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Kilian Sprau

»... an inborn architectural sense...«

Theoretisch-methodologische Uberlegungen
zur Performance-Analyse am Beispiel einer
Aufnahme von Maria Callas

ABSTRACT: Die Tradition, der zufolge sich Werkanalyse mit Notentexten befasst - ,Werken*
in ihrer Gestalt als Partituren — wird mittlerweile in zahlreichen musikologischen Zusammen-
héngen hinterfragt. So findet die Analyse von Musik als klingender Praxis (in Bereichen wie
Popularmusikforschung und Ethnomusikologie seit langem etabliert) aktuell regen Zuspruch
im Diskurs der sich disziplinir formierenden Interpretationsforschung/Performance Studies.
Interessanter Weise lasst sich im Schrifttum zu bedeutenden Interpret*innen westlicher
Kunstmusik eine quasi komplementére Tendenz beobachten: Nicht selten verwenden Untersu-
chungen von Performances hochrangiger Kiinstlerpersonlichkeiten zur Beschreibung Begriffe,
die zugleich Schliisselkategorien der Analyse schriftlicher Notentexte darstellen (etwa solche
aus dem Bereich der musikalischen Formenlehre). Diese Strategie unterstreicht indirekt die
Einordnung des vermeintlich peripheren Klangereignisses als Analysegegenstand eigenen
Rechts. Der Beitrag belegt diese Beobachtung an Beispielen aus der Literatur zum diskographi-
schen Verméchtnis der Sangerin Maria Callas. Von dort ausgehend werden zunéichst methodo-
logische Grundsatzfragen thematisiert: Hat die ErschlieBung textanalytischer Kategorien fiir
die Performance-Analyse lediglich metaphorische Qualitat, oder birgt sie konkret-
methodisches Potenzial zur Untersuchung musikalischer Auffithrungen? Dass Letzteres zu-
trifft, wird anschlieBend am Beispiel einer Einspielung der Scena ,,O rendetemi la speme® aus
Vincenzo Bellinis Oper I Puritani durch Maria Callas (1953) gezeigt.

The traditional focus of musical analysis on scores — music in its written form as notated
»text« — is by now questioned in several musicological contexts. For instance, the analysis of
music as sounding practice (as it is well-established e.g. in popular music research and ethno-
musicology) is highly acclaimed in the realms of Interpretationsforschung/performance studies,
research fields currently undergoing organization as disciplinary integrated scientific dis-
course formations. Interestingly, in publications on major performers of Western art music,
tendencies in a virtually opposite direction can be observed. It is not uncommon that analyses
of high-quality performances make use of concepts known as central categories of »musical
text analysis« (e.g. features of musical Formenlehre). This strategy can be understood as em-
phasizing the recognition of the performative event as an object worth of analysis by its own.
This article gives evidence for this by quoting publications on the discographical legacy of
Maria Callas. Following these observations, basal methodological questions are considered:
can the valorisation of categories traditionally located in musico-textual analysis have any-
thing more than purely metaphorical function in the context of performance research? That it
indeed offers methodological potential of great value for performance analyses is shown by
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investigating a recording of the scena »O rendetemi la speme« from Vincenzo Bellini‘s opera I
Puritani by Maria Callas (1953).

Schlagworte/Keywords: Belcanto; Interpretationsforschung; Maria Callas; Methodik der Inter-
pretationsanalyse; methodology of performance analysis; performance studies; performance
style; Performancestil

[...] ich sprach - halb noch unbewufit - mein
wissen davon aus, — dafl nur der darsteller der
eigentliche wahre kiinstler sei. Unser ganzes
dichter- und componisten-schaffen ist nur wol-
len, nicht aber konnen: erst die darstellung ist
das kénnen, - die kunst."

Es mag tberraschen, dass das Motto dieses Beitrags ausgerechnet von Richard
Wagner stammt. Offenkundig rdumte selbst derjenige Komponist, dessen Schat-
fen wie kaum ein anderes dazu beigetragen hat, der Orientierung am Willen des
>Werkschopfers<« — Werk- bzw. Texttreue — im Bereich des Musiktheaters Gel-
tung zu verschaffen,” der eigenstindigen kiinstlerischen Leistung der Werk-
Performance einen hohen Stellenwert ein. Dabei formuliert seine oben zitierte
AuBlerung einen Anspruch, dem sich die Analyse von Musik stellen muss, wenn
sie Musikanalyse in umfassendem Sinn sein will. Im Notat der kompositorischen
Intention - der Partitur — liegt Musik, so Wagner, nur auf unvollkommene Weise
vor; zur »Kunst« wird sie erst im Moment der konkreten Auffithrung, ins Leben
gerufen durch die Performer als die >wahren Kiinstler<. So scheint es geboten,
Wege zu finden, auf denen das performative Verhalten ausiibender Musiker in
den Blick genommen und im Hinblick auf seinen Kunstcharakter erschlossen
werden kann.

Der »performative turn«,3 der, von den Humanwissenschaften ausgehend, im
Laufe der 1990er Jahre die Musikwissenschaft erfasst hat, scheint fur entspre-
chende Vorhaben gute Voraussetzungen geschaffen zu haben. Im deutschsprachi-

1 Richard Wagner an Franz Liszt, Brief vom ca. 20. Juli 1850 (Strobel/Wolf 1983, 355; Hervorhe-
bungen original). Im Original folgt noch der Satz: »Glaub’ mir, ich ware zehnmal gliicklicher,
wenn ich dramatischer darsteller, statt dramatischer dichter und componist wére.« (ebd.)

2 Dies durchaus nicht ohne problematische Implikationen: vgl. Mosch 2012, bes. 470-472 und 476.

3 Vgl Jost 2013; Cook 2013, 25. Einschrankend zum Begriff >performative turn< mit Bezug auf die
Musikwissenschaft: Hinrichsen 2011, 30.
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gen Raum hatte besonders das 1992 von Hermann Danuser als Band 11 des Neuen
Handbuch der Musikwissenschaft herausgegebene Kompendium Musikalische
Interpretation substanziell dazu angeregt, die individuelle »Klangrealisation«*
eines musikalischen Kunstwerks als »>Kunstwerk« sui generis«5 zu untersuchen.
Seither hat die deutschsprachige Interpretationsforschung, als Gegenstiick und
Ergidnzung zu den englischsprachigen Performance Studies, in systematisch, me-
thodologisch und/oder historiographisch ausgerichteten Diskursbeitrdgen ein
facettenreiches Profil entwickelt,’ das in aktuellen Forschungsvorhaben weiter
ausgebaut und differenziert wird.” Im englischsprachigen Raum haben nach
wegweisenden Publikationen® insbesondere zwei zwischen 2004 und 2014 an
mehreren britischen Institutionen kooperativ stationierte Forschungsprojekte zur
Formierung eines vielseitig informierten, methodisch fundierten Forschungsdis-
kurses beigetragen.9 Langst liegen umfingliche themenspezifische Handbiicher
und Nachschlagewerke vor."’ In beiden Sprachriumen hat sich parallel die Ton-
tragerforschung zu einem etablierten, ausbaufahigen Forschungsfeld entwickelt -
eine fir die Performance- bzw. Interpretationsforschung aus quellenkundlicher
Sicht unverzichtbare Nachbardisziplin. "’

Danuser 1992, 301.

Ebd., 320.

Vgl etwa Gottschewski 1996, Gellrich 1999, Hinrichsen 1999, Loesch/Weinzierl 2011, Stenzl 2012.

Vgl. etwa die im Rahmen des >Forschungsschwerpunkts Interpretation< an der Hochschule der Kiinste

Bern durchgefiihrten Projekte (https://www.hkb.bfh.ch/de/forschung/projekte), das 2016 in Koope-

ration zwischen Universitét Paderborn und Hochschule fiir Musik Detmold gestartete Forschungspro-

jekt Technologien des Singens (http://www.hfm-detmold.de/die-hochschule/forschung/aktuelle-pro
jekte/technologien-des-singens-dfg) sowie das an der Kunstuniversitdt Graz durchgefithrte Projekt

Performing, Experiencing and Theorizing Augmented Listening (PETAL: http://petal kug.ac.at).

8 Vgl. etwa Rink 1995, Cook/Everist 1999, Rink 2002.

2004-2009: AHRC Research Centre for the History and Analysis of Recorded Music (CHARM,;
http://www.charm.kcl.ac.uk/about/about_structure); 2009-2014: Research Centre for Musical Per-
formance as Creative Practice (CMPCP; http://www.cmpcp.ac.uk).

10 Vgl. etwa Danuser 1992, Brown 1999, Elliott 2006, Lawson/Stowell 2012. Vgl. etwa auch die im
Laaber-Verlag erscheinende Lexikon-Reihe Lexikon des Klaviers (Kammertons/Mauser 2006), Le-
xikon der Gesangsstimme (Mecke/Pfleiderer/Richter/Seedorf 2016) usw., deren Schlagwortkatalo-
ge neben komponisten- und werkorientierten in hohem Maf} auch interpreten- und performan-
ce-orientierte Aspekte beriicksichtigen.

11 Vgl. etwa Brock-Nannestad 1981, Philip 1992, Day 2000, Cook/Clarke/Leech-Wilkinson/Rink

2009, Leech-Wilkinson 2009, Katz 2010.
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Interessanterweise allerdings scheint diese vielversprechende Entwicklung bis-
lang nur wenig dazu beigetragen zu haben, die Musikwissenschaft fiir ein Kraf-
temessen mit dem eingangs zitierten von Wagner erhobenen Anspruch auszuriis-
ten. Der eigenstindige Kunstcharakter der von Musikern und Musikerinnen wah-
rend einer Auffithrung erbrachten performativen Leistung ist bislang kaum je in
den wissenschaftlichen Fokus geriickt — nicht jedenfalls in Differenz zum aufge-
fithrten Werk. Zwar signalisiert der deutschsprachige Terminus >Interpretations-
forschung« den Anschluss an gewachsene Formen der Betrachtung von Kunst —
in der hermeneutischen Tradition der Analyse von Kunstwerken hat der Interpre-
tationsbegriff ja einen angestammten Platz."> Doch verortet die Logik dieser Tra-
dition die Aktivitat des Interpreten stets im Schatten des Musikwerks: >Interpre-
tation< benotigt als Objekt das interpretierte Werk, und was immer Inter-
pret*innen tun, ist unter diesem Aspekt von vornherein auf die vom >Werk« aus-
gepragten Sinnzusammenhénge bezogen. In dem Mafle, in welchem Musikanaly-
se in der Musikwissenschaft traditionell vor allem >Werkanalyse<« bedeutet,"
besteht also das Risiko, dass das performative Tun der Musikerpersonlichkeit
gerade nicht in seiner Eigenstandigkeit, seinem autonomen Kunstcharakter in den
Blick gerat, sondern auf den Vollzug einer von fremder Schopferhand gestifteten
Kunsthaftigkeit eingeschrankt erscheint.

Im Diskurs der englischsprachigen Performance Studies wiederum fallt der Ak-
zent eher auf die Absetzung von werkorientierten musikanalytischen Konzeptio-
nen. So wandte sich José Bowen 1992 in einem Aufsatz mit dem programmati-
schen Titel »Finding the Music in Musicology« gegen einen ausschliefSlich am
schriftlichen >Text< orientierten Zugang zum musikalischen Kunstwerk und pla-
dierte fiir die Modellierung eines musikalischen Werkbegriffs, der die performati-
ve Dimension, die real erklingende Umsetzung des Notentexts und deren ge-
schichtliche Dimension ebenso beriicksichtigt.'* Dieser Ansatz wird von Nicholas
Cook in seinem 2013 erschienenen Buch Beyond the Score aufgegriffen und elo-
quent radikalisiert: Den >traditionellen« textorientierten Zugang zur Musikanaly-
se stigmatisiert Cook zur platonisch-idealistischen, von der konkreten musikali-
schen Erfahrung abgekoppelten Scheinauseinandersetzung mit dem Gegenstand

12 Vgl. Danuser 1996, 1053-1055.

13 Vgl. Gruber 1994. Zum Gebrauch des Traditionsbegriffs in diesem Zusammenhang vgl. Cook
2013, 262. Vgl. auch ebd., 8-24 (»Sounded Writing«).

14 Vgl. Bowen 1999.
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Musik."” Ahnlich Daniel Leech-Wilkinson, ® mit dem er in den Forschungsprojek-
ten CHARM und CMPCP zusammenarbeitete, propagiert Cook eine Analyse des
performativen Geschehens gerade in Unabhingigkeit von einer vermeintlich au-
tonomen Sinnhaftigkeit der Partitur. Diese erregt sein Interesse vor allem als
»social script¢, sozusagen als Drehbuch fiir die in der Performance sich vollzie-
henden sozialen Interaktionen der Performer."” Die vielfiltigen Ansitze, die sich
aus dieser Herangehensweise ergeben, von der rezeptionsorientierten Empirik bis
hin zu tiefenpsychologisch informierter Spekulation, sind interessant, erkenntnis-
stiftend und inspirierend - den Aspekt der Kunsthaftigkeit des Musizierens je-
doch verlieren sie aus dem Blick. Denn eine dem Werkbegriff dquivalente Kate-
gorie, die den autonomen Kunstcharakter der musikalisch-performativen Leis-
tung erfasst (so wie die Vorstellung des schriftlich niedergelegten opus perfectum
et absolutum die Kunsthaftigkeit des kompositorischen Schaffens verbﬁrgtlg),
steht der Musikanalyse bislang nicht zur Verfiigung.

