
Albert Palm: 

NACH 200 JAHREN NOCH AKTUELL? 
Der Musikteil der Encyclopedie methodique aus gegenwärtiger Sicht 

Eines der großen Themen des jüngsten Historikerkongresses, der im vergangenen Monat 
hier in Stuttgart statt fand, lautete: "L 'image de l 'autre - Das Bild des Andern". 
Grundlage dafür war das umfangreiche Quellenmaterial der Geschichtswissenschaften. Auch 
wir finden aufschlußreiche Züge eines solchen Bildes, und zwar in der weitgespannten 
Lexikographie des 18. Jahrhunderts, die in den aus philosophischem Geist erwachsenen 
enzyklopädischen Tendenzen gründet, wie sie bei Bacon, Descartes und Furetiere, bei 
Thomas Corneille, Alsted, locke und Leibnitz oder in der jansenistischen Schule von 
Port-Royal in Erscheinung treten. Sie haben, wie jedermann weiß, bei Diderot und 
d'Alembert ihre grandiose publizistische Gestaltung erfahren, die uns immer noch Bewun-
derung abverlangt. Am Gedankengut des sensualistischen Empirismus orientiert, umspannen 
die 35 Foliobärde, die zwischen 1751 und 1780 bei Briasson in Paris erschienen sind, 
sämtliche Wissenschaftszweige, die Künste und das Gewerbe. Für die Musik zeichnete be-
kanntlich Jean Jacques Rousseau verantwortlich, der aber aus mangelnder Fachkompetenz 
und Zeit die Höhe der Diderotschen Wissenschaftslehre nicht halten konnte. Sein enzy-
klopädischer Beitrag, 1768 zum "Dictionnaire de musique" zusammengefaßt, zählt zum An-
greifbarsten, was wir aus der Feder des Genfer Philosophen haben. Das zeigt nicht nur 
Rameaus Polemik im "Mercure de France" und seine Lettre "Erreur sur la musique dans 
1 'Encyclopedie" vom Jahr 1755, sondern vor allem die kritische Auseinandersetzung mit 
seinen Texten in der "Encyclopedie methodique ou par ordre de matieres1, einem Nach-
folgewerk der ersten Enzyklopädie. 

Im wachsenden Bedürfnis, das Gesamtwissen in seinen Einzelgebieten darzustellen, 
hatte der Verleger Charles-Joseph Panckoucke (1736-1796) Ende der 70er Jahre des 18. 
Jahrhunderts den Plan gefaßt, Diderots Werk "unter einer anderen Form zu erneuern". Das 
Unternehmen sollte zu einer editorischen Leistung ersten Ranges werden: 1782 begonnen 
und erst 50 Jahre später abgeschlossen, bildet es mit seinen 166 Text- und 51 
Tafelbänden einen publizistischen l(oloß, der dem gesamten philosophisch fundierten 
Enzyklopädismus den Schlußstein einfügte. 

Die Herausgabe des Musikteils war von Anfang an mit Schwierigkeiten verbunden. 
"Aucune des parties de l'Encyclopedie methodique", schreibt Framery in der Vorrede, 
"n'a eprouve peut-fitre autant d'obstacles et de retards dans son execution que 
celle-ci" (S. V). Zu Beginn lag die Redaktion in den Händen von Suard und Abbe Arnaud. 
Nach Arnauds Tod 1784 wurde Framery hinzugezogen, dem Suard anderthalb Jahre später das 
ganze Unternehmen überließ; an seine Stelle trat Ginguene. Erst 1788 konnte man mit dem 
Druck beginnen, mußte ihn aber schon drei Jahre später - im Todesjahr Mozarts also -
wieder einstellen. Uber zwanzig Jahre vergingen, ehe Ginguene 1813 die Arbeit wieder 
aufnahm. Als Mitarbeiter - Framery war schon 1810 gestorben - gewann er Momigny, einen 
Zeitgenossen, der sich seit Anfang des Jahrhunderts als streitbarer Neuerer zu Wort ge-
meldet hatte. Ihm fiel 1816, als auch Ginguene starb, die Gesamtredaktion zu, in der er 
das Ganze 1818 abschloß. Zwei Oktavbände mit einem Stichwortvorrat von 1384 Wörtern, 
spiegelt es den zeitgenössischen Bewußtseinsstand der Musik wider. 

