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Vorwort

Vorwort

Als Flotistin, Lehrerin fiir Blockflote an Musik-
hochschulen, Dozentin von Weiterbildungskur-
sen und als Leiterin der Dresdner Akademie fiir
Alte Musik habe ich schon vor vielen Jahren be-
gonnen, nach Quellen zu fahnden, die Antworten
auf Fragen zu Musik und Interpretation geben.
Nach meiner Spezialisierung auf die Traversflote
in den 1980er Jahren beschéftigte ich mich inten-
siv mit der Auffiihrungspraxis des 17./18. Jahr-
hunderts, einem Thema, das an Musikhochschu-
len damals nicht gelehrt wurde.

Heute ist es zwar fiir alle Musiker wichtig ,, histo-
risch informiert zu sein, doch die Angebote der
Ausbildungsstitten (Musikschulen, Konservato-
rien, Akademien und Musikhochschulen) sind
immer noch selten.

Wie kann sich ein Musiker heute informieren?

Es gibt eine Reihe von musiktheoretischen Lehr-
werken der Barockzeit und Vorklassik, Traktate
fiir Gesang oder die Instrumente Flote, Violine
und Klavier, die als Faksimile oder im Nachdruck
publiziert worden sind. Zum Teil sind sie aber
vergriffen oder nur noch in groen Bibliotheken
als Erstdruck erhalten. Andere Quellen sind nicht
faksimiliert oder nachgedruckt worden und sind
daher duBerst schwer zu erhalten. Will man gar
die Aussagen verschiedener Autoren der Barock-
zeit zu einem bestimmten auffithrungsprakti-
schen Problem miteinander vergleichen, werden
die Hiirden immer héher. Hinzu kommen noch
die oft recht umfangreichen und ausfiihrlichen
Erkldrungen der Alten Meister und die nicht ge-
wohnte Frakturschrift und Ausdrucksweise, die
es dem Leser oft schwer macht, die wichtigsten
Aussagen zu ,.entdecken®.

Ich versuche daher, dem Kenner und Liebhaber
zur Seite zu stehen, indem ich die Aussagen der
zeitgenoOssischen Autoren nicht nur interpretiere,
sondern nach auffithrungspraktischen Kriterien
geordnet, wortlich zitiere.

Da alle Quellen exakt angegeben sind, kann der
Leser im Einzelfall selbst weiterforschen und zu
eigenen, begriindeten Ansichten kommen.

Nun mochte ich all jenen danken, die mir bera-
tend und aufmunternd beigestanden haben, man-
che schwierige Situationen zu meistern.

So gilt mein besonderer Dank vor allem meinen
Dolmetschern, die noch fehlende Teile ins Engli-
sche iibersetzt haben: meinem Mann Dr. Helmut

Preface

As a flutist, teacher of recorder at music high
schools, lecturer of advanced education courses
and as director of the Dresdner Akademie fiir Alte
Musik, 1 started many years ago to search for
sources, which are able to answer questions in
music and interpretation.

After my specialization in the transverse flute
during the 1980’s, I made an intensive study of
performance practice of the 17.%/18.™ centu-
ries, a subject, which then was not taught in mu-
sic high schools.

Today, all musicians are required, to be “histori-
cally informed”, however the range of education
facilities (music schools, conservatories, acade-
mies and music universities) is still limited.

How can a musician inform himself today?

There is a series of music-theoretical textbooks of
contemporary sources of the Baroque and pre-
classical times. Among them are treatises for
voice, flute, violin and keyboard, which were
published as facsimiles or reprints. They are part
ly out of print or only available in large libraries
as first prints. Other sources, which were neither
published as facsimiles nor reprinted, are very
difficult to get.

If one even wants to compare the sayings of dif-
ferent authors of Baroque times with respect to a
specific performance-practical issue, the hurdles
get still higher.

In addition, there are the often quite extensive and
detailed explanations of the ancient masters, un-
familiar Baroque script and the mode of expres-
sion, which make it often hard for the reader, to
“discover” the most important statements.

Therefore, I try in this book to assist the expert
and the amateur, by interpreting the statements of
the contemporary authors, but also quote them in
their own words and in an ordered form accord-
ing to performance-practical criteria.

Since all sources are exactly specified, the reader
may in special cases research himself and come
to his own conclusions.

I would like to thank all those who contributed to
master difficult situations by their advice and en-
couragement.

I am especially obliged to my interpreters trans-
lating missing text portions into English, i.e.: my
husband Dr. Helmut Engelke and our colleague
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Engelke und unserem Londoner Kollegen und
Freund Prof. Simon Standage, der zudem den ge-
samten englischen Text korrigiert hat.

Danken mochte ich auch Andrea Ottapri aus
Genf. Sie war in den 1980er Jahren an der /nter-
nationalen Sommerakademie fir Alte Musik in
Innsbruck in meiner Travers- und Blockflten-
klasse und hat mir zu dieser Zeit die wichtigsten
franzosischen Traktate ins Deutsche iibersetzt.
Fiir die Arbeit am Kapitel ,,Franzdsische Verzie-
rungen® waren diese Traktate meine wesentli-
chen Quellen. Weiterhin gilt mein Dank auch un-
serem langjdhrigen Freund Prof. Dr. Ulrich
Prinz, sowie dem Musikwissenschaftler Dr. Ek-
kehard Kriiger fiir viele wichtige Hinweise und
gute Ratschlige und nicht zuletzt unserem
Freund Rainer Schrapel fiir seine Hilfe am end-
giiltigen Layout meines Buches.

Ich hétte alle Kapitel allein nicht fertig stellen
konnen ohne die jederzeit bereitwillige Hilfe
meines Mannes, sei es bei Computerfragen, bei
der Diskussion und Losung inhaltlicher Probleme
und schlieBlich bei der endgiiltigen Gestaltung
von Melodie als Klangrede.

Dank der intensiven Mitarbeit unseres Freundes
und Kollegen Simon Standage kann das Buch
zweisprachig erscheinen.

Melodie als Klangrede widme ich daher in Dank-
barkeit meinem Mann Helmut Engelke und Si-

mon Standage.

Ulrike Engelke, Méarz 2018

and friend in London, Prof. Simon Standage, who
also corrected the entire English text.

I also express my warmest thanks to Andrea Ot-
tapri of Genéve. She took part during the 1980s
in the Internationale Sommerakademie of ancient
music at Innsbruck in my class for transverse
flute and recorder players. During this time, she
translated the most important French treatises
into German. For the work on the chapter “French
Embellishments”, these treatises were my most
important sources. Also, [ would like to thank our
old friend Prof. Dr. Ulrich Prinz as well as the
musicologist Dr. Ekkehard Kriiger for important
comments and valuable advice and finally our
friend Rainer Schrapel, for his help on the defin-
itive print layout of my book.

