
Pečman, Rudolf

Zu einigen gemeingültigen Gesetzmässigkeiten der Musikinterpretation

Sborník prací Filozofické fakulty brněnské univerzity. F, Řada uměnovědná. 
1963, vol. 12, iss. F7, pp. [144]-154

Stable URL (handle): https://hdl.handle.net/11222.digilib/110780
Access Date: 20. 02. 2024
Version: 20220831

Terms of use: Digital Library of the Faculty of Arts, Masaryk University provides
access to digitized documents strictly for personal use, unless otherwise
specified.

Digital Library of the Faculty of Arts,
Masaryk University
digilib.phil.muni.cz

https://hdl.handle.net/11222.digilib/110780


Sbornik praci fil. fak. Brno, 1963, F 7 

R ü D O L F PE CM AN 

Z U E I N I G E N G E M E I N G Ü L T I G E N 
G E S E T Z M Ä S S I G K E I T E N 

D E R M U S I K I N T E R P R E T A T I O N 

Aufgabe des a u s f ü h r e n d e n K ü n s t l e r s ist es, ein musikalisches Werk in seiner 
Klangform, in einem streng zeilgebundenen G e f ü g e zu realisieren. Der wieder­
gebende K ü n s t l e r , auch Interpret genannt, erzeugt also musikalische K l ä n g e von 
bestimmter akustischer und a u s d r u c k s m ä s s i g e r Qual i tä t und setzt sie in die 
Zeit hinein. Aus den wcchsc lbezügl iehen Relationen zwischen H ö h e und Rhyth­
mus entstehen komplizierte a u s d r u c k s m ä s s i g e Gruppierungen, die dann die 
Grundlage für die schöpfer i sche Arbeit des a u s f ü h r e n d e n K ü n s t l e r s bilden. 
Allerdings inuss man den Umstand in Betracht ziehen, dass kein s c h ö p f e ­
r i s c h e r I n t e r p r e t mit einer h ö h e n z e i l m ä s s i g e n Grundlage auskommen 
könnte . Das, was aus der Interpretation die k ü n s t l e r i s c h e Ä u s s e r u n g 
s u i g e n e r i s 1 ausmacht, ist eben jene nur schwer a u s z u d r ü c k b a r e Einswer-
dung mit dem Werk, das Begreifen feiner st i l inäss iger Nuancen, jene Trans­
formation der Idee des Autors in eine verwandte Ebene, Verlebendigung des 
Werkes im Einklang oder Widerspruch mit den Interpretationsnormen der 
Gegenwart. 

Wenn wir uns des Begriffs I n L e r p r e l a t i o n s n o r i n e n bedienen, be­
absichtigen wir damit keine Verknüpfung dieses Begriffs mit den Postulaten 
der normativen Ästhetik, die das sog. künst ler i sche S c h ö n e dein Ideal des anti­
ken S c h ö n e n , d. h. dem Ideal das spekulativ aus der konkreten historischen 
Entwicklung und den einzelnen F o r m g e s e l z m ä s s i g k e i l e n den künst ler i schen Dis­
ziplinen der Antik gerissen wurde, starr gegenübers te l l t e . Wir fassen im 
Gegenteil den Begriff Interpretationsnorni als einen im breitesten Sinne des 
Wortes g e s e l l s c h a f t l i c h bedingten Begriff, ohne die Betonung der 
Funktion von subjektiven, individuellen Faktoren bei der Gestaltung dieser 
Interpretalionsnorm beiseite zu lassen. Es liegt auf der Hand, dass sich hier — 
auf verschiedenartigem Niveau und mit verschiedenartiger Intensität — das 
Subjekt des Künst l ers (des Interpreten) bei der endgül t igen praktischen Ko­
difikation der Inlei'prelalionsnorin, d. Ii. bei der praktischen künst ler i schen 
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interpretatorischen Gestaltung eines Musikwerkes geltend macht. Freilich ist 
das Subjekt des Wiedergebenden durch die traditionellen oder entwicklungs-
m ä s s i g progressiven geme ingü l t igen Rücks ichten der Musikinterpretation be­
dingt, die eigentlich die a l l geme ingü l t i ge Interpretationsnorm im breitesten 
Sinne des Wortes sind. Bis zu welchem Masse und auf welche Weise das 
interpretierende Subjekt diese a l l geme ingü l t i ge Inlerpretationsnorm geltend 
macht — und mit welcher Tendenz es ihr g e g e n ü b e r Stellung nimmt — h ä n g t 
zweifellos von der W e l t a n s c h a u u n g d e s W i e d e r g e b e n d e n ab. 
Wenn auch keine „ K u r z s c h l ü s s e " zwischen der Weltanschauung des Interpreten 
und seiner eigenen künst ler i schen Darstellung hergestellt werden können , steht 
es doch fest, dass die Weltanschauung des Interpreten s e i n e L e i s t u n g i m 
B e r e i c h d e r I n t e r p r e t a t i o n s k u n s t f o r m i e r t , und zwar grund­
sätzl ich in den Fragen der a l l geme ingü l l i gen Einstellung zur Interpretation (Aus­
wahl von Kompositionen, Zusammenstellung des Programms, Auswertung oder 
zumindest logische E i n s c h ä t z u n g der künst ler i schen T r a g f ä h i g k e i t und der ge­
sellschaftlichen und künst ler i schen Funktion des Werkes u. dgl. m.), gewisser-
massen auch in Fragen, die mit konkreter interpretatorischer Ausarbeitung des 
Werkes v e r k n ü p f t sind. Die konkrete interpretatorische Problematik h ä n g t dann 
mit der Weltanschauung eng in dem Sinne zusammen, dass der Interpret auf 
Grund der weltanschaulichen Gesichtspunkte zweifelsohne auch den ganzen 
Kompositionsaufbau nicht nur in den breileren Fragen in bezug auf die Archi­
tektonik des W7crkes konzipiert (Hervorhebung oder Nichtbeachtung von gesell­
schaftlich und a u s d r u c k s m ä s s i g fortschrittlichen Entwicklungstendenzen der 
Komposition), sondern auch in bezug auf die speziellen Fragen der Agogik des 
interpretatorischen Ausdrucks (es handelt sich dabei um a u s g e p r ä g t e und be-
wusste Betonung oder Nichtbeachtung von s t i lhnäss ig progressiven Z ü g e n des 
Musikdetails). 

