Peter Thalheimer — Eine Quelle zur Agogik bei Sigfrid Karg-Elert:

Seine Caprice op. 107/23 fiir Flote solo

Vortrag, gehalten beim Karg-Elert-Symposion 1995 in Eberbach

Karg-Elert schrieb in den Jahren 1918 und
1919 30 Capricen op. 107 fiir Fléte solo’,
angeregt durch den Soloflétisten des Leip-
ziger Gewandhauses, Carl Bartuzat. Das
Vorwort des Erstdruckes ist datiert Mai
1979. Darin beschreibt Karg-Elert die Idee
dieses Opus’ wie folgt:

Die 30 Capricen sind dem drinoenden

ven Interpretation fiir sich in Anspruch
nahmen. Das ist auch heute noch der Nor-
malfall. Je nachdem, ob ein Musiker
einem mehr emotionalen oder mehr ratio-
nalen Auffithrungsstil huldigt, wird das
Ausdrucksmittel Agogik emotional-unbe-
wuBt eingesetzt — oder absichtlich vermie-

den. Ein bewuliter Finsatz der Agogik als

historisch-stilistische Aspekte Einflul auf
die aktuellen Auffithrungen. Viele Berei-
che der historischen Auffithrungspraxis
sind heute so gut erforscht, daB sie auch
unter praktischen Musikern Allgemeingut
geworden sind. Nicht so bei der Agogik.
Es gibt nur sehr wenig grundlegende Lite
ratur zur Geschichte und zum Einsatz die-
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ses Phinomens. Viele Berei-
che, die sich viel weniger radi-
kal auf heutige Interpretatio-

lich komplizierten Partien de:
modernen Orchesterwerke eines
Rich. Strauf, Mahler, Bruk
kner, Reger, Pfitzner, Schil
lings, Schonberg, Korngold.
Schreker, Scrjabin, Strawinsk)
und zu den modernsten Virtuo
senstiicken zu schlagen. Sie wol
len also in erster Hinsicht diesen
bereits existierenden Werken als
technische Zuriistung dienen, d
h. die dort gestellten hohen
Anforderungen  durch  plan
mdfSige Sonderstudien erfiillen
helfen.

In dieser Sammlung finde!
sich als Nr.
Stiick, tiberschrieben Adagic

23 ein kurzes
appassionato (quasi recitativo).
das wegen seiner genauen ago
gischen  Angaben  unserc
besondere  Aufmerksamkeil
verdient (Abb. 1).
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nen auswirken als die Agogik,
sind besser erforscht. Ein
crster Versuch einer Gesamt
darstellung der Geschichte des
Rubato, also eines Teilberei-
ches der Agogik, enthiilt keine
Hinweise auf Karg-Elert.”

Um spiiter die Bedeutung von
Karg-Elerts Agogik-Notation
besser einschitzen zu konnen,
ist ein kurzer Exkurs ins 19.
und beginnende 20. Jahrhun-
dert erforderlich. Er stiitzt sich
im wesentlichen auf die For-
schungen des Heidelberger
Musikwissenschaftlers Helmut
Haack’. Diese basieren glei-
chermaBen auf theoretischen
Quellen wie auf frithen
I'onaufzeichnungen, also Wel-
te-Klavierrollen und Schel-
lackplatten.

Die vielen Quellen zur Zeitge-
staltung in der Musik vor 1800
haben eine gemeinsame Ten-

denz: Wichtiges kommt mit

mein verbindliche Notations

formen herausgebildet, fiir dit

Verspitung. Schon um 1600

konnte die »Paenultima«’, also

Phrasierung gab es einzelne.

kurzlebige Notationsversuche. Dagegen
wurde die Niederschrift der Agogik fast
nie erwogen, wohl deshalb, weil die Inter-
preten sie seit jeher als Teil ihrer subjekti

stilspezilisches  Ausdrucksmittel ist bei
heutigen Interpreten nur selten zu finden.
Seit dem Beginn des Historismus in der
Musik gewinnen in zunehmendem Mafle
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der vorletzte Akkord, gedehnt
werden, wodurch der SchluBakkord spiit
kommt. Bei C.Ph.E. Bach’ und W.A.
Mozart® finden sich Belege fiir das soge
nannte »gebundene Rubato«, bei dem die




