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Abstract. The paper focuses on the question of the place occupied by the 18 century
Italian aria in the general system of musical forms. This question is relevant for
both music theory and pedagogy. Whether aria influenced instrumental genres or
this process was inversed?

Throughout the history of professional musical education in Russia (since the
19th century to the present day) both the general music theory and courses of
musical form were usually based on instrumental music. However, studies in recent
decades show that in the crystallization of a number of structures and principles of
composition in the first half of the 18™ century aria takes the priority position. The
principles in question include that of ritornello underlying the Baroque concerto;
the principles of recapitulation and ternary form established in the Italian arias
in the 1680’s (earlier than in the instrumental genres); the principle of thematic
contrast. The Italian opera played a key role in the formation of the attributes of
classical musical theme, including its lexical topoi, its homophony treatment, its
metric and syntactic periodicity, and the fractionality of its motivic structure. The
establishment of the two-subject sonata form took place in the framework of da
capo aria simultaneously with instrumental music (1720-50’s). The Italian aria
played a decisive role in the birth of sonata form with double exposition, which is
typical for the classical concerto.

In my course of musical form for musicologists and performers at the Russian
Gnessins Academy of Music I discuss the theory and history of the 17" and 18th
century musical forms taking into account all these factors. This introduces
significant adjustments in the traditional practice of musical form teaching in
Russia and thus brings the students’ understanding closer to the real processes
that occurred in the music of the 18™ century.

AunHoranusi. /JokAa IIOCBAINEH BOIIPOCY, KOTOPBIM aKTyaAeH KaK [IAS TEOPUH MY3bI-
KU, TaK U JAd IDenaroruku. Kakoe mecro 3aHuMaeT urasbsHcKag apus XVIII Beka
B 0o0mIe# cucreMe My3bIKAABHBIX (DOPM, HUCIBITBIBAET AU OHA BAHSHUS MUHCTPYMEH-
TaABHBIX JKaHPOB HAH, MOXKET OBITH, CaMa OKa3bIBAET TAKOE BAUSIHHE?

B Poccum Ha mpOTSIKEHUH BCEH HUCTOPUHU ITPOECCUOHAABHOTO MY3bIKAaABHOTO
obpazoBanusa HaynHag ¢ XIX BeKa U 10 CErOAHIIITHEr0 JHA KaK TeOpHUs, TaK 1 y4ed-
HBIH KypC My3bIKaAbHOH (DOPMBI, KaK IIPaBHAO, 0a3UPOBaracCh HA HHCTPYMEHTAAD-
HOU My3bIKe. BMmecTe ¢ TeM, MCCAeqOBaHUSA IIOCAEIHUX NECATUAETHH ITOKa3bIBAIOT,
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4TO B KPHUCTAAAM3ALIUHN PgaAa KOMIIO3HUIIMOHHBIX IIPUHIIUIIOB apyUd B IIEPBOM II0OAO-
BuHe XVIII Beka 3aHUMAaeT IIPUOPUTETHOE IIOAOKEHHE.

Cpenu TakuxX MNPUHIUIIOB — PUTYPHEABHBIM IMPUHIIUII, IIOAOXKEHHBINM B OCHOBY
0apoYHOro KOHIlePTAa; IPHUHIIUIILI PEIIPHU3HOCTH U TPEXIACTHOCTH, YTBEPAUBIIHNECS
B UTaAbIHCKOM apuu B 1680-e roapl — paHee, 4eM B MHCTPYMEHTAABHBIX XXKaHpax;
KOHTpacTHOoe corioctaBaeHue yacted (1700-e roxwl). MTasbgHCKas ollepa chIrpa-
Aa BaXKHYIO POAb B (POPMHUPOBAHUN KAACCUYECKOTO MY3bIKAABHOI'O TEMaTH3Ma — He
TOABKO €TO A€KCHYECKHX TOIIOCOB, HO M TaKHUX KadecTB, KaK NOMO(OHHO-TrapMo-
HUYECKUH CKAa, METpHYecKad M CHHTaKCHYecKad MIEePHOANYHOCTb, MOTHBHAas
OpOOHOCTL. YTBepKAeHNEe OUTeMaTHIeCKON COHATHON (POPMBI IIPOTEKAAO B paMKax
CTPYKTYpbI da capo B apuu NapasA€AbHO C MHCTPYMEHTAABHOM My3bIKOH (1720-
1750-e ronpl). Penaroriyo poAb ChITpasa UTAAbSTHCKAS apUs U B IIOSIBAEHUH COHAT-
HOM (pOpPMBI C ABOHMHOM SKCIIO3UIIHEH, XapaKTEePHOH AT KAACCHUYIECKOTO KOHIlEpTa.