Allerdings ist wiederum darauf aufmerksam zu machen, dass man behutsam 
vorgehen muss, wenn man die Frage der Beziehung zwischen Weltanschauung 
und Interpretation praktisch lösen soll, um nicht in vulgarisierende Tendenzen 
zu geraten, die die Beziehung zwischen Weltanschauung und Interpretation in 
einer allzusehr vereinfachten und daher nichtdialektischen, unwahren Auslegung 
sehen möchten . 

Die weitere, sehr wichtige'Problematik der künst ler i schen musikalischen Inter­
pretation, die nun aus dem vorwiegend theoretischen Bereich sowohl noetischer 
als auch praktischer Natur herausgeschoben ist, ist das Mass der persönl ichen 
Eigenart in der musikalischen Interpretation, die Umgestaltung des Werkes „ z u m 
eigenen Abbild" und die R ü c k w i r k u n g dieses eigenartig umgebildeten Werkes 
auf die breiten Hörersch ichten . 

Die musikalische Interpretation sucht immer das richtige Gleichgewicht zwi­
schen dem Werk und seiner Entstehungszeit, zwischen flem Werk und seiner 
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eigenartigen Verschiebung in die Ebene der subjektiven Ä u s s e r u n g — und 
schliesslich das richtige Gleichgewicht zwischen dem Interpreten und dem Hörer . 
Versuchen wir nun diese weiteren Grundbeziehungen und Z u s a m m e n h ä n g e an­
zudeuten, die sich auf die konkrete Interpretation eines musikalischen Werkes 
beziehen. Auch diese Problematik h ä n g t mit der allgemeinen Problematik der 
musikalischen Entwicklung und mit der Frage der Beziehung zwischen Musik 
und Wirklichkeil eng zusammen. Umwelt, Zeit und allgemeine ö k o n o m i s c h e 
Basis bestimmen unmittelbar, jedoch häuf iger indirekt die Gestaltung eines 
Musikwerkes in komplizierter wechse lbezügl icher A b h ä n g i g k e i t . Die allgemeine 
Situation der Musikentwicklung, die Situation in der Entwicklung der Musik­
sprache determinieren u. a. den Komponisten, der zwangsweise mit den Aus­
drucksmitteln rechnen inuss, die ihm zur V e r f ü g u n g stehen; er wird durch diese 
Ausdrucksmittel auch dann beeinflusst, wenn er sie durch seine (eigenen) neuen 
Experimente b e k ä m p f t — in diesem Eall ist von dem negativen Einfluss der 
normativen Musiksprache die Hede, die vielfach im Unterbcwusstsein des 
Autors die endgül t ige P r ä g u n g des Werkes aus kompositorischer Sicht korrigiert 
und damit eigentlich mitbestimmt. 

Der Komponist, der von einer bestimmten Erscheinung der Wirklichkeit oder 
von einer bestimmten Idee oder einem inneren Erlebnis angeregt wurde, fasst 
die s c h ö p f e r i s c h e k o m p o s i t o r i s c h e A b s i e h t, die in seinem 
Sinn immer mehr an konkreter Gestalt gewinnt; durch das schöpfer i sche kompo­
sitorische Werk — eine Art von qualitativem Sprung von der sich herauskristal­
lisierenden Einzel Faktoren, Teilkonzeplionen zur endgül t igen Ausdrucksgruppie­
rung - schaFft der Autor ein musikalisches Werk, das dann objektiv und unab­
h ä n g i g von seinem S c h ö p f e r ausserhalb seines LJewusstseins existiert, ein Allge­
meingut in Form von N o t e n s c h r i f t wird, die die graphische Rcgistralion 
von musikalischen Ideen in ihren verschiedenartigsten Modifikationen ist, und 
manche der äusseren Seiten der musikalischen Komposition erfasst: H ö h e der 
einzelnen Stimmen bzw. ihrer Bauelemente — der T ö n e , die rhytmischen Bezie­
hungen zu den übrigen Stimmen, ferner den Zusammenhang der Stimmen mit 
der gesamten harmonischen. Struktur, mit der funktionellen Bedeutung der har­
monischen Komponente, mit der Dynamik in ihrer kra f ln iäs s igen Bedeutung; 
sodann bestimmt sie die Beziehung dieser Dynamik zu den übr igen Bestand­
teilen, das Tempo der Komposition im allgemeinen sowie relativen Sinne des 
Wortes. Ferner beinhaltet die musikalische Aufzeichnung die a l lgemeingül t igs ten 
Weisungen a u s d r u c k m ä s s i g e n Charakters, die dem Interpreten zu einer ganz 
allgemeinen und — in bezug auf die Persönl ichkei t — spezifizierten Orientierung 
Tiber die Absicht des Komponisten im Bereich der Agogik dienen. 