Seine Anlage ist denkwürdig: Die meisten Artikel werden mit Rousseaus Ausführungen 
eingeleitet, an die sich ein oder mehrere kritische Kommentare anschließen. Das Ver-
fahren war nicht problemlos, wie sich bald herausstellte, denn es rief Gegner auf den 
Plan, die um Rousseaus Schwächen auf diesem Gebiet wußten. Framery suchte ihre Einwände 
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zu entkräftigen: "Aus der Achtung für das Andenken eines Mannes", schrieb er, "dessen 
Ruf ihn sozusagen unantastbar macht, glaubten wir nicht, uns erlauben zu dürfen, etwas 
daran zu ändern. Daher haben wir seine Irrtümer, seine Auslassungen usw. bestehen las-
sen, haben sie aber berichtigt ••• Hätte man uns je erlaubt, an Rousseaus Text, der 
durch so viele Ausgaben festliegt und in allen Bibliotheken zu finden ist, etwas zu 
ändern? 112 So wurde das Werk von vornherein zu einem Dokument der zeitgenössischen 
Rousseau-Kritik. 

Im Vergleich zu Diderots Enzyklopädie, um die sich eine fast unübersehbare Literatur 
rankt, hat die "Encyclopedie methodique" immer im Schatten ihrer großen Vorgängerin ge-
standen. Das gilt auch für die beiden Musikbände, die im 19. Jahrhundert kaum beachtet 
wurden. Erst Hugo Riemann3 hat zu Anfang unseres Jahrhunderts nachdrücklich auf sie 
aufmerksam gemacht; ihre systematische Untersuchung hat dann Walter Gerstenberg4 
wiederholt gefordert. 

Für den hier gebotenen Rahmen grenzen wir die Frage ihrer Aktualität auf drei 
Schwerpunkte ein: 1. auf den musikethnologischen Aspekt, 2. auf die Rameau-Kritik, 3. 
auf den zeitgenössischen Stand der Musikrezeption. 

Der musikethnologische Ansatz führt am stärksten in lexikalisches Neuland. Er ver-
deutlicht zunächst einmal die räumliche Ausweitung der musikhistorischen Interessenlage 
um 1780. Nach Voltaires "Essai sur 1 'histoire generale et sur les moeurs et 1 'esprit 
des nations" vom Jahr 1756, der gewiß eine Blickwendung eingeleitet hatte, wie die bald 
darauf einsetzenden Schriften von de Laborde, Pere Amiot, Abbe Roussier und anderer 
zeigen, wird hier erstmals der ernsthafte Versuch unternommen, fremde Musikkulturen 
stärker ins Blickfeld des europäischen Denkens zu rücken. Dabei war man sich des 
Prioritätsanspruchs auf den ersten lexikalen Ansatz in dieser Richtung bewußt, denn der 
Prospekt von. 1782 kündigte u. a. folgende Inhalte an: "Geschichte und Stand der Musik 
bei den verschiedenen Völkern, den alten und gegenwärtigen, den wilden und 
zivilisierten. Dieser Teil" - und das wird ausdrücklich betont - "ist in der ersten 
Enzyklopädie vollständig ausgelassen worden". 

In der Tat zeigen sich hier frühe völkerkundliche Ansätze, die in 20, z.T. umfang-
reichen Länderartikeln und einer Reihe einschlägiger Sachartikel ihren Niederschlag 
gefunden haben. Außereuropäische Kulturen treten mit den Abhandlungen über die Musik 
der Abessinier, Ägypter, ATaber, Chinesen, Hebräer und Hottentotten ins Blickfeld. Die 
ethnomusikologischen Bezüge reichen von der Ursprungsideologie mit ihrem starken 
mythischen Einschlag über kosmische Kategorien und eine weite Skala von Wirkungskompo-
nenten irrationaler, affektiver, synästhetischer und therapeutischer Natur bis zu den 
Erziehungsideen der eigenen Zeit, von denen der Sublimierungsgedanke, der Renaissance-
und der Fortschrittsgedanke die wichtigsten sind. Einen breiten Raum nehmen die funk-
tionalen Bezüge und die Tonsystematik ein. So bilden beispielsweise die 27 als "Modi" 
bezeichneten Melodiemodelle bzw. melodischen Gestalttypen der arabischen Musik einen 
beachtlichen Ausschnitt aus der Mäqäm-Technik. 