Solche Uberlegungen eréffnen die Sicht auf ein bislang noch verhéltnismafig
wenig bestelltes Forschungsfeld. Es definiert sich durch die Fragestellung, mit
welchen Mitteln das Verhalten von musikalischen Performern so beobachtet und
beschrieben werden kann, dass es als autonomes Tun und nicht lediglich in seiner
Bedingtheit durch den vom Komponisten fixierten Notentext sichtbar wird. Auf
welchem Weg konnen diejenigen Elemente einer musikalischen Performance, die
zur Umsetzung des in der Partitur schriftlich Fixierten hinzutreten, in ihrer Eigen-
art und ihrem wechselseitigen Zusammenhang deutlich gemacht werden?

Einen Beitrag zu dieser Diskussion leistet die folgende Untersuchung. Aus der
Lektiire ausgewahlter Literatur im Umfeld von Interpretationsforschung und
Performance Studies entwickelt sie theoretisches Geriist und methodische Strate-
gie fiir die analytische Untersuchung eines Spezialfalls von Performance: der
Darbietung einer Opernszene Vincenzo Bellinis durch Maria Callas (1923-1977),
wie sie auf einer Aufnahme aus dem Jahr 1953 zu horen ist. Das Interesse der
Analyse gilt dem performativen Verhalten der Séangerin in Differenz zur Partitur,
also einem bestimmten Element einer Performance, zu der Komponist und Séange-
rin auf jeweils eigene Weise Substanzielles beitragen. Unter Performance sei da-
bei, in Orientierung an Cook, die soziale Aktivitit der Musizierenden wéhrend

15 Vgl. Cook 2013, 8-32 (»Plato’s Curse«).

16 Vgl. Leech-Wilkinson 2009, Kap. 1 (»Introduction«).
17 Vgl. Cook 2013, 249-287 (»Social Scripts«).

18 Vgl. Eggebrecht 1977, 228.
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des Musizierens verstanden, unter Performance-Analyse dementsprechend die
analytische Beobachtung des Verhaltens von Musizierenden im Verlauf einer
Performance."”

Nicht abschlieflend behandelt werden kann im Rahmen des vorliegenden Bei-
trags die Frage, inwieweit dem performativen Verhalten der Sangerin aufgrund
der angestellten Beobachtungen tatsachlich ein eigenstindiger Kunstcharakter im
emphatischen Sinn zugesprochen werden kann oder sollte. Diese philosophisch-
asthetische Fragestellung erforderte eine Behandlung in weitldufigerem Zusam-
menhang. Wenn der vorliegende Text jedoch zur Entwicklung von Kriterien bei-
tragt, die den Diskurs in dieser Richtung befliigeln, so ist sein Zweck erfiillt.

Maria Callas: Performance als »Architektur«<

Startpunkt der folgenden theoretischen und methodologischen Uberlegungen ist
die Darstellung, die dem Gesang von Maria Callas in den Schriften von Jirgen
Kesting zuteilgeworden ist. Die Bezugnahme auf eine Textsorte, die den Kriterien
wissenschaftlicher Kommunikation nicht entspricht, mag im Rahmen eines Bei-
trags zur Methodologie wissenschaftlicher Studien irritieren. Doch hat Kesting in
langjahriger Tatigkeit als Rundfunkredakteur, Kulturjournalist und Musikschrift-
steller den deutschsprachigen Diskurs tiber das Singen, iiber Sénger*innen und
Gesangsasthetik erheblich bereichert, und mit Daniel Leech-Wilkinson ist nach-
driicklich auf die tiberragende Bedeutung hinzuweisen, die >vorwissenschaftli-
chen< Forschungsleistungen fiir Studien im Bereich Performance Studies zu-
kommt. Auf dem Gebiet der Aufnahmeforschung etwa, so betont Leech-
Wilkinson, hatten Material- und Datensammlung, aber auch der kritische Diskurs
itber performative Interpretationsleistungen nahezu das gesamte 20. Jahrhundert
hindurch im nichtakademischen Bereich stattgefunden und so eine Akkumulation
von Wissen befordert, die von der akademischen Forschung kaum mehr eingeholt
werden kénne, vielmehr mit grotem Respekt ausgewertet werden miisse.”’ Ge-
rade etwa die von der Tontragerkritik entwickelten Formen der sprachlichen
Verstandigung tiber performative Leistungen von Musizierenden diirften nicht
grundsatzlich aufgrund ihrer >Unwissenschaftlichkeit< abgetan werden, seien

19 Cook 2013, 250: »social activity«. Vgl. ebd., 256: »to study performance is to study people inter-
acting through sound«.

20 Vgl. Leech-Wilkinson 2009, Kap. 1.2.
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vielmehr in ihrer Leistungsfahigkeit wertzuschétzen und fir den wissenschaftli-
chen Diskurs fruchtbar zu machen.” Zu beriicksichtigen ist dabei freilich Danu-
sers Mahnung zu quellenkritischem Bewusstsein, etwa im Hinblick auf einge-
schrankte Verlasslichkeit der Kriterienbildung in Textsorten wie Schallplattenkri-
tik und Rundfunkfeature.”

Ein reprasentatives Beispiel fiir aufgrund ihres Datenreichtums wertvolle, zu-
gleich kritisch auszuwertende >auflerwissenschaftliche« Literatur stellt das publi-
zistische Werk von Jirgen Kesting dar. Zu den besonderen Charakteristika der
von Kesting verfassten Schriften gehort, dass sie nicht nur detailliert von der
umfassenden Informiertheit und Hoérkompetenz zeugen, die sich ihr Verfasser
selbst im Laufe Jahrzehnte langer Beschiftigung mit den Leistungen >grofler«
Sangerinnen und Sénger angeeignet hat. Vielmehr ist Kestings Schreiben gepragt
durch die Lektiire einer Fiille von Texten anderer Autoren, die sich in Vergan-
genheit und Gegenwart mit Gesang und Sangerpersonlichkeiten auseinanderge-
setzt haben. So gleicht sein Opus magnum, die auf vier Bande angewachsene letz-
te Fassung der Monographie Die grofien Singer (2008), einem sprachlichen Brenn-
glas, in dem der vielstimmige und epocheniibergreifende Diskurs zur Kunst des
Gesangs gebiindelt erscheint. Zu den Usancen auflerwissenschaftlicher Kommu-
nikation gehort freilich, dass Kesting Zitate in der Regel nicht mit detaillierten
Quellenverweisen versieht, wie sie etwa im Rahmen eines wissenschaftlichen
Apparats iiblich waren. Immerhin aber — und dies ist fiir ein unter anderem an
der journalistischen Berufspraxis geschultes Schreiben nicht selbstverstiandlich —
zeigt Kesting deutlich das Bestreben, zumindest die Urheber, in vielen Féllen auch
die Titel der Publikationen offenzulegen, denen er von fremder Hand gepragte
Formulierungen und Konzepte entnimmt.”

Gleiches gilt prinzipiell fiir seine Monographie iiber das Singen von Maria Cal-
las (erstmals erschienen 1990). Zu einem detaillierten Portrat verbinden sich darin
Erkenntnisse, die der Autor selbst durch Live-Erfahrungen und die Beschiftigung
mit dem diskographischen Vermichtnis der Sdngerin gewonnen hat, mit Be-
obachtungen aus dem - kritisch ausgewerteten — Callas-Schrifttum. Deutlich
wird die epochale Leistung der griechischen Primadonna, ohne deren Lebenswerk
die Wiederbelebung des Belcanto-Stils, wie sie sich im Laufe des 20. Jahrhunderts

21 Ebd., Kap. 1.2.3 (Metaphor).
22 Vgl. Danuser 1992, 310-316.
23 Vgl. Kesting 2008, S. XXX.
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vollzogen hat, so nicht stattgefunden hitte.” Ahnlich wie in der Monumental-
publikation Die grofien Sdnger findet sich auch in Kestings Callas-Buch wieder-
holt der Begriff der >Architektur<, eingesetzt zur metaphorischen Beschreibung
spezifischer performativer Verhaltensweisen® der Sangerin.

Sie konnte die Zeit anhalten nur dank ihrer fast ratselhaften Fahigkeit, selbst die beilaufigs-
te Formel oder Floskel in musikalische Architektur zu verwandeln: Durch ein ganz spezifi-
sches Gespiir fiir MaB und Proportion der Zeit.*®

[Als Zitat des Dirigenten Nicola Rescigno ausgewiesen:] Sie besaf} einen architektoni-
schen Sinn, der ihr genau sagte, welches Wort sie in einem musikalischen Satz hervorzuhe-
ben hatte und welche Silbe sie in diesem Wort betonen mufte.”’

Thr [Callas’] Singen hat [...] eine gespannte Mobilitat, wie man sie nur bei den besten
Téanzern erleben kann. Sie liegt in der Moglichkeit, ein Wechselspiel von Bewegung und
Entspannung herzustellen oder auch: eine Architektur der Zeit. Vor allem die Rezitative der
Callas sind architektonische Gebilde, und selbst bei der wiederholten Reproduktion, durch
die viele rubato-Effekte sich verschlieBen [sic], bewahren sie ihre Spannung.*®

Zu den Charakteristika vorwissenschaftlichen Schreibens gehort es, dass Kesting
die von ihm verwendeten Begriffe in der Regel nicht systematisch definiert, dass
der/die Leser*in ihr Bedeutungsspektrum also aufgrund der Verwendungskontex-
te selbst erschliefen muss. Dies gilt auch fiir Kestings Verwendung des Architek-
turbegriffs. Die zitierten Textausschnitte legen nahe, dass Kesting ihn auf die
performative Zeitgestaltung der Sangerin anwendet. Diese Interpretation wird
durch einen vergleichenden Blick in Die groffien Sdnger unterstiitzt: Dort spricht
Kesting etwa von der »rhythmische[n] Architektur«,” die das Singen des Tenors
Giovanni Martinelli ausgezeichnet habe. Gelungene »Phrasen-Architektur« wird
als eine »Frage des Timing« * betrachtet. Durch tiberméfligen Gebrauch gehalte-
ner Hochténe kann die »Architektur der Phrasen« »zerstort« " werden; ein zu

24 Vgl. Blyth-Schofield 2000, 1693.

25 Als Kategorie menschlichen >Verhaltens« (»a category of human behavior«) wird der persénliche
Performance-»style« einer/s Musizierenden von Plack (2008, 154) konzeptualisiert. Zum Begriff
»performance style« vgl. Leech-Wilkinson 2009, Kapitel 8, Absatz 18.

26 Kesting 2000, 77.

27 Ebd., 101.

28 Ebd., 283 (Hervorhebung original).
29 Kesting 2008, 931.

30 Ebd., 1410.

31 Ebd., 523.
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langsam gewihltes Zeitmafl kann ein Musikstiick »in Teile zerfallen«” lassen
wie ein morsches Bauwerk. Dass der Zeitaspekt im Zentrum von Kestings Archi-
tekturbegrift steht, wird beglaubigt durch dessen gezielte Anwendung auf frei zu
gestaltende rhythmische Ablaufe, z. B. Kadenzen, die etwa Callas »mit Gespiir fiir
die musikalische Architektur«’’ bewdéltige, oder Rezitative, die in besonders
exemplarischer Weise »architektonische Gebilde«* seien. In jedem Fall betrach-
tet Kesting die sdngerische »>Architektur< ganz offenkundig als etwas von der
schriftlich notierten Gestalt des Komponierten Verschiedenes: als eine Qualitét,
die der Musik erst die performende Singerpersonlichkeit »geben«”” kann.
Abgleiche mit anderen Stellen der Publikation Die groflen Sdnger machen deut-
lich, dass Kesting den Architekturbegriff als Komplement zu einem spezifischen
»Form«-Begriff verwendet, der einer eigenen Erérterung wert ware. Zur sanger-
ischen >Formung« eines musikalischen Ablaufs z&hlt Kesting den performativen
Einsatz dynamischer Gestaltungsmittel sowie von Portamento- und Verzierungs-
techniken.*® >Architektur< und >Formung< werden also als prinzipiell differente
Aspekte der musikalischen Gestaltung betrachtet, miissen allerdings aufeinander
abgestimmt sein, damit eine Performance als gelungen betrachtet werden kann:*’
Bei mangelnder »Phrasen-Architektur« kann eine Performance »formlos«”® wir-
ken. Callas wird von Kesting als Sangerin beschrieben, die die Musik in spezifi-
scher Weise »formt«.” Wenn allerdings von ihrem »architektonischen Singen«*’