Allerdings enthäl t die musikalische Aufzeichnung nicht die sog. architekto­
nische (innere) Dynamik, sie erfasst nicht die innere a u f b a u m ä s s i g e G e s e t z m ä ­
ssigkeit und Proport iona l i tä t und kann nicht einmal jene subjektiven — und 
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daher unfassbaren — W e s e n z ü g e einer musikalischen Komposition andeuten, 
die diese dann in dem „k l ingenden musikalischen Bild" zu einem im höchsten 
Masse und im wahren Sinne lebendigen Ausdruck ausmacht. 

Und hier kommt der M u s i k i n t e r p r e t , d e r a u s f ü h r e n d e K u n s t -
1 e r, um auch sein Schcrflein zu diesem komplizierlen Vorgang beizutragen, durch 
den das musikalische Werk an das Bewusstsein des H ö r e r s 2 gelangt. Wir m ü s s e n 
uns wiederum dessen bevvussl werden, dass ein jedes Werk nur dann lebt, wenn 
es klingt, und einzig und allein in diesem Falle erfüllt es seine gesellschaftliche 
Funktion. Freilich nimmt dadurch die Rolle dos Wiedergebenden an Bedeutung 
zu, der aufhört , ein blosser „ D i e n e r der Partitur" zu sein, sondern immer mehr 
zu ihrem Vollender wird. Der Wiedergebende ist also, wie wir bestimmt begrei­
fen können , eine Art Klammer zwischen Komponist und H ö r e r durch Vermitt­
lung des Werkes des Komponisten, das in den toten Zeichen und den allgemeinen 
Weisungen in bezug auf die Reproduktion verzaubert ist. 

Die Bedeutung des Interpreten steigt besonders heute, wo die immer kompli­
zierter werdenden kompositorischen Gebilde zu verschiedenartiger interpreta-
torischer Auslegung Anlass geben. 

In welcher Beziehung steht nun der Interpret zu der Nolalion eines Musik­
werkes? Es ist eine Beziehung, die d i a l e k t i s c h p a r e x c e 11 e n c e ist. 

Die Art der Aufzeichnung, die musikalische Grammatik, der Gesarntcharakter 
eines Werkes, seine inneren ethischen sowie künst ler i schen Werte usw. regen 
die s c h ö p f e r i s c h e P h a n t a s i e des Interpreten an. Der Interpret stellt 
die Absicht des Komponisten seiner eigenen g e g e n ü b e r und bewertet die Trag­
fähigkei t des Werkes sowohl hinsichtlich der Zeit als auch der historischen Ge­
genwart. Die Notation bildet die Unterlage für die Arbeit des. a u s f ü h r e n d e n 
K ü n s t l e r s , weil sie die genau registrierten musikalischen Gebilde zwar enthält , 
jedoch nichts bezügl ich der Realisation dieser Gebilde besagt. Die Notenschrift 
ist also eine Art ideale Form der ..unbelebten" musikalischen Form, deren Le­
bens fäh igke i t durch das M a s s d e r D e f o r in a t i o n dieser Aufzeichnung 
sowie durch das M a s s d e s P e r s ö n 1 i c h c n d e r S t e l l u n g n a h m e 
d e s I n t e r p r e t e n gegeben ist. 

Unter D e f o r m a t i o n d e r i n u s i U a I i s c h e u A u f z e i c h n u n g ver­
stehen wir jene Abweichungen von der idealen Aufzeichnungsforrn, die dem 
lebendigen, realen musikalischen Schall seine spezifische und einmalige Leben­
digkeit, sein spezifisches ä u s s e r e s klangliches Gewand verleihen, das sich inner­
halb der Zeit ä n d e r t und andere, immer neue Nuancen bei jeweiliger weiterer 
Interpretation ein und desselben Werkes durch ein und denselben K ü n s t l e r an­
nimmt, wobei es sich erübrigt , von der Wiedergabe ein und desselben Werkes 
durch verschiedene a u s f ü h r e n d e K ü n s t l e r in derselben Zeil oder in verschiede­
nen historischen Ze i t räumen zu sprechen. 

Welche lediglich b e h e I f s m ä s s i g e Bedeutung eine Fixierung der Musik 
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hat, das beweist am a u s g e p r ä g t e s t e n der Bereich d e s V o l k s l i e d s . Freilich 
ist die Problematik des Volkslieds in seiner unaufhör l ichen interpretatorischen 
Entwicklung und unter s tänd iger B e r ü c k s i c h t i g u n g von Variationen ein und der­
selben Liedform in der m ü n d l i c h e n Tradition auf die Interpretierung der küns t l e ­
rischen Musik nicht restlos anwendbar, das ist meines Erachtens g e n ü g e n d klar. 
Eben das Volkslied zeigt, wie unzureichend die Fixierung der Musik ist und wie 
wenig objektiv ihre Interpre ta t ionsqua l i tä t ist, die ihr inhärent sein sollte.3 

Dadurch, dass wir auf den Bereich des Volkslieds hinwiesen, berührten wir 
das Grenzgebiet unseres Problems. Die küns t l er i sche Musik wird in der Fixie­
rung bei weitem konkreter, genauer registriert, weil hier die hnprovisatorischc 
Stellungnahme des Interpreten sowie die s tänd ige Entfaltung des einen melodi­
schen Grundtyps in einer im wesentlichen ornamentalen, figurativen, intonations-
m ä s s i g e n u. ä. Art und Weise wegfäl l t . Auch wenn die Bezeichnung des Inter­
preten zu der Aufzeichnung der sog. künst ler i schen Komposition unvergleichlich 
enger ist als dies beim Volkslied der Fall ist, spielt doch auch hier das Mass 
der Deformation der musikalischen Fixation eine sehr wichtige Rolle, die oft 
beispielsweise die Qual i tä t des ästhet ischen Gefallens bei der Wahrnehmung 
eines musikalischen Werkes bestimmt (oder besser: mitbestimmt). 