I could not have completed the work without the
ever-ready support of my husband: He helped in
computer questions, discussions and solutions
about the content and final formation of Melody
as Musical Speech.

Thanks to the intensive collaboration of our
friend Simon Standage, the book can appear in
two languages.

Therefore, I dedicate this book in gratitude my
husband Helmut Engelke and Simon Standage.

Ulrike Engelke, March 2018
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Einleitung

Einleitung

Die Barockzeit, das 17./18. Jahrhundert, stellt
eine Epoche der Bliite in vielen Bereichen der
Kunst dar. Architektur, Bildende Kunst und die
Musik entwickelten sich in regem Austausch zwi-
schen Italien, Frankreich und Deutschland.

Die Meister der Kunst schufen nicht nur ihre
Werke, sondern veroffentlichten auch ihre Ideen,
Konzepte und Methoden in sogenannten 7Trakta-
ten (Lehrwerken).

Uber eine Vorstellung, was Musik sein soll und
wie Sédnger und Instrumentalisten ihre Stimme o-
der ihr Instrument einsetzen sollten, wurde von
Komponisten, Kapellmeistern, Lehrern und Vir-
tuosen in sorgfaltig verfassten Traktaten viel ge-
schrieben.

Johann Mattheson, Komponist, Musiker und Mu-
sikschriftsteller verdffentlichte neben anderen
musiktheoretischen Schriften im Jahre 1739 das
umfangreiche dreiteilige Werk ,, Der vollkom-
mene Capellmeister in drei Teilen.

Georg Muffat, der einzige Musiker und Kompo-
nist, der sowohl mit Lully als auch mit Corelli
personlich eng verbunden war und im franzosi-
schen und italienischen Stil komponierte, teilte
sein auffiihrungspraktisches Wissen in seinen
Suitensammlungen ,,Florilegium Primum, Augs-
burg 1695 und ,,Florilegium Secundum, Passau
1698 genauestens mit.

Johann Joachim Quantz, Carl Philipp Emanuel
Bach, Daniel Gottlieb Tiirk, Leopold Mozart und
Johann Adam Hiller waren Komponisten, Musi-
ker aber auch Lehrer, die das Bediirfnis hatten,
andere Musiker iiber das Instrument und die Auf-
fithrungspraxis in der Barockzeit und der Vor-
klassik zu informieren.

So entstanden in dieser Zeit Traktate, die uns
Aufschluss geben tiber die wichtigsten musikali-
schen Stromungen dieser Zeit, tiber Musikésthe-
tik, Stil, Ornamentik und Technik. Sie sind ge-
schrieben fiir Blas-, Streich-, Tasteninstrumente
und Gesang.

Den Geist dieser Musik zu verstehen und die In-
terpretation danach zu richten, ist dank dieser
Publikationen méoglich.

Vor 30 Jahren waren die Quellen noch nicht fiir
jeden Musiker verfiigbar. Viele waren zufrieden
mit einem Halbwissen und gaben dieses dann an
Studierende weiter.

Heute wird jedoch ein griindliches Wissen (,,kis-
torische Informiertheit ) ber die Auffiihrungs-
praxis vorausgesetzt. Durch die Konkurrenz an-
derer Ensembles neigen heute die Interpreten leider

Introduction

The Baroque epoch of the 17"/ 18" centuries saw
a flowering in many art domains. Architecture,
visual arts, and music evolved in a lively ex-
change between Italy, France and Germany.

The Master of Art not only created their works
but also published their ideas, concepts and meth-
ods in so-called treatises.

Regarding the idea of what music should be and
how singers and instrumentalists should use their
voices or instruments, many carefully elaborated
treatises were written by composers, music direc-
tors, teachers and virtuosos.

Johann Mattheson, the composer, musician and
musicologist wrote in 1739, beside other music-
theoretical writings, the comprehensive work
“Der vollkommene Capellmeister “.

Georg Muffat, the only musician and composer
who was personally closely connected with Lully
and Corelli, and who composed in French and
Italian style, published his performance-practical
knowledge carefully in his suite collections ,,Flo-
rilegium Primum, Augsburg 1695 and ,,Florile-
gium Secundum, Passau 1698

Johann Joachim Quantz, Carl Philipp Emanuel
Bach, Daniel Gottlieb Tiirk, Leopold Mozart and
Johann Adam Hiller were composers and musi-
cians but also teachers, who felt the need to in-
struct other musicians about the instrumental and
performance-practice of the Baroque and pre-
classical times.

In this way, treatises were generated which eluci-
date the most important trends of that time in mu-
sic aesthetics, style, embellishment and tech-
nique. They were written for wind- string- and
keyboard-instruments and singing.

Thanks to these publications, it is possible to un-
derstand the spirit of this music and to adjust its
interpretation.

30 years ago, the sources were not yet available
for every musician. Many of them were content
with some superficial knowledge and passed this
on to their students.

Nowadays, a thorough knowledge of perfor-
mance-practice is expected from musicians.
However, due to competition with other ensem-
bles, musicians tend to impress the audience by
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oft dazu, sich durch iibergroBBe Virtuositit vonei-
nander abzusetzen und lassen dabei aber die ,,Spra-
che* in der Musik vollig auBBer Acht. Dieses Verhal-
ten trat jedoch schon vor 200 Jahren auf und wurde
von J.J. Quantz, C.P.E. Bach, L. Mozart (Kap. V)
diskutiert.

Im vorliegenden Buch sollen die Alten Meister
selbst zu Worte kommen. Die Auswahl der Texte
und die Notenbeispiele beriicksichtigen die wich-
tigsten Aspekte der Klangrede.

Wie schon in meinem letzten Buch, Musik und
Sprache, Interpretation der Frithen Musik aus
tiberlieferten Regeln, das im Agenda Verlag 2012
erschienen ist, sehe ich es als wichtigstes Gebot
in Barock und Vorklassik an, die Musik spre-
chend zu spielen. Dies erfordert, die Interpunk-
tion der gesprochenen Sprache auf die Musik an-
zuwenden und als den Sénger mit all seinen Mdg-
lichkeiten nachzuahmen.

Mattheson hat in seinem Werk ,,Der vollkom-
mene Capellmeister* in dem Kapitel ,,Musik als
Klangrede* ausfiihrlich darauf hingewiesen. Er
bezieht sich hauptsichlich auf die Komposition
von Vokal- und Instrumentalmusik. Er bringt in-
teressante Beispiele zu Versmalen, sog. ,,Klang-
fiisse” und ,,die Rhythmen in der Tonkunst®,
nachzulesen in meinem ersten Buch Kap. 8.2.
Auch fiir die anderen Komponisten ist die Inter-
punktion ein wichtiges Thema. Tiirk beschreibt
sie am ausfiihrlichsten und gibt dazu gleich An-
leitungen fiir die Ausfithrung auf dem Tastenin-
strument mittels Artikulation.