32 Ebd., 1966.

33 Ebd., 1883.

34 Vgl. Anm. 28.

35 Kesting 2008, 710.

36 »Detaillierte dynamische Nuancen gaben der Phrase eine plastische Form (lieffen sie dreidimensio-
nal werden, im Gegensatz zur flachigen Qualitit einer nur durch Rhythmus und Tonhéhe definier-
ten Phrase).« (ebd., 94.) »Portamenti in Verbindung mit dynamischen Abstufungen sichern jeder
einzelnen Phrase Form oder, bildhaft gesprochen, das Relief einer Skulptur.« (ebd., 120; Hervorhe-
bung original.) »Ezio Pinza etwa formt Arien [...] sowohl dynamisch als auch ornamental« (ebd.,
418). »[..] es sind die Portamenti, die der Phrasierung Spannung und Form geben.« (ebd., 566)

37 So beschreibt Kesting (ebd., 1144) den Vortrag des Bassisten Ezio Pinza: »Die Akzentuierung
innerhalb einer Phrase geht nie auf Kosten des Legato, das seine Spannung bekommt durch das
nur von Meistersingern beherrschte Timing.« (Hervorhebung original)

38 Ebd., 1410.

39 Ebd., 142. Vgl. ebd., 297 (»gut geformten [...] Phrasen«), 303 (»Sie bequemt die Partie nicht der
Stimme an, sondern fiihrt jede vokale Formel aus und bindet sie ein in eine grofie Form.«) und 317
(»die genaue Ausformung von Linie und vokaler Formel«). Vgl. auch ebd., 119: »Wie ein Bildhauer
den Marmor zur Skulptur formt, bildet der Sanger, vollendet phrasierend, eine Klanggestalt.«

GMTH Proceedings 2017 283



Kilian Sprau

die Rede ist, gerat — davon ist nach dem Gesagten auszugehen - speziell die Art
und Weise in den Blick, in der sie musikalische Abldufe auf der Ebene der Zeitge-
staltung strukturiert. Der Einsatz der Architekturmetapher zur Beschreibung
sangerisch-performativen Verhaltens ist dabei keine Spezialitit von Kesting. Wie
sein (oben wiedergegebenes) Zitat einer Aulerung des Dirigenten Nicola Rescigno
zeigt, wurde diese Metapher schon frither zur Beschreibung des Callas’schen Sin-
gens eingesetzt. Kestings Rescigno-Zitat gleicht dabei bemerkenswert genau einer
Formulierung aus John Ardoins Buch The Callas Legacy, worin es heift:

When it came to recitatives, Callas had an inborn architectural sense that told her just
which word in a musical sentence to emphasize and even which syllable within that word
to bring out."'

Auch anderswo im Callas-Schrifttum finden sich Formulierungen, die zwar nicht
die Architekturmetapher selbst, aber immerhin raumliche Vorstellungen in meta-
phorischer Weise aktivieren, etwa in John Ardoins wichtiger Publikation zu Cal-
las’ diskographischem Vermachtnis, in der von »plasticity of phrase« * die Rede
ist. Im Horizont der Architekturmetapher liegt, wie weiter unten deutlich werden
wird, auch Rodolfo Cellettis Wort von der »analytischen Phrasierung«,43 die Cal-
las’ Singen auszeichne.

Die skizzierte Verwendung des Architekturbegriffs illustriert (ebenso wie Kes-
tings Gebrauch des Terminus >Form«), dass in performance-bezogener Literatur
zwar Abgrenzungsbewegungen zu straditionellen«, notentextorientierten Analy-
sekategorien zu beobachten sind, ebenso aber Formulierungen, Begriffsgebrauche
und Beschreibungspraktiken, die sich offensichtlich an iberkommene musikana-
lytische Strategien oder jedenfalls deren Terminologie anlehnen. Diese Beobach-
tung motiviert dazu, das Potenzial ndher zu untersuchen, das der Architekturme-
tapher fiir die Beschreibung performativer sidngerischer Verhaltensweisen inne-
wohnt. Dies geschieht im Folgenden in vier Schritten: Erstens werden prominen-
te Orte des musikologischen Diskurses iiberhaupt benannt, an denen der Archi-
tekturbegriff zum Einsatz kommt, und es wird der spezifischen Funktion nachge-
gangen, die er an diesen Stellen iibernimmt. Hieraus werden zweitens Moglich-
keiten abgeleitet, den Einsatz der Architekturmetapher durch Kesting naher aus-

40 Vgl. ebd., 1330, wo von der »architektonisch singenden Maria Callas« die Rede ist.
41 Ardoin 1995, 8 f.

42 Ebd., 129.

43 Celletti 2014, 210.
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zudeuten. Diese Deutungsmoglichkeiten werden drittens auf ihr Potenzial zur
Bereicherung performance-analytischer Methodik befragt, das viertens im Rah-
men einer exemplarisch durchgefithrten Performance-Analyse erprobt wird. Als
Objekt der Analyse dient die Aufnahme eines Ausschnitts aus Vincenzo Bellinis
Oper I puritani durch Maria Callas.

Zur Architekturmetapher im musikologischen Kontext

Die Verwendung der Architekturmetapher in musikaffinen Kontexten hat eine
bis in die Antike nachweisbare Tradition.** Ganz offensichtlich kommt sie einer
,synésthetischen® Veranlagung der musikbezogenen Begriffsbildung entgegen:
Demnach werden »musikalische Gegebenheiten« bevorzugt »in rdumlicher An-
schauung« zur Sprache gebracht; die »Zeitkunst«*’ Musik verwandelt sich in der
diskursiven Darstellung gewissermaflen in eine >Raumkunst«. Insbesondere dort,
wo Musik als ein auf Zahlenproportionen basierender Zusammenhang kon-
struiert wird, liegt offensichtlich die Bildung von Analogien zu architektonischen
Prinzipien nahe.*

Anders als Kesting, der die Architekturmetapher als Gegenstiick zur Idee einer
performativen >Formgestaltung« nutzt, setzt das musiktheoretische Schrifttum
den Architekturbegriff eher zur Differenzierung des Begriffs musikalischer Form
ein.”” Auf Hans Mersmann lisst sich die Prigung des Gegensatzpaars »architek-
tonische[r]« und »organisch[er] «*® Form im musikalischen Kunstwerk zuriick-
fithren. Der Begriff der >organischen Form« aktiviert dabei mit der Organismus-
metapher die Vorstellung eines »lebendige[n]«, »freie[n] Wachstum[s]«*’ der
musikalischen Struktur, indem sie deren Entfaltung in der Zeit mit der Entwick-
lung eines Lebewesens Vergleicht.50 Demgegeniiber wird in der >architektoni-

44 Vgl. Steinhauser 1997, 729.
45 Kunze 1974, 1.

46 Prominent findet solche Analogiebildung in der Tradition der pythagordischen Musikanschau-
ung statt, die insbesondere im Renaissance-Schrifttum eine intensive Neubelebung erfuhr (vgl.
Naredi-Rainer 1985).

47 Vgl. Kihn 1995, 613 f.
48 Mersmann 1952, 115.
49 Ebd.

50 >Organische Form« sieht Mersmann beispielhaft in der Polyphonie Orlando di Lassos realisiert,
deren »unaufhérliche Verwandlung« gemafl dem Varietas-Prinzip keine wortliche Wiederkehr
des musikalischen » Augenblick[s]« gestatte (ebd.).
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schen« Formgestaltung das Kunstwerk als von Menschenhand geschaffenes Pro-
dukt kenntlich: »Die architektonische Form [...] ist gebaut«, »geprigt«, »gestal-
tet«; sie ist bestimmt durch die >Wiederkehr« fest gefiigter Einheiten, ihr dstheti-
sches Prinzip ist die »Ausgewogenheit«51 zueinander ins Verhiltnis gesetzter
Elemente, nicht das »>freie Wachstumc«. Reprasentative Umsetzung des architekto-
nischen Formprinzips ist fiir Mersmann die barocke Polyphonie, als deren »>Gip-
felpunkt« die Fuge mit ihren (verhaltnisméflig) fest umrissenen Themen, Kontra-
subjekten usw. firmiert.

In jiingster Zeit hat Christian Utz die Antinomie >architektonische« versus >or-
ganische< Form neu beleuchtet. Aus seinem Aufsatz »Raumliche Vorstellungen
als >Grundfunktionen des Horens««”* geht hervor, dass die beiden Begriffe nicht
zwangslaufig als Gegensatzpaare verstanden werden miissen, sondern auch als
verwandte Konzepte gesehen werden konnen, als komplementéire Auspriagungen
einer gemeinsamen Grundannahme: der Vorstellung, dass im musikalischen Zu-
sammenhang nicht nur zeitlich unmittelbar benachbarte Ereignisse miteinander
verkniipft werden, sondern auch weit voneinander entfernte Zeitpunkte eines
musikalischen Ablaufs aufeinander bezogen erscheinen. Das semantische Poten-
zial der Architekturmetapher wird in diesem Zusammenhang besonders deutlich
sichtbar: Ebenso wie der Formbegriff selbst iibersetzt sie musikalische Sachver-
halte in die »raumlich-anschauliche[.] Sphire«”® und suggeriert damit einen Zu-
stand, der in der zeitlichen Realitdt des musikalischen Ablaufs unméglich ist: die
simultane und perpetuierte Prisenz sidmtlicher >Teile<, die gemeinsam und in
ihrer wechselseitigen Bezogenheit den Zusammenhang des Ganzen ausmachen.

Im Bereich der Interpretationsforschung wurde der Architekturbegriff promi-
nent von Hermann Gottschewski eingesetzt. In einem Aufsatz iber Mozartein-
spielungen des Pianisten Carl Reinecke (Klavierrollen aus den Jahren 1905 und
1906) untersucht er deren »Tempoarchitektur« und befragt diese auf ihre Rele-
vanz flir das spezifisch »>Klassische« in Carl Reineckes Mozartspiel«.55 Die Archi-

51 Ebd.
52 Utz 2016.
53 Kunze 1974, 1.

54 Vgl. auch Mersmanns plastische Metaphorik, wenn er von den Themeneinsétzen der Fuge als
von »wiederkehrende[n] Pfeiler[n]« spricht, iiber denen sich »in klarer, statischer Ausgewogen-
heit die Bogen« des musikalischen Ablaufs »wolben« (1952, 115).

55 Gottschewski 1993 (Titel).
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tekturmetapher spiegelt Gottschewskis Strategie, die performative »Zeitgestal-
tung auf mehreren Ebenen gleichzeitig in den Blick zu nehmen«:*

Das Modell der Tempoarchitektur geht von der Annahme aus, dafl die Tempogestalt sich
aus agogischen Elementen zusammensetzt, die nach der Baustatik vergleichbaren Grundre-
geln aufeinander aufgebaut sind. Wie sehr die Tempogestalt eine Ganzheit bildet, hangt da-
bei davon ab, inwieweit die Elemente als tragende und getragene Elemente zueinander in
Beziehung stehen.”

Die >architektonische<« Konzeptualisierung des Gegenstands Musik ist kennzeich-
nend fiir die (sensu Cook) >traditionelle« analytische Beschaftigung mit musikali-
schen Werken. In den Augen von Kritikern wie Cook droht sie das Bewusstsein
fiir andere mogliche Perspektiven auf Musik zu verdrangen. In scharfem Gegen-
satz steht sie zu einem Konzept wie dem von dem Philosophen Jerrold Levinson
verfochtenen >concatenationisms, also zur empirisch wie dsthetisch begriindeten
Uberzeugung, dass »understanding music is centrally a matter of apprehending
individual bits of music and immediate progressions from bit to bit«.”® Nach
sconcatenationistischer< Auffassung ist musikalische Form »centrally a matter of
cogency of succession, moment to moment and part to part.«59

Zum semantischen Potenzial der Architekturmetapher

Levinsons concatenationism ist auf Widerspruch,” durchaus aber auch auf offene
Ohren gestoflen, Letzteres etwa im Umfeld der Performance-Forschung. So
schreibt Daniel Leech-Wilkinson, mit Bezug u. a. auf Levinson:

the musical surface matters much more when one is listening to a piece than the
musicological study of pieces leads us to believe. Most meaning is produced from moment
to moment, by gestures in sound (whether composed or contributed by the performer) that
take seconds, or less, rather than minutes. And there is therefore a case for an analytical
view of music that pays far more attention to events at the surface than to longer-term
patterning.61

56 Ebd., 102.

57 Ebd., 104 {.

58 Levinson 1997, 13.

59 Ebd., 14. Vgl. Utz 2016, 195.

60 Vgl. Utz 2016, 195.

61 Leech-Wilkinson 2009, Kap. 2, Abs. 29.
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Die Relevanz solcher Uberlegungen fiir die Analyse des performativen Verhaltens
von Musizierenden liegt auf der Hand. Im Rahmen einer Performance befinden
sich die Musizierenden hinsichtlich der Wahrnehmung musikalischen Zusam-
menhangs in derselben Situation wie die Rezipierenden: Der musikalische Au-
genblick ist fliichtig; Vergangenes kann mit Gegenwartigem nur durch Gedacht-
nisleistung, mit Zukiinftigem nur durch gedankliche Antizipation in Verbindung
gebracht werden.* Folgt man der Argumentation des concatenationism, erscheint
somit fraglich, inwieweit die kiinstlerische Betitigung musizierender Personen
Zusammenhédnge auspragt, die tiber das blofle Fortschreiten »von Moment zu
Moment hinaus« wirksam sind. Wahrscheinlicher wirkt unter dieser Vorausset-
zung das Gegenteil: dass zumindest in der Live-Situation spontan getroffene
interpretatorische Entscheidungen von Musizierenden sich eher auf unmittelbar
vorangegangene oder bevorstehende Momente des musikalischen Ablaufs bezie-
hen als auf weiter zuriick oder in der ferneren Zukunft liegende.”’ In Frage steht
mit anderen Worten, ob iberhaupt musikalische Performances so analysiert wer-
den sollten, wie die musiktheoretisch informierte Formanalyse traditionell im
Notentext niedergelegte Kompositionen untersucht — namlich im Hinblick auf
»longer-term patterning«.