Dieses M a s s d e r D e f o r m a t i o n e i n e r M u s i k a u f z e i c h n u n g 
ist eigentlich ein rein konventioneller Begriff und seine Grenzen verschieben 
und ä n d e r n sich unter dem Einfluss verschiedener Faktoren, vor allem der Le­
bensweise, der ze i lmäss igen ästhet ischen Normen und der Intens i tät der inneren 
Stellungnahme zu der aufgeführten Komposition seitens des Wiedergebenden, 
Dieses Mass der Deformation darf jedoch auf die Logik des inneren Aufbaues 
eines Musikwerkes nicht s törend einwirken und die intonations- und rhythmus-
m ä s s i g e Seile des Werkes derart v e r ä n d e r n , dass dadurch die grundlegenden 
Beziehungen der Musikelementc in der Partitur gestört würden . Es ist interes­
sant, dass jene Abweichungen, von denen hier die Rede ist, in dem Mass Quelle 
des ästhet i schen Wohlgefallens des Wahrnehmenden sein können , dass wir bei 
Nichtbeachtung derselben sogar das Gefühl haben, es handle sich um eine nicht 
leidenschaftliche, unbeteiligte, ja ich wage sogar zu sagen gefühl lose Interpre­
tation. 

Der erwähnten Deformation sind in der reinen Stimmung meist die sog. Leit-
töne (Subsemilonia modi, l l a l b t ö n e unterhalb des Grundtons der Tonskala) unter­
worfen, die sieh in der Regel ger ingfüg ig erhöhen, damit dadurch umso aus­
drucksvoller ihre Tendenz hervorgehoben wird, zu dem Grundton der Tonleiter 
hinauf zu steigen. Die sog. charakteristischen Intervalle, sagen wir / . B . die 
ü b e r m ä s s i g e Quarte der lydischen Skala u. ä., haben gleichfalls die Tendenz, 
zu dem nachfolgenden benachbarten Ton hinauf unauf fä l l i g zu steigen. Demge­
g e n ü b e r haben z. B. reine Quarte, kleine Septime, kleine Sexte u. ä. die Tendenz, 
auf die nächs t l i egende , erniedrigte Stufe hinab zu sinken. Diese Intonations-
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weise ist auch für die Ensemblemusik typisch, am häuf igs ten im Streichquartett, 
auch in der Vokalmusik, und verleiht der Wiedergabe einen ganz eigenartigen 
Glanz. 

Ebenso v e r h ä l t sich die Sache in der Stellungnahme des Interpreten g e g e n ü b e r 
dorn rhythmischen Wert der Notenaufzeichnung, wo am häuf igs ten der punk­
tierte Rhythmus verschär f t wird, bei syrhytmischer F ü h r u n g der melodischen 
Stimmen werden die Unterschiede zwischen dem aus der geraden Division und 
dem auf der Grundlage der ungeraden Division abgeleiteten punktierten Rhyth­
mus mitunter verwischt u. ä. 

Die obengenannten Intonationsabweichungeu üben einen direkten Einfluss auf 
die a u s d r u c k s m a s s i g e V e r s c h ä r f u n g des gesamten harmonischen 
Bildes der Komposition aus ebenso wie die rhythmischen Abweichungen dann 
das Mass der S c h ä r f e des gesamten rhythmischen Ausdrucks (der rhythmischen 
Struktur) des wiedergebenen Werkes plastisch bestimmen. 

Es gibt noch eine ganze Reihe von Interpretationsmitteln,4 mit deren Hilfe 
der Interpret die Noten auf Zeichnung „ s e i n e m Abbild" anpasst und ihr so ein 
eigenartiges Leben einhaucht. Am a u s g e p r ä g t e s t e n sind die Mittel, die in den 
Tempobereich fallen, wie z. B. ritardando, accelerando, rubato u. a. oder in den 
agogischen Bereich (Akzente, deren Intensität , ger ing füg ige Verschiebung des 
Rhythmus der Komposition zwecks der sog. inneren Belebung, vibrato, Arten 
dos Bogenstrichs bei Streichinstrumenten, Lagenverbindung, Glissandi-Arten, 
F ingersä tze u. a.). Eine Untersuchung dieser Mittel, die wir zwar in der Praxis 
anerkennen, die jedoch theoretisch nicht sehr gut durchforscht sind, w ü r d e eine 
se lbs tänd ige , sehr feine Forschungsarbeit experimenteller Natur erforden. 

Stellen wir uns nun die Frage, wodurch e i n s c h ö p f e r i s c h e r i n t e r -
p r o t a t o r i s c h e r A k t in dem Bereich der Musik bedingt ist. 

Ich vermute, rlass wir dieses Problem in seiner Gesamtheit noch nicht ge lös t 
haben, 3 dass es im Gegenteil wörtlich in eine ganze Reihe von Teilfragen zer­
splittert ist. 