Vergleicht man die Aussagen der Alten Meister
sowohl fiir Gesang, flir Blas-, Streich-, und Tas-
teninstrumente, so stellt man fest, dass sie in vie-
len Fillen iibereinstimmen. Dies halte ich fiir eine
wichtige Erkenntnis, die ich gerne weiter analy-
sieren wiirde.

Wie entstanden nun die Themen zu den Inhalten
des Buches?

Wie schon oben erwéhnt, war fiir mich ,,die Spra-
che immer der Ausgangspunkt, um eine Inter-
pretation zu erarbeiten.

So beschreibt das erste Kapitel die Klangrede,
welche durch den Vergleich der Musik mit der
gesprochenen Rede abgeleitet wurde.

Im 18. Jh. spielte die Affektenlehre cine grof3e
Rolle. Auch die Affekte in der Klangrede waren
in dieser Zeit wichtige Themen in allen Traktaten.
Im Kapitel ,,Affekte in der Klangrede und ihre
Ausfithrung® werden die verschiedenen musika-
lischen Affekte und ihre Ausfithrung sehr genau
von allen Meistern beschrieben. Hierzu gehort
auch die Artikulation.

excessive virtuosity while entirely disregarding
the “language” in music.

200 years ago, this behavior was already ob-
served and was discussed by J.J. Quantz, C.P.E.
Bach, L. Mozart (chapt. V).

In the present book the old masters will speak for
themselves. The selections of text and music ex-
amples consider the most important aspects of
musical speech.

As already mentioned in my preceding book, Mu-
sic and Language, Interpretation of Early Music
According to Traditional Rules, published by
Agenda company, I consider as the most im-
portant rule, especially for works of the Baroque
and pre-classical time, that the music should be
played spoken. This requires the application of
the punctuation of spoken language to music and
the closest possible imitation of the singer.
Mattheson has pointed out this rule explicitly in
his work “der vollkommene Capellmeister” in
the chapter “Music as musical speech.” He refers
mainly to the composition of songs and instru-
mental music and mentions interesting examples
of “lingual rhythms in sound art”. (See my first
book, chapt. 8.2.)

Punctuation was also an important subject for
other composers. Tiirk describes it in greatest de-
tail and provides at the same time instructions for
articulation on keyboard instruments.

If one compares all the statements of the old mas-
ters: for singing, for wind, string, and keyboard
instruments, one finds that they agree in many
cases. For me, this is an important realization,
which I would like to analyze further.

What were the original subjects leading to the
content of this book?

As already mentioned, language was always the
starting point for me to develop an interpretation.

Accordingly, the first chapter describes musical
speech, which is derived by comparing music
with spoken speech.

In the 18™ century, the affect theory played a big
role. The affects in musical speech were also im-
portant subjects in all treatises.

In the chapter, “Affects in musical speech and
their execution” the different musical affects and
their execution are described in detail. This also
includes articulation.
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In Deutschland und Frankreich wurden im 18.
Jahrhundert zahlreiche Blédserschulen verdffent-
licht. Da sie ,,Artikulationssilben *“ benutzten, ge-
ben sie einen guten Einblick in die Auffiihrungs-
praxis dieser Zeit. Dies soll hier an zahlreichen
historischen Beispielen gezeigt werde

Ebenso beschreibt J. A. Hiller in seiner Gesang-
schule die Moglichkeiten der Interpunktion und
Artikulation mit Hilfe des Atems.

L. Mozart und G. Muffat geben detailliert Anwei-
sungen zur Artikulation mittels der Bogenstri-
che und C.P.E. Bach und G. Tiirk fiir das Ver-
kiirzen der Noten mittels Aufheben der Fin-
ger.

Im Kapitel iiber das allzeit vieldiskutierte Thema
Vibrato mochte ich die Quellen sprechen lassen,
die den Gesang und auch die Streichinstrumente
ausfiihrlicher behandeln.

In dem Kapitel ,,Niitzliche Ratschlige zum gu-
ten Vortrag® sollen die Musiker und Komponis-
ten noch einmal zu Wort kommen, die in Lehr-
werken ihr Wissen an die jiingere Generation
weitergegeben haben. Die Auswahl der Themen
reicht vom Praxiswissen fiir Anfinger bis zum
Ratschlag fiir einen Solisten, der eine schwierige
Passage auf der Violine bewiltigen will. Aus den
zahlreichen Erlduterungen, Ratschldgen und Kri-
tiken der alten Meister erfahrt der Leser viel iiber
ihre Denkweise.

Interessant ist es auch, wie Zeitgenossen iiber an-
dere Zeitgenossen urteilen wie z.B. Quantz tiber
den ,,Musikalischen Geschmack* bei Italienern
und Franzosen.

Im Kapitel Frankreich im 17./18. Jahrhundert
wird ein Uberblick iiber die Entwicklung des
franzdsischen Stils, die Auffiihrungspraxis und
das Ungleiche Spiel in Frankreich gegeben (,,les
Notes égal et inégal). Dies geschieht in einer Ge-
geniiberstellung vieler franzdsischer Traktate.

Die drei Kapitel iiber ,,Ornamentik im 17./18.
Jahrhundert sind eng verkniipft mit dem guten
Vortrag. Hier findet man Beschreibungen ,,der
Wesentlichen Manieren in Frankreich und Ita-
lien” und , die Willkiirlichen Verdnderungen
tiber die simplen Intervalle“.

In Frankreich haben viele Komponisten wie Lou-
lie, Montéclair, Couperin, Dieupart, Hotteterre,
Rameau, Corrette, de la Barre, Mahaut —um hier
die wichtigsten zu nennen —ihre eigenen Kiirzel
und Zeichen entwickelt, die sie in ihren Kompo-
sitionen angaben und in Tabellen erlduterten.

In Italien und Deutschland kannte man diese We-
sentlichen Manieren auch, doch die Komponisten
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In Germany and France in the 18" century, vari-
ous textbooks for wind players were published.
They give good insight into the performance
practice of the time, since they used articulation
syllables. This is demonstrated here with many
contemporary examples.

J.A. Hiller also describes in his textbook for sing-
ers how to realize punctuation and articulation by
the aid of breath. .

L. Mozart und G. Muffat give detailed instruc-
tions for articulating by means of the bow-
strokes, C.P.E. Bach, and G. Tiirk for shortening
notes by lifting the fingers.

In the chapter on the frequently discussed subject
of vibrato, I let those sources speak, which treat
singing and the playing of string instruments in
more detail.