B moem yueGHOM Kypce My3bIKaAbHOM (POPMBI AT MY3BIKOBEIOB M MY3bIKaH-
TOB-UCIOAHUTEAEH B POCCHMCKOH akKaleMHuH My3bIKM HMEHH ['HECHHBIX paccMo-
TPEHBI TEOPHUST U UCTOPUS My3bIKaAbHOro popmoobpazoBanus B XVII-XVIII Bekax,
VIUTBIBAd BCE IEPEYHNCACHHBIE (PAKTOPHI. OTO IMO3BOAMAO IIPUOAM3UTE ITOHHUMAaHUE
CTYZIEHTOB K peaAbHOH My3bIKaABHOM IIPaKTHKE, B TEM IIPOIleccaM, KOTOPbIe IIPOHC-
XoauAu B ructopuu My3bIku XVIII Beka.

Key Words.18th century Italian aria, baroque instrumental forms, relations between
vocal and instrumental forms in the 18th century, theory of musical forms in the
teaching practice.

KiroueBbie cioBa. MraspgHckasg apusa XVIII Beka, GapodyHble HHCTPYMEHTaABHbBIE
bOpPMBI, COOTHOILIEHHE MEXKIY BOKAABHBIMH M HHCTPYMEHTAABHBIMHU (DOpMaMHU B
XVIII Beke, Teopus: My3bIKaABHBIX (DOPM B y4eOHOM ITpaKTHKE.

Trotz der Tatsache, dass das Bologna-System eine gemeinsame Grundlage fur
die européaische Bildung bildet, hat die Unterrichtspraxis in jedem Land ihre eigenen
Besonderheiten, auch beziiglich von Fragen, welche die Kommunikation von wis-
senschaftlichen Erkenntnissen und Fragen der Padagogik betreffen. In Russland
studieren Musikwissenschaftler, im Unterschied zu den meisten europaischen
Landern, in gemeinsamen Lehranstalten mit den Interpreten und Komponisten, in
denselben Hochschulen. Wir haben keine Musikabteilungen an den Universitaten,
wie es im Westen Uiblich ist. Das spiegelt sich nattrlich auch in der theoretischen
Bildung wider und gibt Anlass, einige Eigenschaften zu thematisieren, wie und auf
welche Weise sich in Russland der Mechanismus des «transmission of knowledge»
verwirklicht — darunter auch in den Lehrgdngen der musikalischen Form, dem
mein Referat gewidmet ist. Traditionell dominiert hier nicht das theoretische Wis-
sen, sondern vielmehr die Praxis, darunter ebenso als Form des Wissenstransfers,
der Prasentation von Informationen, wie auch als langes, individuelles praktisches
Training.

Das Studium ebenso wie der Unterricht in der Formenlehre hat in Russland
eine reiche und lange Tradition. Ausgehend von den 1860-er Jahren, als die ersten
russischen Konservatorien in St. Petersburg und Moskau eroffnet wurden, vollzo-
gen sich im Kurs der musikalischen Form bedeutende Entwicklungen. Anfangs
schopfte man die wichtigsten Ideen aus der deutschen Theorie der musikalischen
Form, und zwar aus den Werken von Adolf Bernhardt Marx und Hugo Riemann.
Das Lehrbuch von Ludwig Bussler, das in den 1880-er Jahren ins Russische tiber-
setzt wurde, blieb die Ausbildungsgrundlage fur fast ein halbes Jahrhundert. Aber
der Prozess ging von der Adaptation dieser Kenntnisse und Erfahrungen hin zur
Entstehung neuer analytischer Konzepte. Darunter sind in erster Linie zu nennen
die so genannte Intonationstheorie von Boris Asafiev, die metrotektonische Meth-
ode von Georgy Konjus, die Konzeption der funktionellen (Form-)Analyse von Victor
Bobrovsky, das so genannte Prinzip der ganzheitlichen Analyse von Leo Mazel und
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Victor Zuckerman, und schliefSlich Ansétze historischer und stilistischer Zugangs-
weisen, wie sie heute von vielen Wissenschaftlern praktiziert werden.