Bei seiner L ö s u n g ist vor allem von dem Subjekt des Interpreten auszugehen, 
der fest in der R e a l i t ä t der äusseren Welt verankert ist. Jeder schöpfer i sche 
Interpret projiziert — bewusst oder unbewusst — seine eigene Weltanschauung, 
seine Lebensphilosopliie, seine innerste Beziehung zu der Welt in seine Interpre­
tation, was wir übr igens bereits in den einleitenden Zeilen dieses Aufsatzes 
erwähnt haben. In dem Interpretationsvorgang spiegelt sich sehr klar auch das 
Mass der A 11 g e in e i n b i l d u n g des Interpreten wider sowie das Mass d e s 
i n n e r e n R e i c h t u m s s e i n e s e m o t i o n a l e n D a s e i n s . Beide 
Komponenten beeinflussen die Q u a l i t ä t d e r M u s i k a l i t ä t d e s In ­
t e r p r e t e n , obwohl die M u s i k a l i t ä t ihrerseits als physiologische und emotio­
nale Erscheinung in keiner unmittelbaren Beziehung zum Intellekt, zum zweiten 
Signalsystem steht. 
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Die Beziehungen zwischen Mus ika l i tä t , musikalischem Gehör , der Allgemein­
bildung, dem sog. allgemeinen Geschmack und dem Lebensstil eingehend zu 
untersuchen, w ä r e eine ungewöhnl ich dankbare Aufgabe, besonders wenn wir 
uns vor Augen halten, dadurch — angesichts unseres Themenkreises über musi­
kalische Tnterprelation — manchen Schleier auf dem Gebiete der inlerprelato-
rischen Musikkunsl ein wenig lüften zu können . 

D e r i n t e r p r e t a t o r i s c h e A k t , wenn er von wahrhaftig schöpfer i scher 
Natur sein soll, ist ferner durch Umfang und Tiefe der musikalisch-technischen 
(instrumentalen, vokalen) Schulung des Interpreten bedingt, durch seine tech­
nischmusikalische Vorbereitung zu dem InlerpreLalionsvorgang. Der Interpret 
muss die Aufgaben vor allen Dingen von der technischen Seile her bewäl t igen . 
Allein die technische Erfassung selbst würde nicht viel in dem eigentlichen Inter-
pretationsvorgang bedeuten, obwohl eben die Technik die conditio sine qua non 
für jeden aus führenden K ü n s t l e r ist. Ihn ihre Berechtigung, ihre Bedeutung nicht 
zu verlieren, muss sie von einmaliger Ausgeglichenheit in bezug auf die übr i ­
gen Komponenten einer Ä u s s e r u n g sein, die über die Technik hinaus gehen und 
von denen wir bereits in den vorangehenden Absätzen gesprochen haben. 

D i e . K e n n t n i s d e r m u s i k g e s c . h i c h t l i c h e n P r o b l e m a t i k 
(im breiteren Sinne des Wortes; ist für den Musikinlerpreten nicht unbedingt 
notwendig. Der Interpret braucht nicht mit der Entwicklung der Musikgeschichte, 
mit den wechselbezügl ichen historischen Beziehungen und den Fragen fakto-
graphiseher Natur vertraut zu sein. Ereilich wäre es v o n n ö l e n , dass jeder Instru-
mentalist oder S ä n g e r eine gute Übers i cht über die E n t w i c k l u n g d e r 
I n t e r p r e t a t i o n s s t i 1 e, über die Spiel- und Interpretationsart in den ein­
zelnen geschichtlichen Epochen besitzt..6 Allerdings wären hier Quellenstudium 
und s tänd iger Koniakt mit der historischen Interprelalionsproblematik erforder­
lich. Die Analyse der historischen Interprelalionslalsachen ist von grosser Be­
deutung für die empirische und analoge Stellungnahme g e g e n ü b e r der z e i t m ä s -
sigen Interpretation der alten Musik. Wir wollen nicht behaupten, dass die alte 
Musik nach den strengen, in der Zeit ihrer Entstehung geltenden Regeln aufzu­
führen ist; im Gegenteil erfordert gerade die l e b e n d i g e I n t e r p r e t a t i o n 
historischer Kompositionen eine von aller künst ler i schen Anliquisierung ge lös te 
Einstellung. Freilich muss man darauf bestehen, dass eine moderne Interpre­
tation der alten Musik von den strengen Kenntnissen der historischen Interpre­
tation ausgeht und die historischen Sehweisen mit denen der heutigen Zeit ver­
knüpft . So z. B. ist die historische Ansicht bei der Entzifferung der Notenauf-
zeichnung, in der Ornamentik (melodische Verzierungen u. ä . ) , bei Fragen der 
Tempo, der Agogik, bei der Ausarbeitung des bezifferten Basses u. ä. geltend 
zu machen, wogegen die Besetzung, Instrumentation, die dynamischen R ü c k ­
sichten, die Plastik der interpretatorischen Ä u s s e r u n g im beträcht l i chem Mass 
zeitgebundenen V e r ä n d e r u n g e n unterworfen sind und ihre A u s d r u c k s m ö g l i c h -
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keiten in erster Linie von dem Geschmack der Zeit, der Entwicklung des Instru-
mentenbestandes und von den technischen Mögl ichkeiten der Instrumentalmusik 
a b h ä n g i g sind. 