In the chapter “Useful advice for a good execu-
tion”, those musicians and composers will have
their say, who have handed down their
knowledge in treatises to the younger generation.
The selection of subjects ranges from practical
knowledge for beginners up to advice for a solo-
ist, who wants to master a difficult passage on the
violin. From the various explanations, advice and
criticisms of the old masters, the reader learns a
lot about their way of thinking.

It is also interesting, how contemporaries judge
each other, as for example Quantz about the “mu-
sical taste” of the Italians and the French.

In the chapter France in the 17" /18" century,
an overview of the development of the French
style, its performance practice and unequal notes
(“les Notes ¢égales et inégales®) is presented by
comparing numerous French treatises.

The three chapters about Ornamentation in the
17" and 18" centuries are closely connected with
good execution. Here one finds descriptions of
the “Essential ornaments in Italy and France”
and “extempore variations on simple intervals”.

In France many composers such as Loulié, Mon-
téclair, Couperin, Dieupart, Hotteterre, Rameau,
Corrette, Mahaut — to name the most important
ones — developed their own abbreviations and
signs, which they used in their compositions and
explained in tables.

In Italy and Germany, musicians were familiar
with the Essential Ornaments; however,
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tiberlieBen die Ausfithrungen meist dem Wissen
und Geschmack der Interpreten und bezeichneten
ihre Werke oft nur sehr sparlich. Das wiederum
veranlasste viele Komponisten und Herausgeber
von Traktaten, diese verschiedenen Manieren und
auch viele Regeln ausfiihrlich zu erkldren, um so
einer Verunstaltung ihrer eigenen Kompositionen
entgegen zu wirken.

Die Auswahl der in diesem Buch zitierten Texte
und Musikbeispiele ist allein von mir in iiber 30
Jahre wéhrender Unterrichtstitigkeit an Hoch-
schulen, bei Weiterbildungskursen und als Leite-
rin der Dresdner Akademie zusammengestellt
und erprobt worden. Natiirlich hat die Auswahl
hierdurch einen gewissen subjektiven Charakter.
Durch héufige Diskussionen mit Kollegen, insbe-
sondere mit Simon Standage u.a., versuchte ich
jedoch, Einseitigkeiten in der Auffassung zu ver-
meiden oder zu mildern. Durch das sorgfiltige
Zitieren dieser wichtigsten Ausziige aus den
Quellen ist es jedoch jedem Musiker moglich,
sich auf seinem Gebiet noch néher zu informie-
ren.

Dieses Buch kann auch als Ubungsbuch benutzt
werden, da der Umfang vieler Notenbeispiele
entsprechend grofl gewahlt wurde. Damit konnen
Artikulationen, Verzierungen, Tempoarten ein-
zeln oder in zahlreichen Musikbeispielen auspro-
biert und eingeiibt werden.

Die Aussagen aller Meister, sei es fiir Gesang,
Blasinstrumente, Violine oder Klavier beschrie-
ben, sind auf alle Instrumente und den Gesang
iibertragbar

Ich hoffe, dass dieses Buch mit seinen vielfalti-
gen Aspekten der Klangrede dem ausiibenden
Musiker sowohl ein Wegweiser zur Fiille der zi-
tierten Literatur sein kann als auch ein Leitfaden
fiir lebendige historisch informierte Auffiihrungs-
praxis.

Viele Hervorhebungen durch Schriftfettung
stammen von den alten Meistern, aber auch von
der Herausgeberin und werden nicht eigens als
solche gekennzeichnet.

Die barocke Schreibweise und Sprache wurde ge-
legentlich modernisiert, um das Verstindnis zu
erleichtern.

Ulrike Engelke, Mérz 2018

composers mostly left their execution to the
knowledge and taste of the artists, and often
marked their works sparely, with the result that
composers and editors of treatises explained the
different ornaments and many rules in detail to
avoid the disfigurement of their own composi-
tions.

I have arranged and tried out the selection of
quoted texts in this book over a time-span of 30
years, being active as a teacher at advanced music
schools, as lecturer of further education courses
and as musical director of the Dresdner Akademie
fiir Alte Musik e.V. On account of this origin, the
selection has a certain subjective character. By
frequent discussions with colleagues especially
with Simon Standage and others, I tried to avoid
or mitigate one-sided views.

Due to careful citation of the most important ex-
cerpts of the sources, any musician can acquire
more information in his own field.

This book can also be used as an exercise book,
since the size of the music examples is large
enough. This allows the reader to sing or play and
study articulations, ornaments, and tempi sepa-
rately or in numerous music exemples.

The statements of all masters, whether for voice,
wind instruments, violin or keyboard instru-
ments, can be applied to all instruments and
voice.

I hope that the important statements about vocal
and instrumental performance-practice with their
numerous subjects on musical speech can be a
signpost for the active musician to the wealth of
quoted literature and a guide to lively historically
informed performance-practice.

The author has without comment applied many
text highlights in boldface.

Baroque script and expressions have been mo-
dernised.

Ulrike Engelke, March 2018
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Melodie als Klangrede
Melody as Musical Speech

I. Kapitel: ,,Melodie als Klangrede*

1.1

1.2

1.3

1.4

1.5

Von den Ein-und Abschnitten der
Klangrede

Vom Unterschied zwischen Sing-
und Spiel-Melodien

Vergleich des musikalischen Vor-
trages mit dem eines Redners

(Quantz)

Vom guten Vortrag im Singen und
Spielen (Quantz, C.P.E. Bach,
Tiirk, Hiller)

Gegenteil des guten Vortrages
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1.1

1.2

1.3

1.4

1.5

“About sections and subsections in
musical speech®

“On the difference between vocal
and instrumental melodies”

Comparison of musical execution
with the delivery of an orator

About good execution in singing
and playing

Opposite of good execution

(Quantz)
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I. Kapitel:

»Melodie als Klangrede*
(Mattheson)

»Die Melodie als Klangrede* (Mattheson) zu
verstehen, ist wohl die wichtigste Erkenntnis fiir
unser heutiges Verstindnis Alter Musik. Denn:
,,der heutige Musiker spielt genau das, was in den
Noten steht, ohne zu wissen, dass das mathema-
tisch genaue Notieren erst im 19. Jahrhundert iib-
lich war®, schreibt Nikolaus Harnoncourt in sei-
nem 1982 erschienenen Buch ,,Musik als Klang-
rede®. 1

Am wichtigsten fiir einen lebendigen musikali-
schen Vortrag ist ,,die Interpunktion® in einer
Melodie.