In der Erörterung historischer Fakten fällt auf, daß man die Bedeutung der griechi-
schen Kultur zu relativieren sucht. Diese erscheint nicht mehr als die autogene Kultur, 
wie sie seit dem Cinquecento den Europäern als allein nachahmenswert vor Augen gestellt 
worden war, vielmehr dehnt man den Gesichtskreis auf ethnische Räume aus, die bis dahin 
das Weltbild des Europäers kaum oder nur in geringem Maße tangiert hatten. 

Als Quellen benutzten die Verfasser die Schriften der Historiker, Chronisten und 
Theoretiker des Altertums sowie .der Kirchenväter, an deren quellenkundlichem Wert sich 
bis heute nichts geändert hat, außerdem die damals stark aufkommende Reiseliteratur. 
Sie erweist sich heute als aufschlußreiches Bindeglied zwischen Reisebericht und 
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eigentlicher Musikethnologie. 
Zu den schriftlichen Quellen treten materiale Dokumente in Form von Instrumenten und 

ikonographischen Zeugnissen. Wo beide fehlen, greift der Enzyklopädist um so entschie-
dener zur mythischen Quelle, die er benützt, um musikalische Räume aus prähistorischer 
Zeit zu erschließen. Neben die sagenhaften Begründer der chinesischen Monarchie treten 
hier Isis und Thoth sowie der alte Hermes Trismegistos bei den Ägyptern, bei den 
Hebräern Jubal, der als Pater canentium in cithara et organo auf der Grenze zwischen 
Mythos und Historie steht. Im historischen Bereich sind es kunstliebende Fürsten, wie 
der Kalif Harun ar-Rasid oder der als Al Färäbi bekannte Abu n'Nasr Muhammad, unter den 
Ausübenden Ishaq, der gefeiertste Lautenspieler Arabiens. König David ist einer jener 
"rasenden Propheten" des 11. und 10. Jahrhunderts, die sich durch Tanz und Instrumen-
tenspiel zu künderischer Ekstase steigern. Bei ihm lag auch der musiktherapeutische 
Aspekt nahe: Die Macht seiner Harfe über Saul wird als natürliche Folge der Einheit von 
Musik und Prophetie verstanden. 

Tanz, Gebärde und Gestik werden als primäre Wesenszüge der exotischen Musik erkannt. 
Stets gehören f~sik und Bewegung im Sinne eines komplexen psycho-physischen Vorgangs 
der Affektentladung zusammen. Eng damit ist der Improvisationscharakter verbunden, bei 
dem die Normen nicht vdm Einzelnen, sondern von der Gruppe gesetzt werden. Beteiligt 
sind immer alle, den europäischen reinen Zuhörer gibt es nicht. 

Neben einer Reihe anderer Mängel und Fragwürdigkeiten, auf die wir hier aus nahe-
liegenden Gründen nicht eingehen können, bleibt die zeitliche Zuordnung von 
Begebenheiten aus der Urgeschichte problematisch, zumal dort, wo sie als konkrete Da-
tierungshilfen beriützt werden. Das ist bei allgemeinen Wendungen der Fall, wie etwa ''in 
diesen ersten Zeiten der Welt" oder "kurz nach der Sintflut", ganz besonders aber bei 
Zeitangaben für biblische Ereignisse, die sich, verglichen mit dem heutigen Forschungs-
stand, naturgemäß als ungenau oder wenig zuverlässig erweisen. So wird der Exodus, 
heute allgemein auf die Mitte des 13. Jahrhunderts datiert, mit 1491 angegeben. 

Im Zusammenhang mit den auch als Musikschulen verstandenen Priester- und Propheten-
schulen der alten Welt wird die institutionelle Frage angeschnitten, gegen Ende des 
Ancien Regime ein brisantes Thema, wie man weiß. Schließlich tritt mit den "awalim", 
den ägyptischen Stegreifdichterinnen, ein esoterischer Frauenkreis ins Blickfeld, an 
dem Madame de Sevigne und die zeitgenössischen Moralisten ihre Freude gehabt hätten. 

Im Bestreben, Tatsachen zu ergründen und sich von ihnen überzeugen zu lassen - dem 
Geheimnis jeder Entdeckung von Menschen durch Menschen - , leistet dieser Teil der 
"Encyclopedie methodique" einen wichtigen Beitrag vor allem zur Uberwindung des Euro-
zentrismus in der Musikethnographie. Der Grad seiner Aktualität bemißt sich nach dem 
Wert, den er für die historische Aufbereitung des seit der Jahrhundertwende sich 
ausprägenden ethnologischen Interesses darstellt; und er ist, beachtet man die Gesamt-
heit der Länderartikel, tatsächlich nicht gering. 