Melodie gegeniiber der Begleitung
schleppt. Auch Betonungen wurden {ibli-
cherweise durch Verzdgerung hervorge-
bracht, insbesondere bei Instrumenten
ohne ausgeprigte dynamische Mdglich-
keiten, wie der Orgeln und dem Cembalo.
Ganz ausfiihrlich und eindeutig wird die-
ses Phinomen dann aber erst 1823 von
August Leopold Crelle” beschrieben. Er
stellt die Regel auf, daB das Bedeutende und
Wichtige nicht eilt. Die Wirkung eines Tones
ist alsdann am stirksten, wenn die Aufmerk-
samkeit zuvor darauf durch Verweilen
gespannt wird. Dieses Prinzip wird 1839
von Carl Czerny” bestitigt und findet sich
bei nahezu allen frithen Tondokumenten
vor 1910. Besonders extrem wurde es iibri-
gens von Arnold Schonberg, Rudolf
Kolisch und Anton Webern’ praktiziert —
leider ohne irgendwelche Folgen fiir heu-
tige Auffithrungen.

Dieser jahrhundertealten Tradition, Beto-
nung durch Verzégerung darzustellen,
stellt sich um die Wende zu unserem Jahr-
hundert eine neue Praxis und eine mili-
tante Theorie entgegen, nidmlich die von
Hugo Riemann". Die alte Tradition wird
dabei umgekehrt: Betonte Hohepunkte
werden durch Dringen erreicht und kom-
men frith, das unbetonte Phrasenende
liuft langsam aus. Artikulation und Dyna-
mik unterstiitzen diese Tendenzen.
Kehren wir nun zu Karg-Elerts Caprice
zuriick und betrachten zuerst seine FuBno-
re;

r ritardando (breit, zuriickhal-
tend)

a accelerando (rascher, eilend)

aa accelerando assai (sehr drin-
gend)

lento da principio, poi strin-
gendo sempre piu fino al rapi-
dissimo (langsam beginnend,
rascher und dringender bis
hastig)

Im Stiick kommt dann noch ¢ vor, was nir-
gends erklirt wird, aber wohl als tempo,
also als a tempo, im Tempo zu deuten ist.

Im Stiick zeigt sich, daB Karg-Elert nach
langsamem Beginn mit einem Acceleran-
do-Auftakt zur betonten Eins des nichsten
Taktes hinfiihrt (z. B. Takte 1-2, 2-3, 3—4).
Im weiteren Verlauf nimmt die Linge der
Accelerando-Auftakte zu (z. B. Takte 10,
18-20), das Prinzip bleibt aber erhalten.

Erst nach dem Héhepunktin T. 21 folgt ein
Auftakt ohne Accelerando (T. 23); er
bereitet das SchluB-Allargando vor.

Die Caprice von Karg-Elert ist also ein
Muster fiir die damals noch ganz neue Art
der Agogik, die wir aus Hugo Riemanns
Schriften kennen: Betonte Hohepunkte
werden durch Driingen erreicht und kom-
men friih, beim Hohepunkt selbst geht es
eher zogernd voran.

Welche Bedeutung hat nun diese Miniatur
Karg-Elerts fiir uns heute? Es gibt minde-
stens fiinf Bereiche:

1. Dieses Stiick bestitigt das, was wir in vie-
len anderen Werken Karg-Elerts nur
andeutungsweise finden, nimlich, daBl er
ein Anhinger der damals modernen Ago-
gik war. Wenn wir das hier sehr plastisch
erkennbare Prinzip vom appassionato und
quasi recitativo auf den Normalfall reduzie-
ren, dann werden wir wohl seinem persén-
lichen Auffithrungsstil einen Schritt niher
kommen. Wesentlich ist dabei aber, daB3
der Sprung vom bewuBten Gestalten im
»appassionato« zum natiirlichen, unbe-
wubBten Spiel gelingt. Die stiltypische Auf-
fithrungsart muBl so zur »zweiten Natiir-
lichkeit« des Interpreten werden. Trotz-
dem darf sie sich nicht automatisch auf
Musik anderer Stilbereiche iibertragen.