Heutzutage, wo wir einen neuen Interprctalionsslil auch auf dem Gebiet der 
m o d e r n e n M u s i k anstreben, muss man sich vor Augen halten, dass der 
Begriff der m o d e r n e n I n t e r p r e t a t i o n gleichfalls ziemlich breit ist 
und dem historischen Wandel in der Zeil unterliegt. Dieser Begriff hat im Laufe 
der letzlen sechzig bis siebzig Jahre einen beträcht l ichen und diametralen Wan­
del erfahren. Wenn der a u s k l i n g e n d e N e u r o m a n t i s m u s die „ g e -
f ü h l s m ä s s i g e " Auffassung der Komposition und das sog. Einfühlen in das mu­
sikalische Werk, das Herbe i führen von fast identischen Stimmungen und seeli­
schen Verfassungen, wie sie der Komponist beim Schaffen emotiv miterlebte, 
voraussetzte und betonte, dann merzte die Zeit n a c h d e tu e r s t e n W e 1 t-
k r i e g jedwede Impression aus und erhob eine strenge I n t e r p r e l a t i o n s o b j e k l i v i t ä t 
auf den Thron, die jedoch die eigene schöpfer ische Phantasie des Interpreten 
unterdrückte und zu einer wenig individuellen, irgendwie von den eigenen in­
haltlichen Qual i tä ten des Werkes losge lös ten Auffassung führte . Die strenge inter-
pretative Auffassung, die das Subjekt des a u s f ü h r e n d e n Küns t l er s unterdrückte , 
führte (auf der anderen Seite) den Interpreten allerdings zu einer fachkundigen 
Arbeit mit der musikalischen Aufzeichnung, die buchstäbl ich einen Bienenfleiss 
erforderte. 

In der beuligen Zeil (annähernd n a c h d e m z w e i t e n W e l l k r i e g ) 
sind wir zu der Ü b e r z e u n g u n g gelangt, dass das Subjekt des wiedergebenden 
K ü n s t l e r s nicht ausgeschaltet werden kann, um eine strenge Inlcrprelalionsobjek-
tivität erreichen zu können . Es wird immer notwendig sein, dass der .Musik­
interpret die Absicht des Komponisten gedanklich weiterführt , oft über dessen 
schöpfer i sche Absicht hinausgehl und fähig ist — unter B e r ü c k s i c h t i g u n g der 
objektiven gesellschaftlichen Wirkung des Werkes des Komponisten — das Werk 
von seinem eigenen Standpunkte aus zu erk lären . Die Fragen einer modernen 
interpretatorischeu Auffassung w ü r d e n jedoch besondere Einsicht und Durch­
arbeitung erfordern. Wir werden das bei einer anderen Gelegenheit nochmals 
erörtern. 

Es bleibt noch übrig , einige Teilkomponenten zu besprechen, die die inlerprc-
tatorische Leistung beeinflussen. Es gibt innere und ä u s s e r e Faktoren, die mil dem 
Interpretationsvorgang und mit dem interpretierten Werk erst s e k u n d ä r zusam­
m e n h ä n g e n , in dem Intcrpretalionsvorgang jedoch eine sehr wichtige Rolle 
spielen. 

Das sind: 

A. D i e i n n e r e n F a k t o r e n : 
a) der gesamte seelische Zustand ( G e m ü t s v e r f a s s u n g ) des Interpreten, 
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b) seine ästhet i sche und sinnliche Konzentration, Qual i tä t und K o n t i n u i t ä t 
dieser Konzentration, 

c) die Zerstreutheit, Flatterhaftigkeit, 
d) Lampenfieber, 
e) augenblickliche technische Indisposition. 
Das Studium dieser Faktoren obliegt nur zum Teil der Musikologie, es greift 

vielmehr in die Psychologie und Physiologie des Menschen über . 

B. Zu den ä u s s e r e n F a k t o r e n 

gehören diejenigen, die ausserhalb des Wiedergebenden stehen und die er 
w ä h r e n d seiner iiiLerpretalorischen Darbietung nicht beeinflussen kann. 

Es sind dies: 

a) die Umwelt, in der die Komposition aufge führt wird, 
b) die Akustik des Saales, 
c) die aussermusikalische (funktionelle, gesellschaftliche), d. h. auf den Nutz­

effekt berechnete Ausrichtung des Werkes, 
d) die Reaktion des Publikums auf die interpretatorische Darbietung im Ver­

laufe dieser Darbietung, 
e) die Reaktion des Publikums auf das aufge führte Werk, gleichfalls im Ver­

laufe der interpretatorischen Darbietung, 
f) der technische Zustand des vom K ü n s t l e r gespielten Instrumentes, der 

Zustand des Gesangsorgans des K ü n s t l e r s . 

Wie aus des Übers icht hervorgeht, obliegt das Studium dieser Probleme der 
Akustik und der Musiksoziologie, teilweise der Psychologie und Physiologie. 

Unser Aufsatz über einige a l lgemeingül t ige G e s e t z m ä s s i g k e i t e n der musikali­
schen Interpretation hat nur eines bezweckt: Feststellung und kurze Analyse der 
grundlegenden Tatsachen (Komponenten), die bei der Interpretation einer musi­
kalischen kompositorischen mit im Spiel sind. U m jedoch zu abgerundeten wis­
senschaftlichen Schluss'foJgerungen gelangen zu können , ist es notwendig, die 
einzelnen interpretatorischen Erscheinungen einer speziellen Untersuchung und 
zwar in ihrem breiteren künst ler isch-gese l l schaft l ichen Zusammenhang zu unter­
ziehen. So stellen alte Grammophonaufzeichnungen eine der Quellen unserer 
Erkenntnis dar, die nachweislich die steile Entwicklung der musikalischen 
Interpretation und der Interpretationsnormen im Verlaufe unseres Jahrhunderts 
aufzeigen können. In Fragen der historischen Interpretation werden wir mehr 
als je zuvor das Studium von Traktaten über Musik, Vorreden zu Urausgaben 
instrumentaler und Vokalkompositionen und nicht zuletzt Material musikalisch-
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p ä d a g o g i s c h e r Ausrichtung zur Hand nehmen (Instrumentalschulen, Betrachtun­
gen ü b e r die Technik des Spiels auf einzelnen Instrumenten und über die Tech­
nik des S ä n g e r s ) . 