J. Mattheson (1681-1764) gibt in seinem Voll-
kommenen Kapellmeister von 1739 2 im IX
Hauptstiick, Teil 2 an, wie durch Kommata, Se-
micolon und dem Punkt kleine Motive in der
Sing- und Spielmelodie voneinander durch Ver-
kiirzung der Silben — , Klangfiiffe“ abgesetzt
werden, und sich ein richtiges Gesprdch (Frage -
Antwort) bis zum Semicolon entwickeln kann,
das dann zundchst mit dem Punkt endet.

Johann Mattheson (16811764)

Johann Mattheson war cin deutscher Kom-
ponist, Musiker, Musikschriftsteller und Ma-
zen. Er war ein Universalgenie seiner Zeit,
sprach mehrere Sprachen und hatte eine um-
fassende Ausbildung auf musikalischem Ge-
biet (Gesang, Violine, Orgel und Cembalo).
Spéter kamen noch Gambe, Blockfléte, Oboe
und Laute hinzu. Mattheson war ein Freund
Héndels. 1704 erhielt M. den Posten als Hof-
meister, bald auch Sekretdr und Korres-

pondentdes englischen Gesandten, den er bis ins hohe Alter
ausiibte und der ihm ein Auskommen und einen gehobenen
sozialen Status sicherte..Von 1718 — 1728 war er Musikdi-
rektor am Hamburger Dom. Danach gab er viele musiktheo-
retischen Schriften heraus, unter anderem auch 1739 ,,der
vollkommene Capellmeister.“ Fiir den Bau einer neuen Or-
gel an der Hauptkirche St.-Michaelis stiftete er 44.000 Mark
und wurde dort 1764 auch beigesetzt.

Johann Mattheson

Chapter I:

“Melody as musical speech”
(Mattheson)

To understand “melody as musical speech” fol-
lowing Mattheson is probably the most important
idea for our present understanding of ancient mu-
sic. This is true because: ,,the musician of today
plays exactly what he reads in the music without
knowing that mathematically exact notation be-
came common in the 19" century only”, as Har-
noncourt writes in his book “Musik als
Klangrede”, published 1982.

Most important for a vivid musical performance
is ,,the punctuation in a melody”.

Mattheson notices in his Vollkommenen Kapell-
meister of 1739 in chapter IX, how one can sepa-
rate small motives of a vocal or instrumental mel-
ody by shortening syllables into ,,Klangfiifie* us-
ing commas, semicolon and the period.

An exchange (Question-Answer) can lead up to
a semicolon; a further dialogue may then close
with a period.

Johann Mattheson was a German composer,
musician, writer on music and patron and was a
universal genius of his times. He spoke several
languages and had a comprehensive education
| in the musical field (singing, violin, organ and
harpsichord). Later on, he added the viola da
gamba, recorder, oboe and lute. Mattheson was
a friend of G. F. Héndel. In 1704 M. received a
position at court, soon also that of a secretary
and correspondent of the English ambassador,
which he occupied until old age.

It granted him an income and an elevated social status. From
1718 — 1728 he was the music director at Hamburg’s cathe-
dral. Afterwards he issued numerous music-theoretical writ-
ings, among others in 1739 “der vollkommene Capellmeis-
ter“. He donated 44.000 Mark for building a new organ for
St.-Michaelis, the church where he also was buried in 1764

' &

1 Nikolaus Harnoncourt, “Musik als Klangrede®, Bérenreiter Verlag, Kassel, 1982, S. 17.
2. Johann Mattheson, Der vollkommene Capellmeister 1739, Faksimile-Nachdruck, hrsg. von Margarete Reimann, Bérenreiter

Kassel, 1954, Teil 11, 9. Kap., S. 181.
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1.1 ,Von den Ein-und Abschnitten der Klangrede”

Die Interpretation sollte ,, sprechend’ sein, d.h.
man bemiihe sich, alle Moglichkeiten der Spra-
che auf die Musik zu tibertragen, wie Interpunk-
tion, Artikulation, Dynamik usw.

Mattheson schreibt dariiber in dem Kapitel. 3

1.1 ,,Von den Ein-und Abschnitten
der Klangrede”

§2
,, Vor etlichen Jahren hat ein groBer deutscher
Dichter, als etwas Sonderbares, entdecken wol-
len, dass es mit der Musik in diesem Stiicke fast
eben die Bewandtnis habe, als mit der Rede-
kunst“.5
Mattheson kritisiert seine Kollegen, die darin so
saumselig gewesen seien und mahnt an: [Man
miisse nun/

§3
[...] ,,die liebe Grammatik sowohl als auch die
schiitzbare Rhetorik und werte Poesie zur Hand
nehmen. Denn ohne von diesen schénen Wissen-
schaften vor allen die gehorige Kundschaft zu ha-
ben, greift man das Werk doch, ungeachtet des
iibrigen Bestrebens, nur mit ungewaschenen Hén-
den und fast vergeblich an.*

Uber Paragraphen oder Zusammensatz in
der Poesie:

In der Poesie gibt es ein Hauptstiick oder Kapi-
tel. Jedes Kapitel hat mehrere Paragraphen, die
wieder verschiedene Absitze (nach Mattheson
Wort-Siitze oder Periodi) beinhalten.

Ein jeder solcher Satz aber wiederum ist in klei-
nere Einschnitte bis an den Abschnitt eines Punk-
tes eingeteilt.

J. Mattheson (16811764):
§5

,,Das ist aufs kiirzeste der stufenmiBige Entwurf
(oder Climax) alles dessen, was ordentlich gere-
det, geschrieben, gesungen oder gespielt werden
mag.

3 Mattheson 1738, Teil II, 9. Kap., S. 180.

Interpretation should be ‘“speaking “, i.e. one
should try to transfer all possibilities of language
to music, as e.g. punctuation, articulation, dy-
namics etc. Mattheson writes about “speak-
ing “in chapter: 4

1.1 “About sections and subsections
in musical speech”

§2

“Some years ago a great German poet thought he
had made the unique discovery that music is al-
most exactly the same in this regard as rhetoric.“6

Mattheson criticizes his colleagues as having
been sluggish and gives them the following re-
minder:

§3

[...] “We must go to the trouble to take up be-
loved grammar in a certain way as well as es-
teemed rhetoric and worthy poetry: for without
having the pertinent information on these fine dis-
ciplines in particular, one undertakes the work
unaware of other endeavors, quite unprepared and
virtually in vain.”

About paragraphs or chapters in poetry:

In poetry there are main sections or chapters.
Each chapter has several paragraphs, which
again consist of several periods (according to
Mattheson word periods or periodi).

But every such phrase is divided in smaller part s
up to the closing by a period.

§5
“That very briefly is the stepwise outline of all
that which can really be spoken, written, sung, or
played.