2. Karg-Elert hat eine differenzierte und
trotzdem einfache und logische Notations-
form fiir Agogik geschaffen, zu der es -
soweit bekannt - bis jetzt noch keine Alter-
native gibt. In der Neuen Musik kennen
wir zwar Notengruppen mit sich aufsprei-
zenden und zunehmenden Balken fiir ein
Accelerando und das Spiegelbild davon
fir Ritardando. Diese Schreibweise liBt
sich aber schwer in ein Taktschema inte-
grieren — im Gegensatz zu Karg-Elerts
Notation. So kénnte diese im Interpretati-
onsunterricht helfen, agogische Vorgiinge,
die nicht vom Komponisten vorgeschrie-
ben sind, in den Noten festzuhalten.
Erfreulicherweise taugt diese Schreib-
weise nicht nur fiir die spdtromantisch-ex-
pressionistische Riemann-Agogik, son-
dern auch fiir das klassisch-romantische
Gegenstiick. Fiir die Agogik-Notations-
form unserer Caprice gibt es iibrigens
Vorstufen in den Opera 101 und 102".
Dies ldBt vermuten, daB sich diese
Schreibweise bei Karg-Elert in den Jahren
1913 bis 1918 entwickelt hat.

3. Dieser spezifische Auffithrungsstil
erklirt manche Zu- oder Abneigung in
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den Beziehungen zwischen Karg-Elert und
seinen Zeitgenossen. Max Reger z. B. hul-
digte mehr dem traditionell-romantischen
Ideal Crelles. Karg-Elert und Reger hatten
also sehr gegensiitzliche musikalische Vor-
stellungen. Noch heute kann genau der-
selbe Gegensatz fiir uniiberbriickbare
Distanz zwischen Musikern sorgen, z. B.
zwischen Streichern, die in der spétroman-
tischen Tradition ausgebildet sind und
den Mitgliedern der »Alte-Musik-Szene«.

4. Der detaillierte Einblick in Karg-Elerts
Auffiihrungsstil kann uns helfen, Musik
anderer Komponisten aufzufiihren, wenn
wir wissen, daB sie dhnliche agogische
Vorstellungen hatten. Hier ist vor allem
Paul Hindemith zu nennen, der in seinen
Aufnahmen mit dem Amar-Quartett aus
den Jahren um 1920 eindeutig den Rie-
mann-Auffithrungsstil praktiziert. Helmut
Haack hat dies schon 1980 nachgewiesen.
Im letzten seiner 8 Stiicke fiir Flote solo
aus dem Jahre 1927 hat Hindemith iibri-
gens versucht, dem Spieler seine agogi-
sche Idee zu vermitteln (Abb. 2).

Die Notation Karg-Elerts ist demgegen-
iiber viel genauer. Deshalb kann sie uns
helfen, Hindemiths Idee besser wiederzu-
geben.

5. Die Artikulation steht in einem Zusam-
menhang mit der Agogik, weil diese bei-
den Gestaltungselemente sich gegenseitig
verdeutlichen. Auffillig ist, daB im 18. und
frithen 19. Jahrhundert liingere Artikulati-
onsbdgen immer vor der Zielnote, also
dem betonten SchluB, enden". Dadurch
ergibt sich immer ein minimales Absetzen
vor dem SchluBton, er kommt also spiit —
oder es wirkt so, wie wenn er spiit kiime.
Im Gegensatz dazu sind bei Karg-Elerts
Caprice — und in vielen anderen seiner
Werke — die betonten SchluBténe fast
immer angebunden. Eigentlich ist das
ganz logisch, weil jedes artikulatorische
Abtrennen das Hineindringen in den Ziel-
ton bremsen oder verhindern wiirde. Aus
dieser Beobachtung kénnen wir weitrei-
chende Konsequenzen fiir die Deutung
lingerer Artikulationsbdgen ziehen: Je
nachdem, ob sie in die Betonung hinein-
fithren oder davor abbrechen, ldBt sich die
Stelle dem einen oder anderen agogischen
Prinzip zuordnen. Auch hier bieten sich
Parallelen zu Hindemith an, z. B. dem
fiinften aus seinen acht Stiicken fiir Flote
solo (Abb. 3).




Sigfrid Karg-Elert, op. 107

Adagio appassionato (quasi recitativo).(Rezitativisch frei (quasi Adagio passionato).)
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Sehr lebhaft (d-=168)

Adt Stiicke

fir Flote allein

Paul Hindemith
1927
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Paul Hindemith
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