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Forschungsschwerpunkts Interpretation

und dieser Reihe, zum 65. Geburtstag



Vorwort

»You gave birth to it, it is beautiful. But now leave me alone with it. You have nothing
more to say; go awayl«® Mit dieser Auigerung iiber den Komponisten ]ean-Phﬂippe
Rameau bezeugte die Cembalistin Wanda Landowska schon vor Jahrzehnten die eman-
zipierte Rolle der Interpretin gegenﬁber dem Komponisten. Emanzipation der Interpre-
tin heiflt, dass sie nun nicht mehr blofle Ausfiithrende ist.

Nicholas Cook begrﬁndete vor sechs Jahren mit Beyond the Score. Music as Perfor-
mance® einen eigentlichen Paradigmenwechsel, der sich schon mit Hermann Gott-
schewskis Dissertationstitel angekﬁndigt hatte: Die Interpretation als Kunstwerk.3 Heute
wird dies auch in der Musikwissenschaft breit reflektiert, international ebenso wie an der
Hochschule der Kiinste Bern, wo seit ihrer Grﬁndung vor fiinfzehn Jahren Interpreta-
tionsforschung einen wichtigen Stellenwert hat.

Weit ilter ist der hermeneutische Interpretationsbegriff im Sinne von Auslegung,
Ubersetzung, Ausdeutung, Erkléirung, Erléiuterung. Anders als bei Theologie und Juris-
prudenz besitzen wir aber eine zweite Bedeutungsebene des Begriffs >Interpretation<, der
im Laufe des 19. Jahrhunderts den Terminus »Vortrag: zunehmend ersetzte: die klingen-
de Realisierung von Musik. Adorno hat dies verkiirzt auf den Nenner gebracht: »Musik
interpretieren bedeutet Musik machen.«* Eine forschende Musikhochschule ist hier
insofern die ideale Institution, als sie kiinstlerische und wissenschaftliche Kompetenzen
miteinander verbindet. Gerade bei der historisch informierten Auffiihrungspraxis ist
dies »nicht nur angemessen, sondern unverzichtbar«, um Arnold ]acobshagen zu zitie-
ren. Kiinstlerinnen wie Kiinstler agieren dabei als Forschende und prisentieren ihre
Resultate auch in Form von Kunstprodukten, das heifdt als Interpretationen.

Vortragslehren, ob nun miindlich oder schriftlich Praktizierte und tlvadierte,6 und
Vortragsbezeichnungen waren frithe Mittel, individuelle Werkauffassungen fiir Andere
festzuhalten, verbreitet von der Frithzeit musikalischer Auﬂdéirung bis zur Adorno-

Wanda Landowska: Landowska on Music, hg. von Denise Restout, New York 1981, S. 407.

Nicholas Cook: Beyond the Score. Music as Performance, Oxford 2013.

Hermann Gottschewski: Die Interpretation als Kunstwerk. Musikalische Zeitgestaltung und ihre Analyse am
Beispiel von Welte-Mignon-Klavieraufnahmen aus dem Jahre 1905, Laaber 1996.

Zit. nach Arnold ]acobshagen: Vorwort, in: Pe‘rspektiven musikalischer Interpretation, hg. von dems.,
Wﬁrzburg 2016, S.7-10, hier S.8.

Arnold Jacobshagen: Musikalische Interpretation als kiinstlerische Forschung? Konzepte und inter-
nationale Kontexte, in: Perspe]ctiuen musikalischer Interpretation, S. 61-80, hier S. 63.

Vgl. Thomas Seedorf: Orchestermusik, in: Musikalische Interpretation, hg. von Hermann Danuser,

Laaber 1992 (Neues Handbuch der Musikwissenschaft, Bd. 11), S.341-359, hier S.348.


https://doi.org/10.26045/kp64-6178-001
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Schule, die aus den streng analytischen Kompositionsprinzipien der Zweiten Wiener
Schule Riickschliisse fiir eine Idealinterpretation von Werken der Wiener Klassik zog,
so Komposition und Interpretation eng verschrinkte und dabei einen geradezu absolu-

ten Geltungsbegriff postulierte:

»Die wahre Reproduktion ist die Réntgenfotograﬁe des Werkes. Thre Aufgabe ist es, alle Relationen,
Momente des Zusammenhangs, Kontrasts, der Konstruktion, die unter der Oberfliche des sinnlichen
Klanges verborgen liegen[,] sichtbar zu machen — und zwar vermdoge der Artikulation eben der sinn-

lichen Erscheinung.«7

Das Ziel mustergﬁltiger Auffiihrungen zeigt sich seit dem ausgehenden 19. Jahrhundert
auch in den Ausgaben groﬁer Meister, den sogenannten Instruktionsausgaben. Ver-
meintlich einfacher hat es die Interpretationsforschung, wo durch die engere Zusam-
menarbeit von Komponist und Interpreten bereits im Kompositionsprozess wie auch
bei der Rezeption eine auktoriale Auffﬁhrungstradition direkt begrﬁndet und zuneh-
mend auch auf’ Tontrigern dokumentiert wurde — analysiert man aﬂerdings unterschied-
liche Aufnahmen durch solche Referenz-Interpreten oder die Komponisten selbst,
merkt man rasch, wie weit man hier einen Begriff von Authentizitit relativieren muss,
was noch viel mehr fiir eine sogenannte historische Auffﬁhrungspraxis gﬂt, die in ihren
ersten Jahren — zumindest aus kommerzieller Perspektive — mit so fehlleitenden wie
unzutreffenden Begriffen wie >Origina1< oder >Rekonstruktion« arbeitete. Auch hier

konnte der Wunsch nach einer Authentizitit immer nur fiktiv bleiben.®
*

Der Vorliegende Band ist herausgewachsen aus dem gleichnamigen Berner Symposium
vom Herbst 2017, das wiederum im Kern auf drei grofferen snE-Projekten basiert, die an
der Hochschule der Kiinste Bern angesiedelt sind: »Vom Vortrag zur Interpretation,
»Annotated Scores« und »Angewandte Interpretationsforschung«.9