Die wechselseitigen Beziehungen der einzelnen Komponenten werden dazu 
verhelfen, zumindest ein wenig Klarheit auf dem Gebiet zu verschaffen, das bis 
u n l ä n g s t D o m ä n e allzu subjektiver, titanischer und von den gesellschaftlichen 
B e d ü r f n i s s e n losge lös ten Tendenzen war. 7 

A n m e r k u n g e n 

Die Interpretation als k ü n s t l e r i s c h e r A u s d r u c k i m wahren Sinne des Wortes wird i n dieser 

s c h ö p f e r i s c h e r Weise erst seit Beg inn des 19. Jahrhunderts aufgefasst. In ä l t e r e r Zeit 

(18. Jahrhundert u n d f r ü h e r ) wurde die a u s f ü h r e n d e K u n s t nicht als die K u n s t sui generis 

verstanden, hing jedoch eng mit der Komposit ionskunst zusammen. N ä h e r e s d a r ü b e r i n 

Schriften ü b e r musikalische Ornament ik u n d ü b e r Probleme der ä l t e r e n a u s f ü h r e n d e n Kunst , 

z. B . : C. Ph. E. Bach, Versuch ü b e r die wahre A r t das Ciavier z u spielen, Ber l in 1753, 

E . Borrel, L' inlerpretation de la M u s i q u e franeaise de L u l l y ä la Revolut ion, Paris 1934, 

G. Caccini, L e nuovc musiche, F lorenz 1601, F. Couperin, Pieces de clavecin I, Paris 1713, 

E. Dannrt'ulher, M u s i c a l Ornanientation, L o n d o n 1893—1895, A. Dolmetsch, I n t e r p r e l a c e 

h u d b y 17. a 18. slololi (Interpretation der .Musik des 17. u n d 18. Jahrhunderts , tschechisch), 

P r a h a 1960, J. N. Hummel, Anweisung z u m Pianofortespiel, W i e n 1828, F . W. Marpurg, 

K u n s t das Ciavier zu spielen, Ber l in 1750, J. Maltheson, Der vol lkommene Capcllmeister, 

H a m b u r g 1739, L. Mozart, Violinschule, Augsburg 1756, M. Praetorius, Syntagma mus icum 

III, S. 223, W o l f f e n b ü l t e l 1619, J. Ph. Romeau, Pieces de clavecin, Paris 1731, D. G. Türk, 

Klavierschule , Hal le u. Leipzig 1789, D. G. Türk, K u r z e Anweisung z u m Generalbassspielen, 

Hal le u. Le ipz ig 1791, . / . G. Wallher, Musicalisches Lex icon , Le ipz ig 1732. 

M i t Fragen der musikalischen Interpretation als k ü n s t l e r i s c h e r A u s d r u c k befassen sich 

(wahlweise) folgende Arbe i ten: J. Zieh, Pros l fedky vykonneho hudebniho umeni (Mittel 

der interprelatorischcn Musikkunst) — ersten Versuch, die Elemente des interpretatorischen 

Ausdrucks zu systematisieren — E. Sirnünek, Prob lemy estetiky hudobnej interpretacie 

(Probleme der Ä s t h e t i k der Musikinterpretation), Bratislava 1959, R, Pecman, K otdzce 

hodnoceni hudebni reprodukee (Zur Frage Bewertung der musikalischen Reproduktion) , 

H u d c b n i ro/ .hlcdy Xt-1958, 594, R. Pecman, K terminologii v kril ice hudebni reprodukee 

(Zur Terminologie i n der K r i t i k der musikalischen Reproduktion) , Sbornik praci filosofickc 

fakul ly bmenske university V 4, 1961, 98, R. Pecman, J a k inteipretovat soudobou h u d b u 

(Wie ist die z e i t g e n ö s s i s c h e M u s i k z u interpretieren), Host do d o m u 1X-1962, N r . 9, 408, 

R. Pecman, M y s l e n k y o hudebni inlerpretaci (Gedanken ü b e r Musikinlerprctal ion) , V e d a 

n zivot 1962, N r . 9, 565. Der Musik interprc la l ion sind ferner anregende A u f s ä t z e i n der 

westdeutschen Zeitschrift Mu.iica (16. Jg . , Januar—Februar 1962) gewidmet. H i e r findet 

m a n die A r t i k e l : K. Grebe. Laienmusik — Problem und Aufgabe, B. Waller, V o m M u s i ­

zieren, W . Bollert, Interpret u n d Interpretation, Wolf-E. v. Lewinski, Glanz u n d Untergang 

der O b j e k t i v i t ä t , G. Baum, G r u n d v o r g ä n g e be im Interpretieren. Rezensionen dieser Art ike l 

s. V o d a a zivot, 1. e. 