Einige dieser theoretischen Systeme sind in die pAdagogische Praxis eingegangen,
andere blieben im Bereich der «reinen» Wissenschaft. Doch alle zeichnet bis heute
ein gemeinsames Merkmal aus — dass sie der Instrumentalmusik und den Instru-
mentalformen absolute Prioritdt einrAumen. Falls Vokalformen tiberhaupt studiert
werden, betrachtet man sie ganz unsystematisch, als ein spezifisches Phdnomen,
ohne signifikanten Zusammenhang zu den Hauptrichtungen der Entwicklung der
musikalischen Komposition. Und so gut wie gar nicht wird vor diesem Hintergrund
die Frage der Einwirkung von Vokalformen auf instrumentale Strukturen gestellt.
Ist es eine solche Position noch ernsthaft zu vertreten?

In der folgenden Darlegung mdéchte ich mich vor allem auf eine der Vokalgattun-
gen konzentrieren, und zwar auf die italienische Opernarie der ersten Halfte des
18. Jahrhunderts. Carl Dahlhaus unternahm den Versuch, eine der historisch-
musikalischen Besonderheiten des 18. Jahrhunderts auf den Begriff zu bringen
und schrieb: «Man wusste und wollte dennoch nicht wahrhaben, das die wesentli-
che musikalische Institution des 18. Jahrhunderts — das nach kulturhistorischen
Kriterien weder in seiner ersten Héalfte eine Epoche Bachs noch in seiner zweiten
ein Zeitalter Haydns und Mozarts gewesen ist — in dem System der italienischen
Hofoper bestand, das sich von Neapel und Madrid bis nach St. Petersburg und
von London bis nach Wien ausbreitete... Wenn in der Asthetik des Zeitalters von
,der Musik“ die Rede ist, so ist, anders als im 19. Jahrhundert, nicht die ,reine,
absolute Instrumentalmusik® (wie Eduard Hanslick zu sagen pflegte), sondern
die Oper, und zwar primar die Opera seria gemeint». Diese aufSerordentlich bre-
ite Expansion der italienischen Oper im 18. Jahrhundert berticksichtigend, ist
es insoweit kaum mdglich ohne sie tiber allgemeine Prozesse der Formgebung zu
diskutieren.

Lange Zeit war die friihe Oper, wie auch die Oper Uiberhaupt, ein Gegenstand
ausschliefSlich der historischen Musikwissenschaft. Das ist Gibrigens typisch nicht
nur fur russische, sondern auch fir andere wissenschaftliche Traditionen. Es gentigt
der Hinweis, dass die Bibliographie zum Artikel «Analyse» in der neuesten Ausgabe
des The New Grove Dictionary ca. 750 Bucher, Dissertationen und Artikeln auffih-
rt, die in den letzten drei Jahrzehnten des vorigen Jahrhunderts verdffentlicht wur-
den. Darunter beziehen sich nur 13 auf verschiedene Fragestellungen der Oper,
sechs von ihnen handeln vom Schaffen Wagners. Das heifst, weniger als 2 Prozent!
Und es ist, ebenfalls auffallig, kaum ein musikalisches Werk angesprochen, das in
die Zeit vor den Opern Mozarts fallt. Tatsachlich aber gibt es theoretische Werke
uber frihe Opern, sie fanden jedoch in der umfangreichen Bibliographie im Grove
Dictionary keinen Platz.

Ein auf den ersten Blick anderes Bild prasentiert The New Grove Dictionary
of Opera, wo es auch einen Artikel ,Analyse“ gibt, in dem die Opernanalyse als
ein spezifischer Bereich der Musikwissenschaft definiert ist. Aber die wichtigsten
Aspekte gelten hier in erster Linie der Korrelation der drei grofSen Zeichensysteme
der Oper — dem Verbalen, dem Musikalischen und dem Visuellen. Jedes dieser
drei Systeme wird, was ebenfalls charakteristisch ist, als gesondertes Phanomen
erforscht im Einklang mit den Bedingungen der jeweiligen Oper. De facto wird die
Oper ihrer Besonderheit wegen aufierhalb der allgemeinen Theorie der Musik an-
gesiedelt, was die Analyse in ein eigenartiges analytisches ,Reservat” verbannt, aus
dem sehr schwer wieder herauszukommen ist.