Vor diesem Hintergrund wird die spezifische Funktion der Architekturmeta-
pher in der Beschreibung des Performance-Stils von Maria Callas greifbar. Nicht
zufillig bezeichnet Kesting Callas’ séangerische Rollenportrits einmal als »Arte-
fakte«:*> Wenn er und seine Gewihrsleute dieser Sangerin einen »architektoni-
schen Sinn«® attestieren, bringen sie damit zum Ausdruck, dass Callas’ Phrasen-
gestaltung eben mehr sei als blof3 >sMusic in the Moment«:

Bei Maria Callas ist die Wiedergabe einer Arie mehr als die Aneinanderreihung von gut ge-
formten [!], klangvollen Phrasen. Sie folgt — in jedem Rezitativ, jeder Arie, in der Anlage einer
jeden Rolle - einem Plan. Einem Plan der dramatischen und musikalischen Progression.®’

62 Vgl. Levinson 1997, 2 und 14-21.

63 Mit der Uberpriifung dieser Annahme ebenso wie mit gegensitzlich argumentierenden Hypothe-
sen beschiftigt sich das methodenpluralistisch angelegte Forschungsprojekt PETAL (Performing,
Experiencing and Theorizing Augmented Listening); vgl. Anm. 7.

64 Leech-Wilkinson 2009, Kap. 2, Abs. 29. Levinson (1997, ix) spricht von »large-scale structural
relationships«.

65 Kesting 2000, 209.
66 Ebd., 101, Rescigno zitierend. Vgl. Anm. 27.
67 Kesting 2000, 297.
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Kestings Ausfithrungen signalisieren, dass sich im Vortrag von Callas die »Fiille
realisierter Details«®® zu einem Ganzen zusammenschlieSt, das »mehr [ist] als
die Summe von [aneinandergereihten] Details«.” Callas konstituiert demnach
singend Zusammenhénge, die iiber die blofle Relation eines Momentereignisses
zum nachfolgenden hinausgehen und sich zu einem von internen Querbeziigen
stabilisierten, komplexen Sinnzusammenhang verbinden. Hervorgehoben wird
der Beitrag, den hierzu die performative Zeitgestaltung leistet: (Phrasen-)
»Architektur« sei die »Spannung, die sich »aus einem wohl! aufeinander bezoge-
nen Auf und Ab«”’ ergebe. Rubati etwa (als Element der Zeitgestaltung eine Stra-
tegie performativer >Architektur<) seien genau »dann sinn- und wirkungsvoll,
wenn sie einem rhythmischen Plan folgen«.”' Insgesamt suggeriert die in der
Architekturmetapher gezogene Parallele zwischen »traditioneller< Formanalyse
und Performance-Analyse, dass Callas’ Gestaltung musikalischer Ablaufe der
Leistung vergleichbar sei, die ein Komponist bei der Gestaltung eines komplexen
musikalischen >Werks« vollbringe. Unterstrichen wird damit auch die Sinnhaftig-
keit einer Analyse Callas’scher Performances, die nach wechselseitigen Beziigen
zwischen zeitlich entlegenen Ereignissen fragt.

Der hiermit umrissenen Aufgabe stellt sich die nachfolgende Analyse. Dabei
ersetzt sie den Kesting’schen Begriff der >Architektur< durch den der >Dauern-
ordnung«. Denn wenn performative Architektur eine »Architektur der Zeit« ist,
dann liegt der Weg zu ihrer Erfassung in der Messung performativ gestalteter
Zeitspannen (Dauern). Der Begriff der sDauernordnung« greift also wesentliche
Aspekte dessen auf, was Kestings Architekturbegriff meint. Er impliziert aber, im
Gegensatz zu diesem, gerade nicht von vornherein, dass eine performative Ord-
nung von Zeitdauern mehr sei als rein >concatenationistisch¢, ja nicht einmal,
dass sie etwas anderes als beliebig sei. Dies namlich soll in der folgenden Analyse
gerade nicht vorausgesetzt sein, sondern iiberpriift werden.

68 Ebd., 318.
69 Ebd., 327 (Einfugung des Verfassers).

70 Kesting 2008, 1892 (Hervorhebung des Verfassers). Aussagekriftig ist die hervorgehobene Wen-
dung >wohl aufeinander bezogens, nicht die die Diffusitit der Formulierung » Auf und Ab«. Vgl.
auch Kesting 2000, 150: performative »Zeiteinteilung« als »Gliederung der Zeit durch gespannte
und sich entspannende Bewegung«.

71 Kesting 2008, 1165 (Hervorhebung original).
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Analyse-Beispiel: Callas’ Aufnahme der scena
»O rendetemi la speme« von 1953

Gegenstand der folgenden Analyse ist eine Aufnahme der scena »O rendetemi la
speme« aus dem zweiten Akt von Vincenzo Bellinis Oper I puritani (1835). Die Ein-
spielung entstand 1953 fiir die Firma EMI; Solistin der Aufnahme ist Maria Callas,
die vom Orchester der Mailander Scala unter der Leitung von Tullio Serafin beglei-
tet wird.”* Die von der weiblichen Hauptrolle (Elvira), mithin Maria Callas zu be-
streitende scena’” umfasst acht Takte; sie eroffnet eine Grofdform, die nach dem
von Harold Powers explizierten Modell als Standardform einer musikalisch-
dramatischen Einheit in der italienischen Oper des fritheren 19. Jahrhunderts, als
solita forma, beschrieben werden kann.”* Funktion der scena ist die Etablierung
einer dramatischen Situation, die geeignet ist, bei den beteiligten Figuren starke
Emotionen hervorzurufen.” Sie miindet auf typische Weise in einen sanglichen
Abschnitt (ab T. 9),76 der den erreichten emotionalen Zustand als Affekt musika-
lisch entfaltet.”” Besonderes Kennzeichen der scena »O rendetemi la speme« ist,
dass sie sich zum nachfolgenden Cantabile nicht, wie in anderen Fillen {iblich,”®
durch eine eher deklamatorische Fithrung der Singstimme in Kontrast setzt. Viel-
mehr weist der Gesang durch getragenen Gestus, weit geschwungene Melodiebo-
gen und melismatische Textbehandlung bereits entschieden ariose Qualitit auf,
was durch einen regelméflig-periodischen Phrasenbau (Vorder- und Nachsatz von
jeweils vier Takten Lange) noch unterstiitzt wird. Die beiden Textzeilen »O rende-
temi la speme / o lasciatemi morir« (>Oh gebt mir die Hoffnung wieder / oh lasst
mich sterben<) machen die extreme Gefiihlslage einer Figur in existenzieller Notsi-
tuation unmissverstiandlich deutlich. Die kompositorische Faktur der Passage legt
daher eine Ausfithrung im expressiven canto spianato nahe, dem wichtigsten per-

72 Vgl. Ardoin 1995, 65 f.
73 Bellini 1944, 171.

74 Vgl. Powers 1987.

75 Vgl. ebd., 81.

76 Bellini 1944, 171, letztes System bis 180, erstes System. Powers verwendet den Begriff »Adagio«
als Synekdoche fir >langsamer Satz< (vgl. Powers 1987, 79 f.).

77 Als uberleitendes Tempo di mezzo dient die Passage Bellini 1944, 180, zweites System - 182,
drittes System; ihr folgt die virtuos abschlieflende Cabaletta, ebd., 180, letztes System bis 190,
zweites System.

78 Vgl. Powers 1987, 81.
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formativen Gesangsstil des Belcanto neben canto fiorito und canto declamato.”” Die-
se vokalstilistische Kategorie ermdglicht bzw. verlangt die Anwendung eines gro-
en Spektrums vokal-performativer Stilmittel; zugleich ermoglicht die betreffende
Passage der Gesangssolistin grof3e agogische Freiheit, da Bellini im Orchester an-
stelle einer rhythmisch autarken Begleitfiguration (etwa gebrochenen Akkorden in
Achteln oder Achteltriolen) Akkordtremoli vorschreibt, die ohne Komplikation des
Ensemblespiels gekiirzt oder verlangert, mithin der agogischen Gestaltung der Sin-
gerin angepasst werden konnen. Das Zusammentreffen dieser kompositorischen
Gestaltungsmittel macht die betreffende Passage fiir eine Analyse unter dem As-
pekt der >performativen Dauernordnung« besonders ergiebig.

Performative Gestaltungsmittel des canto spianato

Die zentralen performativen Stilmittel des canto spianato sind nach Peter Berne
dynamische Nuancierung (insbesondere durch das Ausdrucksmittel der messa di
voce), der Gebrauch von portamento in verschiedenen Spielarten,* agogische Dif-
ferenzierung sowie das Anbringen bestimmter Ornamente.®’ Alle vier Gestal-
tungsmittel kommen in der hier zu besprechenden Aufnahme von Maria Callas
zum Einsatz; da sich allerdings die Applikation einer Verzierung auf einen einzi-
gen, zudem vom Komponisten vorgegebenen Fall beschrinkt, liegt es nahe, mit
der folgenden Untersuchung der Performance beim Gebrauch der Gestaltungs-
mittel Dynamik, gleitender Tonhéhentibergang (portamento) und Agogik anzu-
setzen.” Sicherlich lasst sich deren Anwendung durch Callas nicht in volliger
Unabhéngigkeit von Bellinis Partitur beschreiben, durchaus jedoch in Differenz zu

79 Vgl. Berne 2008, 135-140.

80 Gemaf} Harris 2001a bezeichnet der Begriff portamento im Bereich der Vokalmusik »the connec-
tion of two notes by passing audibly through the intervening pitches«, also die diastematisch
gleitende Verkniipfung zweier Tonh6hen. In diesem allgemeineren Sinn verwendet (vgl. auch
Brown 1999, 436), stellt der Terminus portamento einen Oberbegriff fiir verschiedene Spielarten
solch gleitender Tonh6hengestaltung dar.

81 Vgl. Berne 2008, 137. Die agogische Gestaltung beschrankt Berne fiir den canto spianato auf das
von ihm so genannte >barocke Rubatos, also rhythmisch-agogische Freiheiten der Solostimme
bei gleichbleibendem Fluss der Begleitung (vgl. ebd., 118). Die Gestaltung der hier besprochenen
Aufnahme schlief3t allerdings auch das vom begleitenden Orchester mitvollzogene Rubato ein.