* 
In den theoretischen Erörterungen steht die Rameau-Kritik im Vordergrund, die von 

einem gewissen Zwiespalt zwischen Nachfolge und Abkehr gekennzeichnet ist. Auf der 
einen Seite sucht man - wie er - an den mathematischen und physikalischen Erklärungs-
mustern einen gewissen musiktheoretischen Rückhalt, erkennt aber auf der anderen Seite 
in der Auseinandersetzung mit ihm das aktuellere Thema. In dem bis 1791 redigierten 
Teil geht es hauptsächlich um seine Basse fondamentale, in deren fiktivem Charakter und 
apodiktischen Vorschriften man einen die Praxis eher hemmenden als fördernden System-
zwang erblickt. Der zweite Teil, ab 1813 also, entfernte sich dann stärker von den Prä-
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missen der alten französischen Schule, wie man Rameaus Lehren nunmehr zu bezeichnen 
pflegte. In der Reihe der musikalisch relevanten Naturtöne geht man zwar über den Dur-
dreiklang, Rameaus "accord parfait", hinaus, beruft sich aber angesichts der system-
lichen Unstimmigkeiten des 7., 11. und 13. Obertons um so nachdrücklicher auf das Ohr 
als Primärinstanz der Systembildung. Neu ist vor allem die Dominantauffassung des corps 
sonore, die von Momigny stammt, sowie sein weit über Rameau hinausgehender Tonalitäts-
begriff. 

Einern Paradigmenwechsel kommt die Verlagerung des musiktheoretischen Interesses von 
der sprach- und handlungsbezogenen Musik auf die Instrumentalmusik gleich. Anschauungs-
modell ist die Sonate bzw. Symphonie, Methode die Analyse individueller Werke. Die 
Kategorie des Sinnzusammenhangs postuliert eine "Lehre der musikalischen Logik", in 
deren Mittelpunkt eine durchgeformte musikalische Syntax erscheint. 

Ihre unmittelbare Wirkung auf die Zeitgenossen war allerdings verhältnismäßig ge-
ring. Und weil man die Namen der damaligen "offiziellen" Vertreter der Musiktheorie -
in der Hauptsache Mitglieder des Lehrkörpers des Pariser Conservatoires - unter den 
Autoren vergeblich sucht, kann man diesen Teil - grob vereinfacht und etwas überspitzt 
ausgedrückt 
Musiktheorie 
bedenkt, daß 

als das lexikale Manifest des Außenseitertums der französischen 
bezeichnen. Indes wird seine heutige Aktualität deutlich, wenn man 
sich eine offizielle Rameau-Kritik erst in der zweiten Hälfte des 19. 

Jahrhunderts Bahn brach, als Gabriel Faure, Claude Debussy und Vincent d'Indy Breschen 
in Rameaus imposantes Lehrgebäude schlugen. Völlig übersehen wurde dabei, daß parallel 
zum offiziellen Unterrichtswesen nach ramistischen Grundsätzen eine antiramistische 
Strömung, die von diesen Schriften und den separaten Werken ihrer Autoren ausging, das 
ganze 19. Jahrhundert hindurch wirksam war. Sie reicht nach unserem heutigen Wissen von 
Pierre de Maleden und Gustave Lefevre, d.h. von Choron-Niedermeyers "Ecole de musique 
religieuse et classique", über Mathis Lussy, Hugo Riemann, Dom Mocquereau sowie die 
Methoden Faures, d'Indys, Saint-Saäns, Arthur Honeggers und Olivier Messiaens bis zu 
Nadia Boulanger bzw. deren "Conservatoire Americain" zu Fontainbleau und wird in ihrer 
Nachwirkung heute voll gewürdigt, wie neuere Publikationen von Jacques Chailley5 und 
anderen zeigen. 