4 Joh. Mattheson’s, ,,.Der vollkommene Capellmeister,“translated by Ernest C. Harris, UMI Research Press (1981), part II,

chapt.9, P. 380.
5 Mattheson 1738, Teil 11, 9. Kap., § 2, 3, S. 181.
6 Mattheson 1738a, part II, chapt. 9, § 2, 3, P. 380.
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1.1 ,Von den Ein-und Abschnitten der Klangrede”

§6
In der Melodie, als einer Klang-Rede, brauchen
wir [...] nur einen Paragraphen, einen ganzen Zu-
sammen- und Absatz, welcher gemeiniglich die
Schranken einer Arie einnimmt und wie gesagt
aus verschiedenen kleinen Sétzen oder kurzen
Vortrigen, wenigstens aus zweien bestehen und
aneinandergefiigt sein muss.

§9
Ein Periodus [oder Absatz] aber [...] ist ein
kurzgefasster Spruch, der eine vollige Mei-
nung oder einen ganzen Wort-Verstand in sich
begreift.«
[Wenn ein Spruch dies nicht enthélt, ist es]
,kein Periodus, kein Satz; und was mehr leistet,
ist ein Paragraphus, Ab- oder Zusammensatz,
der aus verschiedenen Periodi bestehen kann, und
von Rechtswegen soll.” 7

Mattheson zitiert drei beriihmte Spanier und Nie-
derldinder aus dem 7. Jahrhundert: Quinctilian
und Isidor von Sevilla (604).
17

Quinctilian will den Periodum oder Satz so ein-
gerichtet haben, ut sensum concludar, ut sit
aperta & intelligi queat, non immodica, ut memo-
ria contineri queat. Auf Deutsch: dass er den rhe-
torischen Wort-Verstand vollende; deutlich und
vernehmlich; nicht unméBig lang sei, auf dass
man ihn im Gedéchtnis halten konne. Putean
setzt hinzu: ut decore pronunciari queat, d.i. der
Satz soll so eingerichtet sein, dass man ihn mit
guter Ansténdigkeit aussprechen konne.

§ 18
Isidor von Sevilla (604) will (und ich glaube Pu-
tean hat es auch so gemeint) kein Periodus soll
langer sein, als dass er in einem Atem ausgespro-
chen werde, eher kiirzer.*
Mattheson meint dazu:
,,Das lasse sich ein melodischer Setzer und musi-
kalischer Poet gesagt sein; es werden es ihm so-
wohl Sanger als auch die Zuhorer danken. Die
Sanger werden es tun wegen der Erleichterung ih-
res Geschifts, die Zuhorer und Leser aber wegen
ihrer Deutlichkeit.*

7 Mattheson 1738, Teil 11, 9. Kap., § 5-9, S. 181, 182.
8 Mattheson 1738a, part II, chapt. 9, § 5-9, P. 381, 382.

§6
In melody, as in musical speech, we usually em-
ploy [...] only one paragraph at a time, a whole
structure and section, which commonly forms
the bounds of an aria, and, as stated, must consist
of and join together at least two different
smaller sentences or short statements

§9
A period [...] however, which we describe as a
word-phrase in classifying it, is a brief state-
ment which includes a complete idea or an en-
tire verbal concept.”
[Whatever does not do this but contains less is]
“not a period, no sentence; and that which does
more is a paragraph, section, or structure, which
can consist of several periods, and by all rights
should.” 8

Mattheson quotes three famous Spanish and
Dutch authors of the 7" century: Quinctilian und
Isidor von Sevilla (604).
§ 17

“Quinctilian would have the period or sentence
structured thus ut sensum concludat, ut sit aperta
& intelligi queat; non immodica, ut memoria con-
tineri queat. Which means it should conclude the
rhetorical meaning, be clear and intelligible and
not immoderately long, so that it can be remem-
bered. Putean adds: ut decore pronunciari queat
the sentence should be arranged in such a way as
can be pronounced with decency.

§18
Isidor von Sevilla (604) desires (and I believe
Putean also wanted it thus), that no period should
be longer than one which could be spoken in one
breath.”
Mattheson comments:
“Composers of melodies and musical poets
should always be aware of this: singers and lis-
teners will be grateful. For the singers, it will
make their work easier, for listeners and readers
there will be an increase in clarity.”9

9 Mattheson 1738a, part I, chapt. 9, § 17, 18, P. 382. 9 Mattheson 1738, Teil I, 9. Kap., § 5-9, S. 181, 182.

9 Mattheson 1738a, part II, chapt. 9, § 5-9, P. 381, 382.
9 Mattheson 1738a, part 11, chapt. 9, § 17, 18, P. 382
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1.1 ,Von den Ein-und Abschnitten der Klangrede”

Uber das Komma schreibt Mattheson

§21
»Das Comma [oder Gelencke] (,) wird von
Isidor genannt particula sententiae ein Teil-
chen des Satzes, [...]
Dagegen heif3t er das Colon (;) membrum,
ein Glied.

§22
Lipsius driickt [es] so aus: Comma sustinet
das Comma macht einen kleinen Einhalt,
Colon suspendir, das Colon schiebet langer
auf, Periodus deponit, der Satz bringt zur
Ruhe. Kurz, das Comma ist ein Stiicklein
des Satzes, dadurch die Rede einen kleinen
Einschnitt bekommt, obgleich noch in den
Worten kein rhetorischer, sondern nur ein
grammatischer und unvollkommener Ver-
stand ist: denn es erfordert sehr oft ein ein-
zelnes Wort sein eignes Komma.*

Mattheson gibt hierfiir ein Beispiel mit vielen
Kommata an:

§ 28

,Man wird z. B. in folgendem Exempel [Bei-
spiel] fiinf vollkommenen Gelencke [Kom-
mata] antreffen, bei deren keinem die ge-
ringste Pause vorhanden ist, und doch Gele-
genheit genug zum Atemholen gegeben, auch
bei Endigung des Satzes ein formlicher
Schluss in einem verwandten Klang gemacht
wird.“ 10

Sr.dato

About the Comma by Mattheson

§21
“Isidor calls the Comma (,) a particula sen-
tentiae, a particle of the sentence:

the Colon (;) membrum, a member.

§22
Lipsius formulates[it] in this way: [...] “the
Comma makes a little pause; Colon sus-
pendir, the Colon delays longer, Colon sus-
pendir, the Comma is a little part of the sen-
tence through which the discourse obtains a
little caesura; though there is not a rhetorical
but only a grammatical and imperfect mean-
ing: for very often a single word requires its
own comma.

For this Mattheson presents an example with
numerous commata:

§28

“One will for example encounter five perfect
articulations in the following. There is not the
slightest pause in any of them, and yet there
is opportunity enough given for breathing,
also a full cadence is made in a related key at
the end of the sentence.”11
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Abb. 1: Mattheson, Einschnitte und Verkiirzung der Noten durch Kommata

10 Mattheson 1738, Teil I, 9. Kap., § 21, 22, 28, S.183.
11 Mattheson 1738a, part 11, chapt. 9, § 21, 22, 28, P 385.
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1.2 ,,Vom Unterschied zwischen Sing-und Spiel-Melodien*

Bei seinem Beispiel werden die Noten vor und
nach dem Komma verkiirzt.