Ist eine solche Situation im Ernst annehmbar? Teils ja, teils nein. Die Oper ist
eine synthetische Gattung und erfordert deshalb selbstverstandlich einen ergdnzen-
den Forschungsaufwand; Opernwerke darf man nicht einfach nur wie Instrumen-
talkompositionen analysieren. Aber die Frage kann auch anders herum gestellt
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werden: In welcher Weise ist die Opernmusik, die italienische Arie am Gesamtproz-
ess der Entwicklung der musikalischen Sprache, Textur und Form beteiligt? Oder
steht sie auch hier ihrer Spezifik wegen gesondert und isoliert? Nahm sie die Ein-
wirkungen der instrumentellen Gattungen nur auf, oder beeinflusste sie, ganz im
Gegenteil, vielleicht sogar ihrerseits die Instrumentalmusik?

Was musste in der Theorie der musikalischen Form und im Lehrgang der
musikalischen Form des 18. Jahrhunderts korrigiert werden, wenn die italien-
ische Oper nicht vergessen wird, wie es immer noch geschieht, sondern bewusst
einbezogen wird unter Berticksichtigung ihrer kulturellen und ktinstlerischen Be-
deutung?

Nicht weiter eingehen mdchte ich auf Sachverhalte, die bereits seit langerem
allseits anerkannt sind und von niemandem mehr in Frage gestellt werden: Ich
meine die Rolle der frihen italienischen Oper bei der Bildung der Aufstellung musi-
kalischer Themen, musikalischer und sprachlicher Topoi, syntaktischer Merk-
male, metrischer Periodizitdt und homophoner Texturen. Diese Aspekte sind in
der Musikwissenschaft bereits sehr gut erforscht. Ich verweise auf die Studien zur
klassischen Musik von Leonard Ratner, zum italienischen Intermezzo von Gordana
Lazarevic, und auf die der Musiktheorie geltenden Abschnitte der grundlegenden
Monographie «Storia dell’ Opera italiana»; unter den russischen Studien sei die Mo-
nographie «Theater und Symphonie» von Valentina Konen erwdhnt.

Genau so wenig darf die Prioritat der italienischen Oper und insbesondere der
Arie bei der Ausbildung charakteristischer Strukturprinzipien der musikalischen
Form unterschatzt werden, gleichermafSen im Barock wie in der Wiener Klassik —
der Bildung von Strukturprinzipien, die in der Unterrichtspraxis traditionell auss-
chliefflich in den Zusammenhang mit der Entwicklung der Instrumentalformen
gestellt werden.

Ich z&hle zunachst die wichtigsten Punkte auf. Da ist erstens das Ritornell-
prinzip zu erwdhnen, das heifst der Wechsel zwischen Orchester-Tutti und the-
matisch mit ihnen verbundenen Solo-Episoden. Arnold Schering definierte diesen
Wechsel 1905 als Grundlage der Zusammensetzung des barocken Concerto gros-
so. Doch wer die Ritornellform im Konzert studiert, sollte nicht aufier Acht lassen,
dass sich das Prinzip des Wechsels von Tutti und Solo schon viel friiher in Arien
entwickelte. Es war die italienische Arie, welche die entscheidenden Impulse gab,
die schliefflich zur Entstehung der barocken Konzertform fiihrten. Dieser Gedan-
ke, der fir alle Opernforscher ganz offensichtlich ist, erscheint flir die meisten
russischen Theoretiker und Lehrer keineswegs selbstverstandlich. Sie ignorieren
eine solche Verbindung entweder vollstdndig oder sind zu der Annahme geneigt,
dass die Sache sich genau umgekehrt verhélt, dass ndmlich das Konzert die Arie
beeinflusste.