* 
In der Frage der Musikrezeption erweist sich das Werk, und hier wiederum vor allem 

der zweite Teil, als aufschlußreiche Quelle des zeitgenössischen Bach-, Händel-, Haydn-
und Mozartverständnisses. Ältere Musik wird bei der Erörterung historischer Zusammen-
hänge und namentlich kontrapunktischer Formen einbezogen. Neben dem satztechnischen 
Regelwerk im Sinne der Palestrinanachfolge geht es dabei in erster Linie um Bachs und 
Händels Fugenwerk. Wird dabei der Kontrapunkt als "wahre Wissenschaft" gepriesen, so 
wird er doch im Namen moderner Ausdruckskategorien als scholastische Künstelei, der 
polyphone Stil zuweilen als "barbarisme gothique'' kritisiert. Vor diesem sozusagen dia-
lektischen Hintergrund zeigt auch das Bild der Barockmeister divergente Züge. So weist 
der emphatische Ausruf: "Salut 6 manes de Bach et de Handel!" in die Richtung des 
Heroenkults, das Wort vom "transzendentalen Genie" Bachs in die des Mystischen, während 
dem rückwärts gewandten, zusammenfassenden "Bach, der größte aller Bäche", das in die 
Zukunft weisende "Bach erzeugte Haydn" gegenübertritt6• 

Mangelndes Verständnis der älteren Musik wird in richtiger Erkenntnis des zeitgenös-
sischen Rezeptionsstandes ihrer geringen Pflege zur Last gelegt. Was besonders über-
rascht, ist, daß der erstmals von Johann Adam Hiller7 geäußerte Gedanke, Bachs Musik 
suche ihren eigenen Hörerkreis, ihre eigene "Hörergemeinde", auch hier zu finden ist. 
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Dagegen unterscheidet sich der religiöse Aspekt, der ebenfalls angesprochen wird, vom 
Bach-Bild, das nur den Kirchenkantor sehen wollte: Das Religiöse tritt hier eher aus 
dem kirchlichen Rahmen heraus und wird hineingestellt in eine umfassende religiöse 
Weltsicht. Auch Albert Schweitzers vielzitiertes Wort von Bach als dem Ende, auf das 
alles hinführe, von dem aber nichts ausgehe, findet hier keine Stütze, ganz im Gegen-
teil. Angesichts der Goldberg-Variationen und der Violinsonaten fällt das soeben zi-
tierte bezeichnende Wort: "Bach erzeugte Haydn". Dieser habe bei Bach zahlreiche Bei-
spiele jener "großen Spannung" vorgefunden, die er nur durch Modulationen zu ergänzen 
brauchte. Wörtlich heißt es: "Um zum wahren Schönen zu gelangen, galt es, die Ideen und 
Linienführungen dieser großen Männer nur zu erweitern und von den kleinlichen und über-
flüssigen Imitationen freizumachen". Auch liege es nicht an der mangelnden Kenntnis des 
Kontrapunkts, daß man heute nicht mehr schreibe wie zu Bachs Zeit. Auch Bach schriebe 
heute anders, "betroffen von den großen und schönen Wirkungen der Meisterwerke seiner 
würdigen Nachfolger, würde er seine Art zu schreiben ändern und sie vielleicht in dem, 
was wir am meisten bewundern, noch übei-treffen". 

Händels Würd..:.gung tritt insofern in einen gewissen Gegensatz zum Händel-Bild des 
ausgehenden 18. Jahrhunderts, als sie auf die Züge des Oratorienmeisters fast ganz ver-
zichtet und auch hier in erster Linie das Instrumentalwerk ins Auge faßt. Ansätze zu 
einem Vergleich des "Londoner Riesen" und des "Leipziger Kantors" zeigen sich allent-
halben: verschiedentlich werden Unterschiede zwischen beiden zu unterschiedlichen Merk-
malen bei Haydn unQ Mozart in Parallele gesetzt. 

Die Einschätzung der Barockmeister als Vorgänger der Klassiker macht die "alte Mu-
sik" - um mit den Worten des Kongreßthemas zu sprechen - "zur ästhetischen Gegenwart" 
der Enzyklopädisten, mit der sie sich auseinandersetzen und die sie zu bewältigen 
suchen. Kreisen dabei die Urteile um die Kriterien des "wahren Schönen", das sie in 
Abgrenzung vom veralteten Ideal des Schönen schlechthin als "klassisch" bezeichnen, so 
erhält es im Bild des Musentempels seine gleichsam pädagogische Ausprägung, wenn der 
Eintretende zur Linken die Statuen Bachs und Händels gewahrt, zur Rechten die Mozarts 
und Haydns und ihm zwei Inschriften auf den Podesten den Sinn dieser Gruppierung ver-
deutlichen, der darin besteht, was er einerseits unter Bach und Händel liest: 

Das konventionelle, veraltete Schöne. 
Modell der Fuge und ihrer Gattungen; 

' andererseits unter Mozart und Haydn: 

Modell der modernen Musik und des guten Geschmacks. 
Kraftvolle, verschönte Natur, vollkommene Kunst. 