82 In der Summe ergeben die Gestaltungsmittel dynamische Differenzierung, gleitender Tonhdhen-
ibergang, Verzierungsgebrauch und agogische Nuancierung das Zusammenspiel von >Formc«
und >Architektur« im Begriffsverstandnis Kestings (siche oben, Abschnitt Maria Callas: Perfor-
mance als >Architekturx).
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dieser: Tatsache ist jedenfalls, dass das Notat (Bsp. 1) kaum explizite Anweisun-
gen hinsichtlich dieser Gestaltungsmittel gibt, weshalb diese in hohem Maf als
Resultate autonomer performativer Gestaltung gelten konnen. Ausnahmen stellen
die beiden notierten Fermaten in Takt 7 und das durch die Bogensetzung in
Takt 9 signalisierte portamento® dar; vorgegeben ist auerdem eine acciaccatura
zum Auftakt des periodischen Nachsatzes (T.5). (Der in Takt 5 vorgeschriebene
dynamische Schwellvorgang hingegen bezieht sich offensichtlich lediglich auf das
Orchester.) Grundlage dieser Beobachtungen am Notentext ist ein Klavierauszug
der Oper, dessen Erscheinungsdatum (1944) fiinf Jahre vor der ersten Einspielung
des Werks durch Maria Callas und neun Jahre vor der Entstehung der hier unter-
suchten Aufnahme (Audiobsp. 1) liegt.
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Beispiel 1: Vincenzo Bellini, I Puritani, II. Akt, Nr. 3 Scena ed Aria, T. 1-9 (Klavierauszug)

83 Vgl. Brown 1999, 570.
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‘))) https://storage.gmth.de/proceedings/articles/54/attachments/p17-17_audio_01.mp3

Audiobeispiel 1: Vincenzo Bellini, I Puritani, II. Akt, Nr. 3 Scena ed Aria, T. 1-9 (Maria Cal-
las/Orchestra del Teatro alla Scala di Milano/Tullio Serafin, Bellini. I puritani, EMI Classics
7243 5 85649 2 1, Track 5, 0:00-1:00 [Aufnahme 1953])

Systematische Annotation zum Verhaltnis
zwischen Performance und Aufnahme

Gegenstand der folgenden Analyse ist eine Aufnahme, nicht eine Performance, ist
die Aufzeichnung live vollzogener sozialer Interaktionen,™ die selbst nicht mehr
greifbar sind.*> Begreift man eine Aufnahme in Differenz zur aufgenommenen
Performance, so erscheint es unter produktionsisthetischen Gesichtspunkten
sinnvoll, zwischen zwei Qualititen einer Aufnahme zu unterscheiden: der >Re-
produktion<*® von Performance einerseits, der >Fiktion<*’ von Performance ande-
rerseits. Von der >Reproduktion< einer Performance lasst sich dann sprechen,
wenn eine mediale Aufzeichnung die sozialen Interaktionen eines performativen
Ablaufs wiedergibt, ohne dass nachtraglich bearbeitende Eingriffe in die Auf-
zeichnung stattgefunden haben; ein Beispiel waren unbearbeitete Mitschnitte von
Live-Auffuhrungen. Von der >Fiktion« einer Performance lasst sich dann spre-
chen, wenn eine Aufnahme die Reproduktion einer Performance suggeriert, die in
der suggerierten Form nie stattgefunden hat. Dies ist beispielsweise dann der Fall,
wenn eine Aufnahme als Montage von Tonbandschnipseln zustandekommt, die
verschiedenen Aufnahmetakes entstammen, oder bei nachtraglicher Einfluss-
nahme auf die Soundgestaltung im Zuge des Editing. Eine kompromisslose Diffe-
renzierung zwischen beiden Kategorien ist freilich unter anderem deshalb nicht
zu erreichen, weil auch bei rein >reproduzierendem« Verfahren #sthetische Vor-
entscheidungen, die nicht Teil der aufgezeichneten Performance sind, auf die
Beschaffenheit des Aufnahmeergebnisses Einfluss nehmen, etwa wenn bei Ton-

84 Vgl. Cooks Definition von Performance als »social activity« (Anm. 19).

85 Natiirlich ist es moglich, eine Aufnahme selbst als Performance zur untersuchen. Akteure dieser
Performance sind allerdings dann nicht (nur) die Musizierenden im Studio, sondern vor allem
auch die Akteure der Aufnahme- und Editingprozesse. Vgl. Leech-Wilkinson 2009, Kap. 3, Abs.
105 und Cook 2013, 358 sowie 374-379.

86 Vgl. Leech-Wilkinson 2009, Kap. 3, Abs. 106.

87 Vgl. Cook 2013, 366. Vgl. auch Leech-Wilkinson 2009, Kap. 3, Abs. 97, der allerdings nicht das Be-
griffsfeld fiction nutzt, sondern formuliert, Aufnahmen vermittelten die »illusion« von Performance.
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aufnahmen die Mikrofonierung bestimmte Klangwirkungen ermdéglicht, die fir
Zuhérende in der Live-Situation niemals zu erfahren wiren.*

Im Fall der hier besprochenen Callas-Aufnahme wéire es unangemessen, von
einer im obigen Sinne >reproduzierenden< Quelle auszugehen. Die Einfithrung
des Tonbands war Anfang der 1950er Jahre langst flaichendeckend vollzogen. Die
Wahrscheinlichkeit, dass es sich selbst bei einem Aufnahmeausschnitt von nur
etwa einer Minute Dauer um einen >montierten< Ablauf handelt, ist zu grof3, als
dass dieser Fall ausgeschlossen werden konnte. So ist also von einer im obigen
Sinne >fiktiven< Performance auszugehen. Nichts aber spricht dagegen, auch eine
fingierte Performance als Performance zu untersuchen (wie man ja auch einen
fiktionalen Ereignisablauf untersuchen kann, ohne dabei die Fiktivitit der Ereig-
nisse in Rechnung stellen zu miissen). Entscheidend ist die Tatsache der Fiktiona-
litat allerdings im Hinblick auf die Frage der >Autorschaft<. Da die Aufnahme der
scena »0O rendetemi la speme« mit Maria Callas von 1953 als fiktive Performance
im oben beschriebenen Sinne zu behandeln ist, muss davon ausgegangen werden,
dass an den im Laufe der Herstellung und Edition der Aufnahme getroffenen
sEntscheidungen«< nicht nur die ausfithrenden Kiinstler*innen, sondern auch die
srecordists«® beteiligt waren. Das horbare performative Verhalten der Singerin
Maria Callas kann also nicht umstandslos auf die Person Maria Callas zuriickge-
rechnet werden. Fragen der Autorschaft, insbesondere der Intentionalitat, werden
daher in der folgenden Untersuchung zur Génze ausgeklammert. Beobachtet wird
lediglich, was auf der Aufnahme >geschieht< und welche Sinnbeziige ein Be-
obachter zwischen den Teilmomenten des Beobachteten herstellen kann. Nicht
im Fokus steht hingegen die Fragestellung, welche Instanz fiir das beobachtbare
Verhalten der Singerin kiinstlerisch verantwortlich zeichnet bzw. welche Motiva-
tion seitens der Akteurin sich hinter ihrem Verhalten verbergen koénnte.

Die folgende Untersuchung nimmt die Aufnahme der scena »O rendetemi la
speme« zunidchst unter dem Aspekt der Zeitgestaltung, d. h. der >Dauernord-
nung< in den Blick; anschliefend werden die Aspekte Dynamik, Portamento-
Techniken und (in geringerem Mafle) Verzierungsgebrauch einbezogen.

88 Vgl. Heaton 2009, 218; Leech-Wilkinson 2009, Kap. 3, Abs. 85, 87 und 92-107. Es erscheint sinn-
voll, die Kategorien >Reproduktion< und >Fiktion« als Idealtypen im Sinne Max Webers zu be-
trachten, die ihrer Funktion »gedankliche[r] Konstruktion« als »Hilfsmittel der Erkenntnis«
(Wagner 1980, 499) auch dann gerecht werden, wenn ihnen ein realer Untersuchungsgegenstand
nicht exakt entspricht.

89 Cook 2013, 376: »a term that encompasses both producers and sound engineers, and is useful
because the dividing line between them is variable and often fuzzy« (ebd.).
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Analyse 1: Agogik

Umfassenden Einfluss auf die agogische Gestaltung nimmt die Vokalsolistin in
den Taktgruppen 2-4 und 6-8, die im Folgenden als >Gesangstakte< bezeichnet
werden. (Die Takte 1, 5 und 9 konnen demgegeniiber als >Orchestertakte< be-
zeichnet werden: In Takt 1 setzt die Sangerin erst auf der vierten Z#hlzeit ein; in
Takt 5 schweigt sie auf den Zahlzeiten 2 und 3; in Takt 9 wird nur die erste Zihl-
zeit von der Solistin bestritten.) Abbildung 1 macht die Dauern der einzelnen
Zihlzeiten in den Takten 1-8 sowohl absolut als auch im wechselseitigen Ver-
haltnis deutlich. Die x-Achse bildet die Z#hlzeiten in fortlaufender Folge ab; die
y-Achse ordnet jeder Zihlzeit einen Dauernwert in Form einer Sekundenzahl
zu.”’ Grau unterlegt ist der Bereich der in allen Zahlzeiten von der Vokalsolistin
bestrittenen Takte.

11 12 13 14 21 22 23 24 31 32 33 34 41 42 43 44 51 52 53 54 61 62 63 64 71 72 73 74 81 82 83 84

Abbildung 1: Vincenzo Bellini, I Puritani, II. Akt, Nr. 3 Scena ed Aria, T.1-9, Maria Cal-
las/Orchestra del Teatro alla Scala di Milano/Tullio Serafin, 1953, Dauern der Zahlzeiten

90 Der Beginn jeder Zihlzeit wird dort angenommen, wo der Vokal der ersten auf sie entfallenden
Silbe beginnt. Dabei wird die iiberkommene, noch heute giiltige Ausspracheregel in Anschlag
gebracht, wonach im Fall einer Silbe, die mit konsonantischen Lauten beginnt, diese vor der
Zzhlzeit platziert werden miissen (vgl. Martienflen-Lohmann 1920, 86 f.; Heizmann 2001, 80 f.).
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Wie Abbildung 1 zeigt, folgt die Ordnung der Zihlzeitendauern in Vorder- und

Nachsatz einer weitgehend analogen Konstruktion.

— Die beiden Gesangsauftakte (Zahlzeiten 1.4 und 5.4) werden gegeniiber der
jeweils vorangegangenen, vom Orchester gestalteten Zahlzeit verlangsamt.

— Die Taktpaare 3/7 und 4/8 zeigen ein analoges Verhalten der Dauernkurve —
mit markanteren Steigungen in der zweiten Taktgruppe, besonders auffillig
im Fall der relativ stark gedehnten Zahlzeiten 7.3 und 8.4.”

— Die vorletzten Zihlzeiten jeder Periodenhilfte (Zahlzeiten 4.4 und 8.4) stellen
den Hohepunkt der jeweiligen Dauernkurve dar.”

Starke Abweichungen vom entsprechenden Takt des Vordersatzes weist lediglich
die Kurvenfithrung in Takt 6 auf.”’ Auffillig erscheint auferdem die Zihlzeit 8.4
durch ihre >extraterritoriale< Lange: Mit 9,5 Sekunden nimmt sie iiber die Halfte
der gesamten Taktdauer ein. Es stellt sich die Frage, ob der damit bezeichnete
Zeitraum tiberhaupt noch sinnvoll als Zdhlzeit behandelt werden kann: Immerhin
hat die Sangerin hier die von Bellini notierte Kadenz unterzubringen, und es liefle
sich mit gutem Grund argumentieren, das Kadenzgeschehen setze die Ordnung
der Zahlzeiten voriibergehend aufier Kraft. In diesem Zusammenhang ist jedoch
von Interesse, dass Callas’ Zeitgestaltung die >Exterritorialitiat< von Zahlzeit 8.4 in
mehrfacher Hinsicht relativiert.

91 Die exakte Position von Zahlzeit 8.4 zu bestimmen ist insofern schwierig als kein Klangereignis
vorliegt, das sie markieren wiirde; sie »ereignet sich< wihrend des von der Sangerin auf einer
Fermate ausgehaltenen Tons as®. Die vorliegenden Analyse geht davon aus, dass die Fermate ei-
ne Verldngerung des notierten Notenwerts darstellt und somit erst nach Zahlzeit 8.4 wirksam
wird; diese lasst sich mithin im Anschluss an die Abfolge der vorangehenden Zihlzeiten hypo-
thetisch positionieren.

92 Die Dauer der Zahlzeit 9.1 ist in Abbildung 1 nicht angegeben, da sie nicht eindeutig bestimmt
werden kann: Das agogische Verhalten der Sangerin weicht dafiir zu stark von dem des Orches-
ters ab. Callas nimmt sich fur die Ereignisse der Z#hlzeit 9.1 ziemlich genau die Zeit, die das
Orchester auf die gesamte erste Takthélfte verwendet (mit anderen Worten: Das Orchester spielt
verglichen mit der Sangerin im doppelten Tempo). Die Zeit, die Callas zur Realisierung der Zahl-
zeit 9.1 beno6tigt (2,5 s), ist freilich immer noch erheblich kiirzer als die Dauer der vorangehenden
Zahlzeit 8.4.

93 Anders als in Takt 2 werden hier die Dauern der Zahlzeiten kontinuierlich bis zur Z&hlzeit 6.3
verkiirzt, das Tempo wird also in den ersten drei Vierteln des Taktes beschleunigt. In Takt 2 hin-
gegen hatte die Zihlzeitendauer zunichst zugenommen (2.1 — 2.2), um dann konstant zu blei-
ben (2.2 — 2.3) und sich erst gegen Ende des Taktes wieder zu verringern (2.3 — 2.4).
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1. Der Zahlzeit 8.4 steht in Zahlzeit 4.4 eine analoge Erscheinung gegeniiber,
insofern diese ihrerseits einen Hochpunkt in der Zéhlzeitenkurve des Vorder-
satzes markiert: Als >Parallelstelle< gestaltet, nimmt das Ende des Vordersatzes
das Ende des Nachsatzes in kleinerem Maf3stab vorweg.

2. Bereits die Zahlzeit 7.3 erscheint durch ihre Dauer aus dem unmittelbaren
Umfeld weit stiarker hervorgehoben als jede andere Zahlzeit vor ihr, kann also
in ihrer relativ auffalligen Dehnung ebenfalls als eine Art Vorwegnahme von
8.4 innerhalb des Nachsatzes begriffen werden.