Spater spielte die italienische Arie dann eine entscheidende Rolle fiir die Her-
ausbildung der Konzertgattung. Bereits im Zeitalter der Klassik lag sie der Sonaten-
form mit Doppel-Exposition zugrunde und gab den Sonatenallegri die Ausformung
vor. Ein einfacher Vergleich der Lange der Klavierkonzerte Mozarts mit den Werken
seiner Vorgadnger, zum Beispiel mit den Konzerten von Johann Christian Bach,
zeigt, dass die ersten Satze der Mozartschen Konzerte viel starker entwickelt und
ausgearbeitet sind. Die Art und Weise, in der Mozart die Solopartien ausgestaltet,
die Solo- und Tutti-Teile zueinander ins Verhéltnis setzt, die Themen behandelt
und entwickelt, ist beispiellos in der zeitgendssischen Instrumentalpraxis. All diese
Qualitaten haben unbestreitbare Ahnlichkeiten mit der Anlage und Dimension
seiner monumentalen Arien in den friithen italienischen Opern, manchmal bis hin
zur buchstédblichen Ubereinstimmung in den Taktenzahlen, in der Disposition der
Kadenzen und im Aufbau der einzelnen Abschnitte. Als Beispiel kann der erste Satz
des Klavierkonzerts KV 175 (1773) dienen, der eine offensichtliche Verwandtschaft
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zur grofSen Aria di bravura von Junia «Ah se il crudel periglio» aus Lucio Silla»
aufweist (II, Ne 11, 1772):

Exposition Durchfihrung Reprise
Tutti solo Tutti Solo Cadenza | Tutti
Aria 33 72 14 21 76 In 217 9
1. Satz 32 62 17 47 60 in 219 19

Die frihe Arie verdient auch aus weiteren wesentlichen Griinden Beachtung.
Einer von ihnen ist das Phdnomen der Da capo-Reprise, die sich nach und nach in
der Tiefe der Strophenformen herauskristallisierte. Sie setzte sich Anfang des 18.
Jahrhunderts als Norm durch und schob alle anderen Strukturen in den Hinter-
grund. Es ist dieses die friheste Manifestation des Reprisen-Prinzips. Erst Jah-
rzehnte spéater versplurten die Komponisten das Bedurfnis, dieses Prinzip auch in
den Instrumentalgattungen zu verwenden. Im Bericht der wissenschaftlichen Ta-
gung, die unter der Fihrung von unserem Sektionskoordinator Herrn Professor
Lorenzo Bianconi im Jahr 2006 stattfand und verschiedene Aspekte der Da-capo-
Arie betrachtete, sind die reichen Mdéglichkeiten dieser Struktur und ihres Einflus-
ses auf andere Vokalformen ausfiihrlich dargestellt.

Eine weitere Errungenschaft der Da-capo-Arie ist das Phdnomen haufiger Wie-
derholungen des Tonarten Schemas ,I - V, V-1 (oder T — D, D - T), das charak-
teristisch war fiir die alte bindre und die friihe Sonatenform. Und schliefSlich trat
innerhalb der Da-capo-Arien, viel friher als in der Instrumentalmusik, der the-
matische Kontrast zutage. Da-capo-Formen solcher Art begannen schon von den
1700er Jahren an in grofier Vielzahl zu entstehen, wahrend die Instrumentalmusik
in den meisten Fallen noch ihre flir den Barock typische thematische Homogenitéat
bewahrte.

Gleichsam paradox stellt sich die Korrelation zwischen italienischer Arie
und Sonatenform dar. Verschiedene Forscher haben gezeigt, dass die friheste
Sonatenform mit zwei reifen eigenstidndigen Themen sich vollumfinglich erst-
mals nicht in der Instrumentalmusik, sondern in der Arie artikulierte. So bildet
zum Beispiel der erste Teil der Da-capo-Arie «Tradita, sprezzata» aus «Semiramide
riconosciuta“ von Leonardo Vinci, entstanden 1726, eine Sonatenform aus mit
zweil Themen und einer klaren Trennung von Haupt- und Nebensatz. Auf dies-
es Beispiel verwies Reinhard Strohm in seiner Dissertation (Strohm, 1976). Zur
Zeit Vincis waren derart klar definierte Sonatenstrukturen mit zwei Themen fir
Instrumentalmusik noch nicht bekannt. Anders verhalt es sich in der zweiten
Halfte des 18. Jahrhunderts, und diesem Thema widmete sich bereits eine reiche
wissenschaftliche Literatur.

