncte dabey stiinden.«”

Ahnlich duflert sich auch Francois Couperin in L’Art de toucher le Clavecin
(1777): »Meiner Ansicht nach liegen in unserer Schrift Fehler [...] Wir notieren ndmlich
abweichend von unserer wirklichen Ausfithrung [...] Zum Beispiel spielen wir meh-
rere stufenmaflig verlaufende Achtel als seien sie punktiert, und doch zeichnen wir
sie als gleichwertig auf.«” Gemeint ist eine ganz leichte Inégalité. Couperin macht
einen Versuch, die Starrheit der Notation zu mildern, indem er zwei Verzierungen
einfiihrt, die rein rhythmischer Natur sind: Suspension und Aspiration.
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Coulés, dont les points marquent
Suspension || Aspiration que la seconde note de chaque
temps doit étre plus appuyée.
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Couperin: LArt de toucher le Clavecin

Suspension ist die Verzdgerung eines bereits erwarteten Tons, Aspiration besteht im
zu frithen Abbrechen eines Tons. Auch die Coulés sind teilweise rhythmischer Natur,
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indem die zweite Note jeweils an die vorherige »angelehnt« (»appuyé«), bzw. eine
Spur frither gespielt werden soll. Dieses »appuyer« ist genau das, was J.S. Bach im
Adagio des E-Dur-Violinkonzerts vorschwebte, was aus seiner transponierten Uber-

tragung fiir Cembalo ersichtlich ist:

].S. Bach: Cembalokonzert D-Dur BWV 1054

Wie zauberhaft klingt das G-Dur-Préiludium aus dem 2. Teil des Wohltemperierten
Klaviers, wenn es ,,appuyé*, d. h. kaum spiirbar lombardisch gespielt wird:
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Dasselbe gilt fiir die folgenden Takte aus dem Adagio der Klaviersonate KV 332 von

Mozart: Die rechte Hand kommt nur eine Idee spiter als die linke. Die sfp-Zeichen
sind in erster Linie agogisch zu deuten. Die Stelle haargenau so zu spielen, wie sie
gedruckt ist, und die sfp-Zeichen als Akzente aufzufassen, wiirde die wunderbare
Variante geradezu entwerten.
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Ein Beispiel fiir Aspiration sehen wir in dem zweiten Arioso dolente der Klavier-

sonate op. 110 von Beethoven:

Und ein Beispiel fiir Suspension in der Beethovenschen Bagatelle op.119/1, in der
gegen Ende das abschlieflende g” bewusst verspitet einsetzt:

Fiir eine Couperinsche Notierung spriache, dass aus ihr klar hervorgeht, dass der
2

Neueinsatz des Themas mit einer Punktierung(!) anfingt und das vorangehende g
lediglich eine Abschlussnote des Vorangegangenen ist, die mit dem Neueinsatz des
Themas nichts zu tun hat. Beethoven setzt in seiner Notierung dieses Verstiandnis
voraus.

Die Suspension im ersten Praludium op. 28 von Chopin, bei der die punktierten
Noten des Themas immer um eine Idee verspétet einsetzen, hat eine grofe expressive
Wirkung:

Agitat
gitato /\ /\ A
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Man wundert sich, dass - trotz der Miihe, die Chopin sich gegeben hat, seine Absicht

kenntlich zu machen - das Thema meistens mit falschen Betonungen gespielt wird
und dadurch die musikalische Idee nicht zur Geltung kommt:
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