3. Vor allem aber erscheint, wie im Folgenden niher auszufithren sein wird, der
innerhalb der Z&hlzeitendauern aus dem Rahmen fallende Spitzenwert 8.4 auf der
hierarchisch iibergeordneten Ebene der Taktdauern in eine Progression einge-
bunden, die durch besondere Gleichméafligkeit auffallt: Die Progression der Takt-
dauern verlauft im Nachsatz, obwohl gegen Ende von Takt 8 eine Kadenz inte-
griert werden muss, absolut konsequent. Abbildung 2 macht dies deutlich. Die x-
Achse bildet die Takte in fortlaufender Folge ab; die y-Achse ordnet jedem Takt
einen Dauernwert in Form einer Sekundenzahl zu. Abermals ist der Bereich der in
allen Zahlzeiten von der Vokalsolistin bestrittenen Takte grau unterlegt.

1 2 3 4 5 6 7 8

Abbildung 2: Vincenzo Bellini, I Puritani, II. Akt, Nr. 3 Scena ed Aria, T.1-9, Maria Cal-
las/Orchestra del Teatro alla Scala di Milano/Tullio Serafin, 1953, Taktdauern

94 Die Grafik wurde mithilfe der Software Sonic Visualiser erstellt, die auch fiir die Horanalyse
verwendet wurde. Vgl. Cannam/Landone/Sandler 2010.
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Wie ersichtlich, folgt Callas’ performative Ordnung der beiden Periodenhélften
auch im Hinblick auf die Taktdauern einer analogen Konstruktion: Der jeweils
erste Gesangstakt (T. 2 bzw. 6) ist kiirzer als der jeweils vorangehende Orchester-
takt. Anschliefend nehmen die Taktdauern in beiden Phrasen zu. Dabei verlduft
die Dauernprogression des Nachsatzes schon zu Beginn deutlich steiler als die des
Vordersatzes, und wahrend die Steigung der Progression von Takt 3 zu Takt 4
nachlasst, nimmt sie von Takt 7 zu Takt 8 sogar noch zu. Tabelle 1 zeigt die abso-
lute Dauer der Einzeltakte 1-8 (gerundet auf Zehntelsekunden) sowie den
Dauernzuwachs im Verhaltnis zum jeweils vorangehenden Takt in Prozentzahlen
(gerundet auf ganze Zahlen) an.

Takt 1 2 3 4 5 6 7 8
Dauer 54s | 45s 6,6 s 7,5s 57s 41s 79 s 15,8 s
Zuwachs -17% | +47% | +14% | -14% | -28 % | +93 % | +100 %

Tabelle 1: Vincenzo Bellini, I Puritani, II. Akt, Nr. 3 Scena ed Aria, T. 1-9, Maria Callas/Orchestra
del Teatro alla Scala di Milano/Tullio Serafin, 1953, Dauernzuwachs pro Takt

Wie erkennbar, stehen die Periodenhilften im Hinblick auf die Disposition der
Taktdauern zueinander in einem variativen Verhéltnis: Die zweite Taktgruppe
greift das bereits in der ersten befolgte Steigerungsprinzip auf und radikalisiert es
nachdriicklich.

Wie erwahnt ist nun im Zusammenhang mit Zihlzeit 8.4 auffillig, dass die
Taktdauernprogression des Nachsatzes im Vergleich zu der des Vordersatzes be-
sonders regelméflig gebaut ist: Die Takte 7 und 8 haben jeweils die (annidhernd)
doppelte Linge des jeweils vorangehenden Takts (Steigerung um 93 % bzw.
100 %). Die vermeintlich exterritoriale Dehnung der Zihlzeit 8.4 durch den Ka-
denzvorgang bildet sich also bereits auf der iibergeordneten Ebene der Takt-
dauernsteigerung nicht mehr unmittelbar ab, wo sie stattdessen als letztes Glied
einer logischen Folge von Dauernprogressionen erscheint. Dies kann als Argu-
ment gewertet werden, die Kadenz in ihrer Darbietung durch Maria Callas als
gedehnte Zahlzeit zu werten (und also nicht als Auflerkraftsetzen der Zdhlzeiten-
ordnung).

Insgesamt lasst sich die agogische Gestaltung der scena durch Maria Callas im
Hinblick auf die Dauernordnung als zweigeteilter Aufbau beschreiben, wobei die
zeitliche Gliederung der zweiten Taktgruppe eine steigernde Variante der ersten
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darstellt.” Dies gilt sowohl im Hinblick auf die Relation der Zahlzeitendauern, die
in beiden Phrasen einer weitgehend analogen Anordnung folgen, als auch auf die
Verhaltnisse der Taktdauern, die in beiden Abschnitten kontinuierlich zunehmen.
Hinsichtlich der Relation einzelner Parallelstellen im Phrasenverlauf lassen sich
pragnante Entsprechungen feststellen: mit Bezug auf die Zahlzeitendauern etwa
in der analogen Platzierung von Hochpunkten der Verlaufskurven, mit Bezug auf
die Taktdauern in der Analogie der Taktdauernprogressionen. Die spezifische
Progression der Taktdauern in der zweiten Phrase relativiert die >extraterritoria-
le< Dauer der abschlielenden Kadenz und bindet diese in eine regelmaflige
Dauernordnung ein.

Systematische Annotation zum Verhaltnis zwischen Performance
und Partitur

Die beschriebene Dauernordnung nimmt Callas in Differenz zu Bellinis Partitur
vor, insofern diese kaum Angaben zur agogischen Gestaltung macht. Damit soll
allerdings nicht gesagt sein, Callas gestalte hier unabhdngig von der in der Parti-
tur niedergelegten kompositorischen Struktur. Das Gegenteil erscheint plausibel,
denn wenn Callas die erste und zweite Taktgruppe zueinander ins Variationsver-
hiltnis setzt, geschieht dies in Analogie zu dieser Struktur: Sie schafft ein Aquiva-
lent zur von Bellini vorgegebenen Periodengestalt. So sind etwa Ahnlichkeiten im
Verlauf der beiden Dauernprogressionen wohl kaum unabhingig von motivi-
schen Korrespondenzen zwischen Vorder- und Nachsatz zu denken, und auch ein
Steigerungsverhaltnis ist bereits in der Bellini’schen Komposition angelegt: Global
beschreiben Vorder- und Nachsatz jeweils einen erst nach oben ausgreifenden,
dann wieder abwarts gefithrten melodischen Bogen; der Ambitus der ersten Ton-
hohenkurve (gl—gz) wird dabei von der zweiten (es'-as?) iiberboten. Die Erweite-
rung des Ambitus nach oben findet in den beiden Takten des Nachsatzes statt, die
Callas durch Dehnung der Zihlzeiten besonders betont (T. 7, T. 8), wofiir sie im
zweiten Fall die von Bellini vorgeschriebene Kadenz nutzt. Vergleicht man also

95 Zur variativ steigernden Wirkung tragen neben den genannten noch weitere Gestaltungsdetails
bei: 1. Die beiden einleitenden Orchesterakte (T. 1, T. 5) kommen einander an Dauer so nahe wie
kein anderes Taktpaar (Dauerndifferenz: 3 Sekunden). Die »>Ausgangsbedingungen< fiir die
Dauernprogressionen der beiden Periodenhélften sind also in etwa gleich. 2. Der Dauernzuwachs
vom ersten zum zweiten Gesangstakt ist in der zweiten Phrase (T. 6/7) ziemlich genau doppelt so
grofl wie in der ersten (T. 2/3): T. 3/T. 2 = 147 %. T. 7/T. 6 = 193 %.
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Callas’ performative Dauernordnung der scena mit der durch Bellini fixierten
kompositorischen Struktur, so werden zwischen beiden Komponenten Zusam-
menhénge sichtbar. Das dndert allerdings nichts daran, dass die konkrete Ausge-
staltung der performativen Dauernordnung, insbesondere die so regelmafiige
Progression in der zweiten Taktgruppe, von der Partitur keineswegs vorgegeben
wird. In jedem Fall also kann man hier von einer Eigenleistung der Performance
sprechen, die als solche erst in Differenz zur Partitur sichtbar wird, wenn sie auch
nicht unabhingig von dieser stattfindet.

Zur Frage der Singularitat von Callas’ Performance

Die bisher gemachten Beobachtungen gestatten, die von Callas in ihrer Darbie-
tung der scena gestaltete Dauernordnung als >Architektur< im Sinne Kestings zu
bezeichnen, insofern diese Ordnung Zusammenhinge zwischen Gestaltungsde-
tails herstellt, die tiber eine blof3 >concatenationistische< Reihung hinausgeht und
ein tibergeordnetes Ordnungsprinzip (variative Steigerung) erkennen lasst. Nicht
jedoch reichen die Ergebnisse der vorgenommenen Analyse aus, um den von
Kesting und Gewéhrsleuten behaupteten Ausnahmestatus der Callas’schen Archi-
tektur zu bestatigen. Hierfiir ware eine umfassende Studie zum Gebrauch pefor-
mativer Stilmittel im Belcanto nétig, die im vorliegenden Zusammenhang nicht
anndhernd geleistet werden kann. Ein tberblicksartiger Vergleich mit einer
Gruppe weiterer Einspielungen derselben scena macht jedenfalls schon auf den
ersten Blick Ubereinstimmungen deutlich. Abbildung 3 stellt die Taktdauerngra-
phen sechs verschiedener Aufnahmen dar, deren Entstehungszeitpunkte einen
Zeitraum von rund sechs Jahrzehnten umfassen:

— 1952: Lina Pagliughi, Orchestra Sinfonica di Roma della RAI, Fernando Previtali
— 1953: Maria Callas, Orchestra del Teatro alla Scala di Milano, Tullio Serafin

— 1960: Joan Sutherland, Royal Philharmonic Orchestra, Vittorio Gui

— 1965: Mirella Freni, Orchestra del Teatro dell’Opera di Roma, Franco Ferraris

— 1993: Edita Gruberova, Miinchner Rundfunkorchester, Fabio Luisi

— 2015: Sophia Brommer, Augsburger Philharmoniker, Dirk Kaftan.
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1 2 3 4 5 6 7 8

Pagliughi 1952 emmmmm Callas 1953 Sutherland 1960 Freni 1965

Abbildung 3: Vincenzo Bellini, I Puritani, I. Akt, Nr. 3 Scena ed Aria, T. 1-9, Taktdauerngraphen
verschiedener Aufnahmen zwischen 1949 und 2015

Auftillig ist zunédchst, dass alle Einspielungen im Hinblick auf den zweiteilig-
variativen Aufbau mit der besprochenen Callas-Aufnahme von 1953 iberein-
stimmen: In allen Féllen findet in beiden Taktgruppen eine sukzessive Verldnge-
rung der Taktdauern statt, in allen Fallen ist die Dauernprogression in der zwei-
ten Periodenhilfte steiler als in der ersten. Die grofie Ubereinstimmung der Takt-
dauernordnung konnte in den strukturellen Merkmalen der Komposition Bellinis
begriindet sein oder in der gemeinsamen Orientierung an einer Performance-
Tradition, oder aber (was wahrscheinlich wirkt), in beidem zugleich. Nicht auszu-
schlieffen (eher: anzunehmen) ist allerdings, dass Callas selbst diese Auffithrungs-
tradition maflgeblich mitgepragt hat — von daher sprechen die Ahnlichkeiten
zumindest in Aufnahmen aus spéterer Zeit nicht per se gegen eine Singularitat
der Callas’schen Performance zum Zeitpunkt ihrer Aufzeichnung.

Unterschiede zwischen den Aufnahmen bestehen in den Details des jeweiligen
Taktdauernzuwachses. Auf den ersten Blick zutage tritt, dass nicht in allen Féllen
eine so regelmiflige Taktdauernprogression der zweiten Periodenhilfte realisiert
wird wie in der Callas-Aufnahme von 1953. Tabelle 2 zeigt fiir alle sechs Aufnahmen
die absoluten Dauern der Takte 6, 7 und 8 sowie die jeweilige Dauernprogression.

GMTH Proceedings 2017 301



Kilian Sprau

Aufnahme Takt 6 | Takt 7 | Takt 8
Pagliughi 1952 D|57s 94 s 184 s
P 65 % 96 %
Callas 1953 D | 41s 79 s 158 s
P 93 % 100 %
Sutherland 1960 | D | 6,1 s 9,7 s 16,0
P 59 % 65 %
Freni 1965 D |53s 10,7 s 18,0 s
P 102 % 68 %
Gruberova 1993 | D | 6,6 s 10,2 s 20,9 s
P 55 % 105 %
Brommer 2015 D | 65s 8,1s 19,2 s
P 25 % 137 %

Tabelle 2: Vincenzo Bellini, I Puritani, II. Akt, Nr. 3 Scena ed Aria, T. 6, 7 und 8, Dauernpro-
gression in sechs verschiedenen Aufnahmen (Abkiirzungen: D = Dauer; P = Progression)

Zwei Beobachtungen lassen sich Tabelle 2 deutlich entnehmen:
1. Der zweimalige Dauernzuwachs unterscheidet sich in nahezu keiner Aufnah-

me um so wenige Prozentpunkte wie in der Callas-Einspielung von 1953. Eine
Ausnahme stellt lediglich Sutherlands Performance von 1960 dar, in der der
Dauernzuwachs sich noch etwas stetiger vollzieht. (Sutherlands Aufnahme ist
auch insofern eine Ausnahmeerscheinung, als sie nicht nur im Nach-, sondern
auch im Vordersatz, wie dort auch Brommer, die Taktdauern ganz regelmaflig
steigert, womit sich zwischen ihren beiden Phrasen ein so analoges Bild ergibt
wie in sonst keiner Aufnahme.)