Das heifdt, in der italienischen Arie bildeten sich, teils parallel, teils erheblich
friher als in den Instrumentalgattungen, die wichtigsten Prinzipien des barocken
und klassischen musikalischen Denkens heraus. Gerade diese Einsicht versuche ich
in meiner Vorlesungsreihe tiber musikalische Form an der Russischen Musikakad-
emie zu vermitteln — eine Reihe, die ich schon seit tiber dreifdig Jahren fur Musik-
wissenschaftler und Interpreten abhalte, Singer, Pianisten und Orchestermusiker.
Das wissenschaftliche Interesse an der italienischen Oper des 18. Jahrhunderts
hat mich zu der festen Uberzeugung gefiihrt, dass der Lehrgang der musikalischen
Form grundlegender Anderungen bedarf. Es reicht nicht, ein fiir bestimmte Ep-
ochen typisches Formenrepertoire deskriptiv abzuhandeln; viel wichtiger ist es, ein
System der Wechselbeziehungen von Formen und dem Prozess seiner Entstehung
zu erhellen und zu verdeutlichen. Der dominierende ,Linné’sche“ Klassifizierungs-
Modus der musikalischen Formen (geméaf5 der Nomenklatur von Karl von Linné)
muss um die ,darwinistische“ evolutionsgenetische Methode ergédnzt werden. Unter
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diesem Vorzeichen ist das Studium der italienischen Arie als eine der wichtigsten
Stufen im Entwicklungsprozess der Sonatenform absolut notwendig.

In praktischen Ubungen halte ich es fiir sachlich geboten, die Studenten nicht
nur mit verschiedenen Formen der Oper des 17. und 18. Jahrhunderts vertraut
zu machen, sondern zu zeigen, was diese Formen in die Gesamtentwicklung der
musikalischen Formbildung eingebracht haben, das heifst: Wie und wann sich
das Ritornell-Prinzip kristallisierte, zu welcher Zeit und in welcher Art die Arie am
Prozess der Herausbildung der friihklassischen und klassischen Formprinzipien
beteiligt war, in welcher Weise die Entwicklung der instrumentalen und der voka-
len Virtuositat, von Komposition und Improvisation korrelierten. Der Vergleich von
Opern- und Instrumentalwerken erweitert nicht nur den Horizont der Studenten,
sondern ermutigt sie auch zu einem frischen Blick auf scheinbar selbstverstandli-
che Fakten und Regeln.

Beim Unterricht mit SAngern konnte ich mich nicht enthalten, sie tiber die The-
orie hinaus auch ein wenig mit der Auffihrungspraxis bekannt zu machen. Im
Mittelpunkt stehen dabei das Variieren der Reprise in der Da-capo-Arie und die
Technik der Verzierung. Einblicke in die Vorgehensweise der grofsen Sanger des 18.
Jahrhunderts sind die Voraussetzung daftir, um sich selbst einfache Techniken
anzueignen und sie bei der Auffihrung alter Arien anzuwenden. Ich muss geste-
hen, dass die Gesangslehrer bei uns bis heute ziemlich konservativ sind und nicht
sofort bereit waren, derlei Praktiken zur Ausgestaltung des komponierten Textes
zu akzeptieren. Aber sie gewdhnen sich allmé&hlich daran und reagieren manchmal
sogar begeistert auf die Ideen der historisch informierten Auffihrungspraxis.

Zum Schluss moéchte ich noch eine allgemeine Frage stellen. Kann man sagen,
dass die Wissenschaft und die Padagogik in den heutigen Lehrgdngen der Musik-
theorie eng miteinander verknUpft sind? Die Wissenschaft zielt auf neue Erken-
ntnisse und Einsichten, die PAdagogik auf die Erhaltung und Wiedergabe des Be-
wahrten. Es liegt auf der Hand, dass in dieser Hinsicht die traditionellen Theorie-
Lehrgdnge — der Harmonik, des Kontrapunkts, der Formenlehre — viel trager sind
als Vorlesungen tiber Musikgeschichte. Allerdings glaube ich, dass neue historisch-
wissenschaftliche Erkenntnisse und Methoden der Musiktheorie grofse Aktualitét
sichern und nicht nur dem Musikwissenschaftler, sondern auch dem Interpreten
Impulse zu geben vermdgen. In einer Situation, wo jeder Person jegliche Informa-
tion zugédnglich ist, besteht die wichtigste Fahigkeit darin, die richtigen Fragen zu
stellen und sich nicht mit den tiblichen Schemata zufrieden zu geben. Das zeigt das
Beispiel der italienischen Arien des 18. Jahrhunderts, das fir andere Falle steht,
diesen Trend aber meiner Meinung nach sehr anschaulich widerspiegelt.
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