Z.B.: Herz- ist eine kurze Silbe (nicht He-erz),;
man singt sie als Achtel und atmet ein Achtel.
Im Wort um-fas-sen sind die Silben kurz—betont—
kurz, in Je-sus wird die erste Silbe betont, die
zweite Silbe ist unbetont und kurz.

Im Wort verlas-sen wird die dritte Silbe sen als
Achtel gesungen, der Auftakt und ist wieder kurz

Mattheson:

§29
,Darauf soll nun ein anderes [Beispiel] folgen,
mit drei Einschnitten, die durch Pausen ausge-
druckt sind: damit einer die Wahl habe.* 12

In the next example, the musical notes before and
after the comma are shortened:

Herz (not He-erz) is a short syllable; one sings it
as a quaver and breathes for a quaver.

In the word um-fas-sen the syllables are short-
long-short, in Je-sus the first syllable is stressed,
the second one is unstressed.

In the word verlas-sen the third syllable sen is
sung as a quaver note, the upbeat and again is
short

§29
“Then another [example] shall follow, with three
caesuras which are expressed through pauses: so
that one would have the choice.” 13
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Abb. 2: Mattheson, Einschnitte durch Pausen

Hier hat Mattheson schon alle kurzen Silben als
Achtel mit Achtelpausen ausgeschrieben.

1.2 ,,Vom Unterschied zwischen
Sing-und Spiel-Melodien* 14

§1

,.Alles Musizieren geschieht entweder singend o-
der spielend, und zwar das letztere auf gewissen
dazu geschickten Werkzeugen, welche, Vorzugs-
weise, Instrumente heilen. Wie denn auch die
Menschen-Stimm ihre eigenen natiirlichen Werk-
zeuge hat; welche aber von den kiinstlichen un-
terschieden sind: diese sind gemacht, jene ange-
boren.

12 Mattheson 1738, Teil 11, 9. Kap.,§ 29, S. 185.
13 Mattheson 1738a, part II, chapt. 9, § 29, P. 387.
14 Mattheson 1738, Teil II, 12. Kap.,12, S. 203

15 Mattheson 1738a, part 11, chapt.12, P. 418.

Here Mattheson has written out all short sylla-
bles as quaver notes and quaver pauses.

1.2 “On the difference between vocal
and instrumental melodies”1s

§1
“All music making is done either vocally or in-
strumentally, and indeed the latter is done on cer-
tain tools suited for it, which, preferably, are
called instruments. Just as the human voice like-
wise has its own natural tools; though these are
distinct from the artificial ones: the latter are
made, the former inborn.
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1.2 ,,Vom Unterschied zwischen Sing-und Spiel-Melodien*

Hieraus folget, dass hauptséchlich zwei verschie-
dene Klassen der Melodien sein miissen, die man
Vocal und Instrumental nennet.

Denn mit Sachen, die durch Kunst gemacht sind,
muss man anders umgehen, als mit natilirlichen
und angeborenen. 16

1.2.1 Worin bestehen nun diese Unter-
schiede zwischen der Sing- und Spielmelo-
die?

§4
,,Der erste Unterschied [...] zwischen einer Vo-
kal- und Instrumentalmelodie besteht demnach
darin, dass jene, so zu reden, die Mutter, diese
aber die Tochter ist. Ein solcher Vergleich weist
nicht nur den Grad des Unterschiedes, sondern
auch die Art der Verwandtschaft an.

Denn wie eine Mutter notwendig dlter sein muss,
als ihre Tochter; so ist auch die Vokal - Melodie
[ohne] Zweifel eher in dieser Unter-Welt gewe-
sen, als die Instrumentalmusik. Jene hat [dem-
nach] nicht nur den Rang und Vorzug, sondern
befiehlt auch der Tochter, sich nach ihren miitter-
lichen Vorschriften best moglichst zu richten, al-
les fein singbar und flieBend zu machen, damit
man héren moge, wessen Kind sie sei.

§5
Aus dieser Anmerkung konnen wir leicht abneh-
men, welche unter den Instrumentalmelodien
echte Tochter, und welche hergegen gleichsam
auBler der Ehe gezeugt sind, nachdem sie ndm-
lich der Mutter nacharten, oder aber aus der Art
schlagen.

§6
Aus solchem Grundsatz flieBet von selbst der
zweite Unterschied zwischen den Sing — und
Spielmelodien, ndmlich der, dass jene vorgehet
und diese nachfolget.

§12
Gleichwie nun ein junges Frauenzimmer natiirli-
cher Weise mehr Feuer heget, und auch zuweilen
blicken lasst, als eine ernsthafte Mutter, so sieht
man jenem auch mehr Freiheit nach, als dieser.
Und daraus flie3t der 3. Unterschied unserer Me-
lodien, dass nimlich die Instrumental-Melodie
durchgehend mehr Feuer und Freiheit habe,
als die Vokal

16 Mattheson 1738, Teil 11, 12. Kap.,12, § 1, S. 203
17 Mattheson 1738a, part I, chapt.12 § 1, P. 418.

From this it follows that there must principally be
two different classes of melodies, which one
calls vocal and instrumental.

For one must deal with things differently which
are made through art than with the natural and in-
born. “17

1.2.1 What are now these differences?

§4
“The first difference [...] between a vocal and
instrumental melody, consists in the fact, that the
former is, so to speak, the mother, but the lat-
ter is her daughter. Such a comparison shows
not only the degree of difference, but also the type
of relationship.

For as the mother must necessarily be older than
her natural daughter; so also vocal melody un-
doubtedly existed earlier in this netherworld than
did instrumental music. Hence the former not
only has rank and privilege, but also directs the
daughter to adjust herself after her motherly pre-
cepts as best possible, to make everything beauti-
fully singable and flowing, so that one might hear
whose child she is.

§5
“From this observation we can easily perceive
which ones among the instrumental melodies are
true daughters and which on the other hand are
produced as though outside of wedlock, that is ac-
cording to how they take after the mother, or
again differ.

§6
“The second difference between singing and
playing flows automatically from such a princi-
ple, namely the former precedes, and the latter
follows. [...]

§ 12
Now similarly a young maiden naturally pos-
sesses and also sometimes shows more fire than
a serious mother; so that one is also more lenient
with the former than with the latter
The 3. difference in our melodies flows from
this, namely that instrumental melody would
always have more fire and freedom than vocal
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1.2 ,,Vom Unterschied zwischen Sing-und Spiel-Melodien*

§13
Unter andern zeigt sich denn ferner der 4. Unter-
schied auch darin, dass die Sing-Melodie keine sol-
chen Spriinge wie die Spielende zulsst.