. Nicht eine einzige Aufnahme realisiert eine Progression, bei der die Dauern der
Takte 7 und 8 jeweils (nahezu) ganzzahlige Vielfache der Dauer von Takt 6 dar-
stellen. Die Realisierung dieser spezifischen Regelmafigkeit ist tatsachlich ein Al-
leinstellungsmerkmal der Callas’schen Einspielung. Mit anderen Worten: Keine
einzige der hier verglichenen Aufnahmen bindet die abschlieBende Kadenz in ei-
ne so regelmaflige Taktdauernordnung ein wie Callas’ Einspielung von 1953. Die
dort in der zweiten Periodenhélfte realisierte Taktdauernprogression um zwei-
mal (nahezu) 100 % erscheint im hier vorgenommenen Vergleich singulir.”

96 Callas’ eigene Aufnahmen aus den Jahren 1949 (fiir die Firma Cetra mit dem Orchestra Sinfonica

di Torino della RAI, Arturo Basile) und 1957 (ungeschnittene Live-Aufnahme einer Probe mit
dem Dallas Symphony Orchestra unter Nicola Rescigno) dhneln in den globalen Verlaufskurven
der Dauernprogression der Aufnahme von 1953. Allerdings verlaufen die Kurven im Detail
durchaus verschieden; in keinem Fall realisiert die Folge der Takte 6-8 die 1953 verwirklichte
zweimalige Progression um ca. 100 %.
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Wenngleich also, um die von Kesting und seinen Quellen behauptete Singularitét
der Callas’schen »>Architektur< zu tiberpriifen, weitere Untersuchungen zum indi-
viduellen Performance-Stil dieser Sangerin nétig wéren, macht die vorliegende
Analyse doch besondere Merkmale der Callas’schen Darbietung im Vergleich mit
Performances anderer Sanger*innen deutlich. In jedem Fall stellt sie unter Beweis,
dass die aus Kestings Architekturbegriff abgeleitete Kategorie der Dauernordnung
dazu geeignet ist, die spezifische Qualititen einer individuellen Performance in
Differenz zur aufgefithrten Partitur in den Blick zu nehmen. Es zeigt sich aufier-
dem, dass auf diesem Wege Aufschliisse iiber performatives >longer-term patter-
ning< gewonnen werden kdnnen, also iiber eine Disposition performativer Ge-
staltungsmittel, die iiber die reine Reihung von Einzelereignissen hinausgeht.

Analyse 2: Dynamische Gestaltung, Portamentogebrauch
und weitere Gestaltungsmittel

Die Dimension der Dauernordnung tritt zeitgleich mit Gestaltungsmafinahmen
auf der dynamischen Ebene, dem Portamento-Gebrauch und dem Einsatz von
Verzierungen auf. Im Folgenden wird daher der Frage nachgegangen, mit wel-
chen dieser performativen Gestaltungsmittel Callas die von ihrer Agogik eréffne-
ten Zeitraume fillt, ob Zusammenhinge zwischen beiden Dimensionen erkenn-
bar werden und ob dabei ebenfalls ein iibergreifendes Ordnungsprinzip waltet.
Die zu beobachtenden Gestaltungsmittel sind:

1. dynamisches An- und Abschwellen

2. messa di voce: dynamisches An- und Abschwellen auf einem einzigen Ton”

3. portamento (im engeren Sinn): gleitender Ubergang beim Tonhéhenwechsel;
im Falle eines Silbenwechsels auf der ersten der beiden Silben platziert”

4. cercar la nota: gleitender Ubergang beim Tonhohenwechsel; im Falle eines
Silbenwechsels auf der zweiten der beiden Silben platziert”

5. wibrar la voce: gleitender Tonhohenverlauf bei Tonrepetitionen am Ubergang
von einem Ton zum néchsten als voriitbergehendes Ausweichen der Tonhdhe

100
nach unten

97 Vgl. Berne 2008, 104 f.

98 Vgl. Kauffman 1992, 141-144; Berne 2008, 99.

99 Vgl. Harris 2001b; Kauffmann 1992, 155 £.; Berne 2008, 102 f.
100 Vgl. Berne 2008, 108 f.
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6. piangendo: »stilisierte Nachahmung des Weinens«'”' durch einen Glottis-
schlag oder »Aspiration im Sinne eines in den Atemfluss eingebetteten [h] «'%

7. Akzent: Hervorhebung eines einzelnen Tons gegeniiber angrenzenden Ténen.

Die aufgezihlten Gestaltungsmittel entsprechen in der Summe den von Berne als
fiir den canto spianato typisch angefithrten Merkmalen: Die Artikel 1 und 2 der
Liste prazisieren den Aspekt >dynamische Differenzierung<; Artikel 3 bis 5 be-
nennen Spielarten des gleitenden Tonhéheniibergangs (portamento und verwand-
te Techniken); Artikel 6 und 7 benennen zwar keine Verzierungen im Sinne vir-
tuoser Fioritur, jedoch weitere >ausschmiickende« Gestaltungsmafinahmen.

Tabelle 3 fithrt die genannten Gestaltungsmittel in der Reihenfolge und Hau-
figkeit ihres Auftretens an, geordnet nach Takten und Zahlzeiten. Da der Einsatz
von portamenti und verwandten Techniken ein Mittel der Uberbriickung von
Tonabstanden ist und auflerdem die dynamische Gestaltung mit der Tonlage in
Zusammenhang stehen kann, ist informationshalber auch der Ambitus der Ge-
sangsstimme pro Takt mit angegeben.

Takt 1 2 3 4 5 6 7 8 9
Dauer 54s 45s 6,6 s 7,5s 57s 41s 79 s 15,8 s 54s
Ambitus | g'-as' | b'-es’ | b'-g* &-f* g-d® | b'-es b'-as® |g'-as b'-es'
Gestaltungsmittel pro Zihlzeit
1 - cln. | port+ <>'| dim+port | port | v.Lv. port + <> | port+dim | port+dim
2 - cln. m.d.v. - - cln. m.d.v. -
3 - - port c.ln. - Akzent | v.Lv. c.ln.

port
4 - - port/cln’®| cln port |- port m.d.v.

png port/cln. | port

port

cln.

png

Tabelle 3: Vincenzo Bellini, I Puritani, II. Akt, Nr. 3 Scena ed Aria, T. 2-4 und 6-8, Maria Cal-
las/Orchestra del Teatro alla Scala di Milano/Tullio Serafin, 1953, Analyse der performativen
Gestaltung. Abkiirzungen: c.l.n. = cercar la nota; port = portamento; dim = diminuendo; <> =
dynamisches An- und Abschwellen; m.d.v. = messa di voce; v.Lv. = vibrar la voce; png = pian-
gendo. Fett hervorgehoben sind Gestaltungsmittel in den Takten 5-9, die an den jeweiligen
Parallelstellen der Takte 1-4 noch nicht zum Einsatz kommen.

101 Ebd., 126.
102 Seedorf 2016.

103 Das Pluszeichen markiert die gleichzeitige Kombination unterschiedlicher Gestaltungsmittel.
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— ad 1. Dynamisches An- und Abschwellen kommt an zwei Stellen in Verkniip-
fung mit einem (aufwirts gefithrten) portamento zum Einsatz. Es handelt sich
im Kontext der Taktgruppen um Parallelstellen (T. 3.1 und T. 7.1).

— ad 2. Die Messa di voce-Technik wird ebenfalls an zwei Parallelstellen ange-
wendet, jeweils in unmittelbarer Folge der soeben genannten portamenti.

— ad 3. Portamento im oben genannten Sinne findet sich, aufier an den ad 1 ge-
nannten Stellen, noch zwolf weitere Male, es handelt sich um das von Callas in
der scena am haufigsten eingesetzte performative Gestaltungsmittel. Oft tritt
es in Kombination mit anderen Gestaltungsmafinahmen auf, etwa mit gleich-
zeitigem diminuendo oder auch mit anschlieBendem cercar la nota. Den fiinf
portamenti des Vordersatzes stehen an samtlichen Parallelstellen des Nachsat-
zes ebenfalls portamenti gegentiber; zusatzliche portamenti werden im Auftakt
(T. 5.4) und kurz vor der grolen Kadenz (T. 8.3) platziert.

— ad 4. Vom cercar la nota macht Callas besonders kontinuierlichen Gebrauch; es
kommt als einziges Gestaltungsmittel in samtlichen Gesangstakten (T.2-4
und T. 6-8) vor. Allen einschlagigen Stellen des Nachsatzes korrespondieren
ebenfalls mit cercar la nota versehene Parallelstellen im Vordersatz. Wo cercar
la nota einem portamento vorangeht (T. 3.4; T. 7.4), erstreckt sich der Tonho-
hengleitvorgang iiber zwei benachbarte Silben, beim zweiten Mal noch deutli-
cher hérbar als beim ersten.'”

— ad 5. Die Vibrar la voce-Technik tritt erst in der zweiten Taktgruppe als neues
Gestaltungsmittel hinzu; sie kommt an zwei Stellen (T. 6.1; T. 7.3) zum Einsatz.
Der ersten der beiden entspricht in der ersten Taktgruppe (T. 2.1) ein cercar la
nota.'”

— ad 6. Das piangendo bringt Callas zweimal, jeweils am Phrasenende, auf ein-
ander entsprechenden Zihlzeiten (T. 4.4; T. 8.4) an.

104 Der Schrégstrich trennt zwei unter systematischem Gesichtspunkt differente Gestaltungsmittel, die
nacheinander auftreten, sich aber im Klangergebnis zu einer Einheit verbinden: Hier resultiert aus
portamento mit nachfolgendem cercar la nota eine einzige kontinuierliche Tonhdhengleitbewegung.

105In Zahlzeit 3.4 findet das cercar la nota nur auf dem klingenden Konsonanten »l« statt; in Z&hl-
zeit 7.4 auf der ganzen Silbe >la<.

106 Dieses cercar la nota ist zu Beginn der zweiten Phrase nicht méglich, da am Ubergang vom
Auftakt (T. 5.4) zur Takteins (T. 6.1) kein Tonhéhenwechsel stattfindet; das vibrar la voce ist die
naheliegende Ersatzmafinahme. Die zweite Stelle (T. 7.3) analysiert bereits Berne (2008, 10) als
Beispiel fiir den Einsatz der Vibrar la voce-Technik auch dort, wo keine Tonwiederholung statt-
findet.
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— ad 7. Im Nachsatz findet aulerdem die akzentuierende Hervorhebung einer
angebundenen Achtelnote statt (T. 6.3, zweite Halfte), wie sie sonst nirgends
in der scena zu horen ist. Eine Wiedergabe der Stelle in Zeitlupe ldsst erken-
nen, dass es sich um eine punktuelle Intensivierung der Dynamik in Verbin-
dung mit einem Ansingen des Tons d” von unten handelt.

Die Analyse der dynamischen Gestaltung, des Gebrauchs von Portamento-
Techniken und weiteren Gestaltungsmitteln ergibt ein Bild, das dem der Zahlzei-
ten- und Taktdauernordnung &hnelt. Es wird abermals ein zweiteiliger Aufbau
sichtbar, wobei die zweite Taktgruppe auch hier die Gestaltung der ersten auf-
greift und intensiviert, und zwar auf zweierlei Weise:

1. durch den generell vermehrten Einsatz performativer Gestaltungsmittel

2. durch den Einsatz neuer, im ersten Teil nicht gebrauchter Gestaltungsmittel

(vibrar la voce, punktuelle Akzentuierung eines Einzeltons).

So entsteht insgesamt der Eindruck, dass Callas die durch die agogische Gestal-
tung erweiterten Zeitrdume der zweiten Taktgruppe durch eine Steigerung der
Ausdrucksintensitdt nutzt bzw. legitimiert. Auffallig ist besonders die Haufung
von Gestaltungsmitteln auf den beiden >liberproportional< gedehnten Zahlzeiten
7.3 und 8.4:

— Zahlzeit 7.3 ist nicht nur durch den Einsatz der Vibrar la voce-Technik von der
Parallelstelle im Vordersatz unterschieden, sondern auch dadurch, dass Callas
unmittelbar nach dem von as” abfallenden portamento Atem holt. Die Folge
der beiden Téne as” und ces? wird auf diese Weise einer Art paradoxer Gestal-
tung unterworfen: Das portamento dient der Verbindung der zwei Tonhohen;
diese aber werden zugleich durch eine Atemzasur voneinander getrennt. Es
handelt sich um eine enorm spannungsreiche, quasi in sich widerspriichliche
(aber keineswegs stilwidrige'”’) Gestaltung, die erheblich zur Dehnung der
Zahlzeit 7.3 beitragt.