DAS WAHRE SCHÖNES 

Anmerkungen 

1) Musique, I, Framery et Ginguene, Paris, Panckoucke, 1791; II, Framery, Ginguene et 
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5) Un grand theoricien belge meconnu de la musique: Jerome-Joseph de Momigny 
(1762-1842), Bulletin de la Classe des Beaux-Arts de l'Academie Royale de Belgique, 
Tome XLVIII, 2/3, Bruxelles 1966, S. 80ff. - Ders., Momigny, Maleden et l'ecole 
Niedermeyer. Un episode de la lutte entre ramistes et antiramistes, in: Logos 
Musicae, Festschrift für Albert Palm, Wiesbaden 1982, S. 8ff. 

6) Vgl. die Artikel "Sonate", II 386, 2ff., "Suite", II 401,1 ff. und "Variations", II 
551,1 f. 

7) Wöchentliche Nachrichten und Anmerkungen die Musik betreffend, Leipzig 1766, S. 50. 

8) II 401,1: Beau gothique & de convention. / Modele de la Fugue & de ses dependances. 
- Modele de la Musique moderne & de bon goOt. / Nature forte & embellie, art per-
fectionne. / VRAI BEAU. 

Paavo Soinne: 

VOM TEMPORALEN DENKEN IM "VERSUCH USER DIE WAHRE ART 
DAS CLAVIER ZU SPIELEN" VON CARL PHILIPP EMANUEL BACH 

Die erste Hälfte des 18. Jahrhunderts, die sogenannte "Bach-Zeit", unterscheidet 
sich sowohl von dem vorhergehenden "Barockjahrhundert 111 als von der folgenden klas-
sischen Stilperiode. Zu ihren Hauptmerkmalen gehört neben der allgemeinen Instrumenta-
lisierung der Tonkunst die sukzessive strukturelle Verwandlung des musikalischen 
Satzes. Vor allem verändert sich bei diesem Prozeß das gegenseitige Verhältnis der 
satzbestimmenden Kräfte: Der Rhythmus, welcher im Generalbaß mit der Harmonie 
zusammengeschmolzen gewesen war, löst sich von dieser Abhängigkeit und nähert sich der 
Melodie, mit dieser Hauptstimme des modernen Tonsatzes den entsprechenden Bund 
schließend. Das Satzbild wird dabei im großen und ganzen dünner, die 
\rJechselgeschwindigkei t der Harmonie langsamer und ihre lineare Kohäsion und 
Ausdruckskraft geringer. So kommt es zur Auflösung der alten Satzeinheit und der in ihr 
vertretenen Denkweise. Der Generalbaß, das bisherige Fundament des satztechnischen 
Denkens, nimmt einen immer theoretischeren Charakter an, was eine wachsende Betonung 
des Stadiums der Notation zur Folge hat. Das Zurücktreten polyphoner Elemente trägt zur 
Entlinearisierung der Harmonie das Seinige bei und übt auf den Akkordbegriff einen 
vertikalisierenden Einfluß aus. Im neuen Instrumentalstil werden die Tempi allmählich 
schneller2, und in der Tonsprache selbst drängt das Orchestrale immer mehr zur Geltung. 
Das wiederum befördert die Homogenisierung des figuralen Elements und führt zur 
Entstehung eines neuen Rhythmusideals auf instrumentaler Basis. Dieser Wandlungsprozeß 
konzentriert sich auf das zweite Drittel des 18. Jahrhunderts, wo zwei verschiedene 
Traditionen nebeneinander wirksam sind: davor wird in den Quellen nicht gewarnt. Die 
Musik dieser mehrschichtigen Ubergangsperiode, die Wirkungszeit der Bach-Söhne, enthält 
alle die heterogenen Elemente, welche unter die Rubrik Vorklassik gesammelt werden 
können. Das erste Drittel des 18. Jahrhunderts gehört hauptsächlich der lebendigen 
Generalbaßtradition an, während das letzte schon vom neuen harmonischen Denken geprägt 
ist. 

Die geschichtliche Sonderstellun(} der Bach-Epoche tritt bei rhythmisch-temporalen 
Problemstellungen in charakteristischer Weise hervor. Die Herausbildung des modernen 
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