§ 15
[...] so treffen wir gleich diesen 5. Unter-
schied an: ,,dass bei der Vokal-Melodie die
Beschaffenheit des Atems beobachtet werden
muss; was bei den Instrumentalsachen lange
nicht so viel zu sagen hat.

§18
[Der 6. Unterschied]: dass einige Wind In-
strumente ebenfalls ihre eigene Ersparung
des Atems erfordern, und dass die Spielmelo-
dien auch hierin merklich von den singenden ab-
gehen

§ 20
[...] dass die Vokal-Melodie kein so reifien-
des, punktiertes Wesen zulasse, wie die In-
strumente. Und das wire der 7. Unterschied

§22
,Betrachtet man hierndchst den [Umfang] der
Menschenstimme, die sich selten weit iiber eine
Oktave in gleicher Stirke erstreckt, so folget der
8. Unterschied richtig: dass die Grenzen bei
Instrumenten nicht so eng sind, wie bei Sin-
gern

§ 24
Ferner geben die verschiedenen Tonarten der
Sache ein verdndertes Ansehen, indem die sonst
sehr eingeschrinkte Vokal-Melodie keine
Schwierigkeiten bei irgendeiner Tonart, die
Instrumental-Melodie aber deren gemeinig-
lich sehr viele und grofie findet.

§25
[...] Demnach muss auch in Erwéhlung der
Tonarten, nach Mafligebung der Natur eines je-
den Instruments, dieser 9. Unterschied ge-
macht werden, welchen man bei der Vokalme-
lodie zu beobachten nicht ndtig hat.

§ 26
[Der 10. Unterschied]: dass die Instrumente
mehr Kunstwerke [Ornamente] zulassen,
denn die Sing-Stimmen.

§ 28
[Der 11. Unterschied]: dass, wenn beide zu-
sammenarbeiten, die Instrumente nicht her-
vorragen miissen.

§ 13
Among others revealed is also the 4. Difference,
that the vocal melody does not allow the kind of
leaps that the instrumental one does

§ 15

[The S. difference,] that with vocal melody the na-
ture of breathing must be considered; which is not
nearly so important with instrumental pieces

§18
[The 6. difference]: that some wind instruments
likewise require their special breath control, and
that the instrumental melodies also deviate in this
markedly from the vocal.

§ 20
[...] that vocal melody does not permit such an
impetuous, punctuated nature, as does the in-
strumental. And this would be the 7. difference.

§22
If one now considers the range or compass of the
human voice, which rarely goes in the same
strength far beyond an octave, then the eighth dif-
ference follows just so: that the limits are not as
narrow with instruments as with singers.

§ 24
In addition the various keys give a different aspect
to the matter, since vocal melody, which otherwise
so very restricted, finds no difficulties with any
key; while instrumental melody commonly en-
counters very many and substantial ones.

§25
[...] Consequently, this ninth difference is that
one must select of keys according to the nature of
each instrument, which one does not have to do
with vocal melody.

§26
[The 10. difference]: “that the instruments
permit more artificialities than do the voices

§ 28
[The 11. difference], “that, when both func-
tion together, the instruments must not pre-
dominate.
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1.2 ,,Vom Unterschied zwischen Sing-und Spiel-Melodien*

§ 30
Der allerbekannteste und 12. Unterschied zwi-
schen unseren Sing- und Spielmelodien ist wohl
dieser: dass die Instrumentalisten mit keinen
Worten zu tun haben, wie die Singer.

§ 31
Weil inzwischen das rechte Ziel aller Melodie
nichts anderes sein, als eine solche Vergniigung
des Gehors, dadurch die Leidenschaften der
Seele rege werden. |...]
Wird er aber auf eine edlere Art geriihrt, und will
auch andere mit der Harmonie riihren, so muss er
wahrhaftig alle Neigungen des Herzens durch
bloBe ausgesuchte Klange und deren geschickte
Zusammenfiligung ohne Worte dergestalt auszu-
driicken wissen, dass der Zuhorer daraus, als ob
es eine wirkliche Rede wire, den Trieb, den Sinn,
die Meinung und den Nachdruck, mit allen dazu-
gehorigen Ein- und Abschnitten vollig begreifen
und deutlich verstehen moge.

§39
Alle Worte, in gebundener oder ungebundener
Rede haben ihre Silben-Fiifie, ihre Malle auch
auller der Dichterei und Vers-Verfassung; und
diese Fiifie sind von der grofiten Kraft, sowohl im
Reden als auch im Singen und Spielen. Nur die
Metra oder Reimgebédnde sind in ungebundener
Rede nicht vorhanden, d.h. die Abmessung gan-
zer ordentlicher Verse, Zeilen, Reimschliisse
usw.

Und hierin weist die Singmelodie einen aberma-
ligen und zwar den 12. Unterschied von der In-
strumentalmelodie, weil bei dieser die metrische
Musik nicht so zu tun hat, wie bei jener, die
trefflich gerne Verse leiden mag.
§ 41

Hingegen [besteht] der 14. Unterschied darin,
dass eine Vokalmelodie ihre geometrischen
Fortschreitungen lange nicht so genau be-
obachten darf, als die Spiel- absonderlich die
Tanzmelodien tun.

§ 30
“The 12. and most familiar difference between
vocal and instrumental melodies is indeed this:
those instrumentalists do not have any words to
deal with, as do singers.

§ 31
Meanwhile because the proper goal of all melody
can be nothing other than the sort of pleasing of
the ear through which the passions of the soul
are stirred. [...]
But if he is stirred in a more noble way and wants
to move others with harmony, then he must know
how without the words to express sincerely all the
emotions of the heart through selected sounds and
their skillful combination in such a way that the
auditor might fully grasp and clearly understand
therefrom, as if it were actual speech, the impe-
tus, the sense, the meaning, and the expression, as
well as all the pertaining divisions and caesuras.

§ 39

In poetry or prose all words have their syllabic
feet, their measures also in addition to the rhym-
ing and verse-composition: and these pedes are of
the greatest strength in speech, as in singing and
playing. Yet the meters or rhyme-schemes are not
present in prose, i.e., the measuring of whole reg-
ular verses, lines, rhyme-terminations, etc.

And in this vocal melody reveals another, and in-
deed a 12. difference from instrumental melody,
because metrical music does not relate so much
to the latter as with the former, which is very
fond of verse.
§ 41

On the other hand, we base the 14. difference on
the fact, that a vocal melody need not observe its
geometric progressions nearly as precisely as
the instrumental, especially the dance-melo-
dies.
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