— Zahlzeit 8.4 entspricht der von Bellini vorgeschriebenen Kadenz. Tabelle 3
lasst sich entnehmen, dass hier eine innerhalb der scena maximale Haufung
von Gestaltungsmitteln stattfindet: auf eine einzige Zahlzeit entfallen dynami-
sche Modifikation, mehrere gleitende Tonhéhenverbindungen und ein Pian-
gendo-Effekt. Auch hier korreliert also mit extremer zeitlicher Dehnung eine
Intensivierung der sédngerischen Gestaltung.

107 Vgl. Berne 2008, 99.
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Mochte man Callas’ Einsatz performativer Gestaltungsmittel nicht lediglich in
Differenz zur Partitur, sondern génzlich ohne Seitenblick auf den Notentext un-
tersuchen, bietet es sich an, als Orientierungskategorie auf der >x-Achse< (also im
Hinblick auf den Zeitverlauf) nicht die Zidhlzeiten, sondern die absoluten Sekun-
denzahl zu wihlen. Hier ergibt sich allerdings die Problematik, dass bei kaum
einem Gestaltungsmittel die Angabe einer exakten Dauer moéglich ist. Auf die
Schwierigkeit etwa, bei Gebrauch von singerischem Vibrato den exakten Zeit-
punkt zu bestimmen, zu dem nach einem portamento die angesteuerte Tonhohe
tatsichlich erreicht ist, haben bereits Cook und Leech-Wilkinson hingewiesen.'”
Auch ist es zwar im Prinzip moglich, die Abnahme der Lautstédrke eines gesunge-
nen Tons physikalisch zu messen. Doch spielt fiir die dsthetische Wahrnehmung
des Phanomens diminuendo natiirlich auch das dynamische Umfeld der Lautstar-
kenreduktion eine Rolle; um dieses zu beriicksichtigen, miisste den Grenzwerten
der Diminuendokurve eine gewisse Dauer eingerdumt werden, ohne dass diese
exakt definiert werden konnte. Ahnliches gilt fiir einen Effekt von so extrem kur-
zer Dauer wie das piangendo. Die Bestimmung der absoluten Zeitdauer bestimm-
ter performativer Gestaltungsmittel ist also grundsatzlich und unausweichlich in
hohem Maf} subjektiver Kriterienbildung unterworfen, was bedeutet, dass bei der
Angabe solcher Dauern keine zu exakte Messung suggeriert werden darf. Tabelle
4 wahlt als zeitliche Bezugsgrofle Zeitraume mit einer Lange von fiinf Sekunden.
Angegeben wird, welche der genannten performativen Stilmittel auf welchen
Funfsekundenraum entfallen. Wo die Dauer eines Gestaltungsmittels die Grenze
zwischen zwei benachbarten Fiinfsekundenraumen umschliefit, wird es demjeni-
gen Zeitraum zugerechnet, auf den der grofiere Teil seiner Gesamtdauer ent-

fallt. '

108 Vgl. Cook/Leech-Wilkinson 2009, Abschnitt Mapping loudness with spectrograms.

109 Dies ist zum Beispiel bei der Kombination aus portamento und dynamischen Ab- und Anschwel-
len gegeben, die auf Zahlzeit 1 von Takt 8 auftritt. Sie beginnt etwa bei 34,4 Sek. und endet etwa
bei 35,4 Sek., umschliefit also den Zeitpunkt 35,0 Sek. und damit die Grenze zwischen zwei
Finfsekundenrdumen. Der grofiere Teil der Gesamtdauer entfillt auf den ersten der beiden
Finfsekundenrdume, dem das Gestaltungsmittel daher zugeordnet wird.
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performative Gestaltungsmittel Fiinfsekundenriaume
(Zeitangaben gerundet auf Viertelsekunden)

- 0-5
cercar la nota (ca. 5,75-6,5) 5-10
cercar la nota (ca. 7,25-8,0)

portamento + < > (ca. 11,0-11,75) 10-15
messa di voce (ca. 12,5-13,5)

portamento (ca. 14,0-14,5)

portamento / cercar la nota (ca. 15,5-16,5) 15-20
diminuendo + portamento (ca. 17,5-18,5)

cercar la nota (ca. 20,5-21,0) 20-25
cercar la nota (ca. 22,0-22,75)

piangendo (ca. 23,0-23,5)

portamento (ca. 25,0-26,0) 25-30
portamento (ca. 29,0-29,75)

vibrar la voce (ca. 30,0-30,75) 30-35

cercar la nota (ca. 31,5-32,0)
Akzent (ca. 32,5-33,0)
portamento + <> (ca. 34,5-35,5%)
messa di voce (ca. 36,25-37,5) 35-40
vibrar la voce (ca. 38,25-39,0)
portamento (ca. 39,5-40,0)

portamento / cercar la nota (ca. 41,0-42,0) 40-45
portamento + diminuendo (ca. 43,25-44,0)
cercar la nota (ca. 46,25-47,0) 45-50

portamento (ca. 47,25-48,25)
messa di voce (ca. 49,0-50,25)

portamento (ca. 50,25-50,75) 50-55
portamento (ca. 52,75-53,25)
cercar la nota (ca. 55,0-55,75) 55-60

piangendo (ca. 57,25-57,75)
portamento + diminuendo (ca. 58,0-59,0)

Tabelle 4: Vincenzo Bellini, I Puritani, Il. Akt, Nr. 3 Scena ed Aria, T. 1-9, Maria Callas/Orchestra
del Teatro alla Scala di Milano/Tullio Serafin, 1953, Zuordnung der performativen Gestaltungs-
mittel zu Abschnitten des Zeitablaufs (Fiinfsekundenraume); *zur Zuordnung vgl. Anm. 109

Wie die Tabelle zeigt, ergibt die Verteilung performativer Gestaltungsmittel auf

Fiinfsekundenriaume ein hochst einheitliches Bild: Es alternieren Zeitriume, die

mit zwei, und solche, die mit drei Gestaltungmitteln bzw. Kombinationen von

Gestaltungsmitteln gefiillt sind. Lediglich zwei Ausnahmen liegen vor:

— der erste Fiinfsekundenraum: Callas setzt erst etwa zum Zeitpunkt 4,25 Sek. ein;

— der Raum zwischen den Zeitpunkten 30 Sek. und 35 Sek.: Hier treten insge-
samt vier Gestaltungsmittel bzw. Gestaltungsmittelkombinationen auf.
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Legt man einen doppelt so groflen Maf3stab an, wird das Bild noch einheitlicher:
Zwischen ihrem ersten Einsatz und dem Verklingen ihres letzten Tons (bei ca.
60,0 Sek.) fiillt Callas nahezu jeden Zehnsekundenraum mit fiinf Gestaltungsmit-
teln bzw. Gestaltungsmittelkombinationen; Ausnahmen bilden der Raum zwi-
schen den Zeitpunkten 25 Sek. und 35 Sek. sowie der letzte, nur zur Hilfte vor-
handene Zehnsekundenraum zwischen 55 Sek. und 60 Sek.

Die Zuordnung von Gestaltungsmitteln und absoluten Zeitrdumen fithrt also
zu einem anderen Ergebnis als die Zuordnung von Gestaltungsmitteln und Zahl-
zeiten. Das zuerst angewandte Verfahren hatte gezeigt, dass Callas’ Disposition
von Gestaltungsmitteln analog zum Prinzip der Steigerung von der ersten zur
zweiten Phrase gesehen werden kann. Das nunmehr gewéhlte Verfahren betont
hingegen ein Moment der Kontinuitat: Im Hinblick auf den absoluten Zeitverlauf
wird die Dichte der zum Einsatz gelangenden Gestaltungsmittel die gesamte scena
hindurch in etwa konstant gehalten. Aber auch hier ist ein grundlegendes Ord-
nungsprinzip im Verhdltnis der Dimensionen >Dauernordnung< und >weitere
Gestaltungsmittel< festzustellen: eine Form der Konstanz, vor deren Hintergrund
sich die zuvor konstatierte Steigerungsdramaturgie umso deutlicher profiliert.

In Bezug auf das Verhaltnis zwischen Partitur und Performance ist abermals zu
sagen, dass das Wiederaufgreifen der im Vordersatz angewendeten Stilmittel im
Nachsatz von der kompositorischen Struktur her zwar plausibel erscheint, aber in
keiner Weise vom Notentext vorgegeben wird. Dass die Sangerin etwa das por-
tamento, das sie in Takt 3.1 auf dem Sextintervall b'-g* (»speme«) platziert, bei
dessen Wiederholung in Takt 7 wiederholt, stellt eine wenn auch naheliegende,
so doch autonome Entscheidung dar. Auch dass sie das portamento beide Male
mit einem An- und Abschwellen der Dynamik verbindet, ist eine rein performati-
ve Gestaltungsmafinahme, die nicht direkt aus dem Notat abgeleitet werden kann.
Auch in Bezug auf die Gestaltungsmittel Dynamik, portamento und Verzierungs-
gebrauch kann somit gesagt werden, dass die von Callas angewandten iiber-
geordneten Gestaltungsprinzipien (steigernden Variation bzw. konstante Dichte)
nicht auf eine Umsetzung des in der Partitur Vorgegebenen reduziert werden
kann, sondern als Verlautbarung in Differenz zum Notat zu betrachten ist.
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Zusammenfassung

Wie die Analyse von Maria Callas’ Aufnahme der scena »O rendetemi la speme«
aus Vincenzo Bellinis Oper I puritani aus dem Jahr 1953 zeigt, ermoglicht die Ka-
tegorie der Dauernordnung, die Performance der Sangerin in Differenz zur zu
Grunde liegenden Partitur zu untersuchen und dabei aussagekriftige Ergebnisse
iiber Details der Performance sowie deren wechselseitige Zusammenhinge zu
Tage zu fordern. Callas gestaltet einen zweiteiligen Ablauf, dessen beide Teile
sich zueinander wie Original und steigernde Variation verhalten. Performative
Gestaltungsmittel wie dynamische Differenzierung, Portamento-Techniken und
(in geringem Mafle) Verzierungsgebrauch sind in beiden Teilen analog angeord-
net, wobei der zweite Teil eine Intensivierung durch Vermehrung und Héaufung
der verwendeten Gestaltungsmittel erreicht. Beide Teile weisen eine interne
Progression von kurzen zu ldngeren Taktdauern auf; auch die Dauernrelationen
der einzelnen Zihlzeiten sind in beiden Teilen weitgehend dhnlich angeordnet.
Unterschiede ergeben sich im Hinblick auf die absoluten Dauern: Die Taktdauern
des zweiten Teils nehmen mit héherer Steigung zu und radikalisieren somit das
bereits im ersten Teil realisierte Progressionsprinzip. Besonders auffallig ist dabei
die RegelmiBligkeit der Steigerungsstruktur im zweiten Abschnitt, die in einer
Taktdauernprogression von jeweils knapp bzw. genau 100 % besteht. Die Héu-
fung und Verdichtung séngerischer Gestaltungsmittel im zweiten entspricht so-
mit einer insgesamt grofiziigigeren agogischen >Architektur«. Fir die Gesamtan-
lage der Performance lasst sich als allgemeines, die jeweilige Detailgestaltung
iibergreifendes Ordnungsprinzip das der steigernden Variation erkennen.

Keine Aussage wird dariiber getroffen, in welchem Grad die untersuchte Per-
formance einer gestalterischen >Intention< der Sangerin entspricht. Auf das
Klangergebnis einer Performance haben zahlreiche Faktoren Einfluss; neben der
individuellen gestalterischen Absicht der Performerin fallen etwa Umweltfakto-
ren, Konventionen der Auffithrungspraxis und die Autoritit weiterer personaler
Instanzen ins Gewicht, etwa pragender Lehrer und Coaches, der tibrigen an der
Performance beteiligten Musiker (besonders des Dirigenten), aber auch etwa des
Tonmeisters.

Die vorgenommene Performance-Analyse greift auf der Suche nach iber-
geordneten Zusammenhéangen in der performativen Detailorganisation auf Krite-
rien >traditioneller<, am Notentext musikalischer >Kunstwerke« orientierter Ana-
lyse zuriick. Sie zeigt, dass sich diese Kriterien auf die untersuchte Performance
anwenden lassen und dabei aussagekriftige Ergebnisse tiber deren >Struktur< zu
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Tage fordern. Mit der Feststellung, dass eine Performance demnach >wie ein
Kunstwerk< untersucht werden kann, soll aber keine Antwort auf die Frage gege-
ben werden, ob diese Performance Anspruch darauf erheben kann, unabhéngig
von der zur Auffithrung gelangenden Partitur selbst als >Kunst< betrachtet zu
werden. Diese Frage, die philosophisch-asthetischer Natur ist, muss Untersu-
chungen in anderem Zusammenhang vorbehalten bleiben. Méglicherweise wird
es zu einem spiteren Zeitpunkt moglich sein, den Kunstcharakter musikalisch-
performativer Leistungen aufgrund feststehender, diskursiv verhandelter Krite-
rien in den Blick zu nehmen.
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