Neuerdings behandelt das Problem d e Interpretation v o n Volksl iedern J. Gelnar i n der 
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Studie Inlurprctacni roviny v l idove pisni (Inlerprelionsebenen i m Volkslied), R a d o s t n ä 

zeme XII-1962, N r . 1, 17. 

* D a r ü b e r s. . / . Zieh, Pros lrcdky . . . 
5 Die zitierte Literatur e r ö r t e r t und l ö s t nur Tei l fragen des Probleinkreises musikalische Inter­

pretation. 

* In alteren Zeiten — v o n der Vorherrschaft des Gregorianischen Chorals bis zur 2. H ä l f t e 

des 18. Jahrhunderts — wurde die Musikinterpretation als die K u n s t aufgefasst, die i n enger 

V e r k n ü p f u n g mit der K u n s t der Improvisation und Kompos i t i on lebt. D e r Interpret f ü h r t e 

in mancher Hinsicht den Komponis ten weiter aus und griff unmittelbar in die Struktur 

des Werkes ein (Besetzung, Kadenzen , bezifferter Bass, melodische Verzierungen, D y n a m i k 

u. a.). Oft waren Interpret und Komponis t i n ein und derselben Person vereint. E i n e V e r ­

schiebung in diesen Beziehungen trat erst gegen E n d e des 18. Jahrhunderts ein, wo die 

Komponis ten die genaue instrumentale Besetzung vorzuschreiben begannen und gleich­

zeitig mit der reicheren Entfal tung der Notalionstechnik eine m i n u t i ö s e r e Einste l lung z u 

den feinen Problemen der Agogik und des sog. Ausdrucks erreichten, ü b e r diese Probleme 

schreibt z. B . A. Schering i m B u c h e A u f f ü h r u n g s p r a x i s alter M u s i k , Le ipz ig 1931. E i n e K r i t i k 

von einigen Anschauungen Scherings bringe ich i n d e m zitierten Aufsatz i m Sbornik prac i 

filosofirke fakulty brnenske university (s. A n m e r k u n g 2). A u s f ü h r l i c h e r e r ö r t e r t diese P r o ­

bleme auch z. Ii. lt. Haas im Buche A u f f ü h r u n g s p r a x i s , Potsdam 1931, ferner H. Kolneder, 

A u f f ü h r u n g s p r a x i s bei V'ivaldi, Le ipz ig 1955, u. a. 

' Vorliegende Studie wurde inzwischen i n v e r k ü r z t e r F o r m tschechisch i n der Zeitschrift H u -

debni ro/.hledy ( X V 1 - 1 9 6 3 , N o . 18, 748—750) v e r ö f f e n t l i c h t . 

übersetzt von Rudolf Merla 

K. M E K T E M. V M 0 B E C N Y M Z Ä K O N I l ' O S T E M H U Ü E B N I 

I N T E R P R E T A C E 

Clanek p o j e d n ä v ä o n e j z ä k l a d n ö j s i c h vztazich tnezi skludalelcm, hudebnim dilein, inler-

pretem a posluchacem. A u t o r c ldnku se snazi zhuslime vyst ihnout z ä k l a d n i problernatiku 

t ß c h l o v z t a h ü . Jestlizc ü k o l e m vykonneho umelce je realizovat hudebni dilo v jeho znejicini 

tvaru, v pfisne casove vsizbfi, je hudebni interprelace umeniin nikol i pouze zproslredkujic im, 

ale urnenim sui gencris, ktcre mihic p o e ü ä s interprelacniin piotvofenim hudehniho dila 

„ k vlastnimu obruzu'' inlerpvclovu. 

N o t o v y z ä p i s poskytuje jenom n e j z ä k l a d n ö j s i interpret-aeni p o k y n y . Je na iuterpretovi, aby 

t v ü r e i fanlazii prehoduotil „ m r l v y " z ä p i s , aby notovy z ä p i s po svem defo imoval ; nebol' 

zivotnost hudebniho z ä p i s u je d ä n a m i r o u deformace a mirou osobitosli intcrprelova pristupu. 

Je jasne, i c p r ä v e ony deformaeni o ü e h y J k y od z ä p i s u jsou iednim ze z d r o j ü i'slelicke libosti 

posluehacc-\ nimnlelc p i i poslechu hudebniho dila. 

T v ü i c i interpretaciii ein je d ä n mirou interpretova oheeneho v z d e l ä n i , mirou vni l fniho 

bohals lv i jeho e i n o c i o n ü l i i i h o z ivola. T y l o komponenty i n j . ov l ivnuj i kvalitu inlerpretovy 

hudehnosti . 

P f i interpvclaci je tieba pocilal se ziialosli vyvoje interpri'lacnicli sloliii. T a l o znalost, spo-

j e n ä sc soudohyin i n l e r p r c t a « nim ci lenim, podminuje z ivolnou inlerprelaei his lorickych skla-

deb. H i s l o r i c k ä in lcrpic lacc m ä vztaliy i h iulcrprctaci modeini , iez doznala •/.» poslcdnich 

60—70 let znaencho vyvoje . Dnes iisiliijcnic. o o b i c k t i \ n i , alc n i i l o m eilove v/.iiicenou inter-

pre lar i , k l e r ü je v z d ä l o n a aseulimenlality a pristupu niilis akadenuckcho. T u k o v o u zivotnou 

inlerprcta<i p i i b l i z i i j o m « ' skladatelovo dilo poslucluici-vniiiialcli , ktcry j e konec koneu n e j d ü -

lei i lejs i slozkou vc slozilcni procesu hudebniho v n i m ä n i . 