Es geht hier um die Erforschung von Auffiihrungs- und Interpretationstraditionen,
um Methoden angewandter Interpretationsforschung, um die Spannung zwischen kom-
mentierten Ausgaben, Dirigiereintragungen und dem klanglichen Resultat. Und bei
diesem wiederum beschiﬁigen wir uns mit »Gemessener Interpretation« (Loesch).™

Dank digitaler Hilfsmittel kénnen wir neben Spieldauern und Tempi nun auch die

Theodor W. Adorno: Zu einer Theorie der musikalischen Reproduktion, Frankfurt a. M. 2001, S. 9.

Vgl. hierzu auch Richard Taruskin: Text @ Act. Essays on Music and Performance, Oxford 199s.

Nihere Informationen zu diesen und anderen Forschungsprojekten des Instituts Interpretation fin-
den sich auf www.hkb-interpretation.ch.

Gemessene Interpretation. Computergestiitzte Auﬁﬁhmngsanalyse im Kreuzverhor der Disziplinen, hg. von

Heinz von Loesch und Stefan Weinzierl, Mainz 201r.


http://www.hkb-interpretation.ch
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Zeitgestaltung analysieren, Agogﬂ{, Rhythmus, aber auch Intonation und Klangfarbe.
Heute ist alles m('jglich. »Wir diirfen also alles messen, was wir messen kénnen. Wir
miissen aber wissen, was wir wissen wollen.«** Gleichzeitig sollten wir uns bewusst sein,
dass Quellenkritik hier genauso notwendig ist wie bei Noteneditionen.

Der Band fasst den Interpretationsbegriff bewusst breit und spiegelt damit das
Spektrum der Interpretationsforschung an unserer Schule: Editionen, die sich bei thren
Entscheidungen auf bestimmte Interpretationen festlegen miissen, kommentierte Aus-
gaben, Tontriger, seien es nun auditive oder Welte- und weitere Klavierrollen, die uns
quasi den Finger- und den Fuflabdruck berithmter Interpretinnen und Interpreten ge-
ben, ferner ein Nachspielen als Re-Enactment, aber auch Spuren von Interpretationen,
die sich in Bearbeitungen und in der Rezeption finden. Getreu unserer angewandten
Forschung, die wir seit 2016 als BFH-Zentrum Arts in Context biindeln, gehen wir aber
iiber das Musikwerk hinaus und diskutieren auch dessen Interpretation durch Regisseu-
rinnen, Choreografen und weitere Komponistinnen.

Seit Anbeginn erwies sich Ludwig van Beethoven und hier insbesondere sein pianis-
tisches und sinfonisches Werk als gréﬂte Herausforderung und beliebtestes Exempel,
weshalb wir unser viertigiges Symposium wie auch diesen Band rund um Beethoven
gruppierten.

Bewusst haben wir dabei die unterschiedlichsten Formate gesucht, die Keynote, den
Vortrag, die Concert Lecture — und im Symposium zusitzlich die Diskussion, das kom-
mentierte Konzert, das Nachwuchsforum, den feurigen Dialog am Kaminfeuer und die
Filmdokumentation, die den Umgang mit dem Welte-Mignon-Reproduktionssystem
vor Augen fithrte. Fine umfassende Auswahl der Referate wurde nun zu Aufsitzen aus-
gebaut und mit weiteren Beitrigen erginzt.

Zum Einstieg widmet sich Laure Spaltenstein der wandlungsreichen Frﬁhgeschichte
des Begriffs >Interpretation« Ausgehend vom franzésischen »interprétation< war dieser
durch die Verrnitﬂung von Hector Berlioz und Franz Liszt auch im deutschen Sprach-
raum zeitweise von der Wortbedeutung einer treuen und >obje]<tiven< Ubersetzung be-
einflusst, wihrend gleichzeitig die subjektive Aussage als Bedeutungsebene durchaus in
Frage kam. Kai K&pp erdffnet daraufhin eine Folge von Beitrdgen zur historischen In-
terpretationspraxis, und zwar mit seiner Vorstellung des Konzepts eines musikhistori-
schen Embodiments, das Elemente der Performance und der Sound Studies ebenso wie
der historischen Musikwissenschaft und der experimentellen Archiologie verbindet. So
Vergleicht Manuel Birtsch anhand von We]te-Einspielungen von Beethovens Sonate A-
Dur op. 101 die unterschiedlichen Ansitze von Frederic Lamond und Eugen d’Albert,

Hans-]oachim Hinrichsen: Uberlegungen zu einer Historik der Interpretationsforschung, in: Ge-

messene Interpretation, S.27-37, hier S.37.
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wihrend Sebastian Bausch Erfahrungen und Probleme mit dem Queﬂentypus der Kla-
vierrollen teilt. Camilla Kéhnken wiederum begibt sich auf die Spuren von Franz Liszts
Interpretationsstﬂ, indem sie verschiedene Que]]entypen wie instruktive Ausgaben, bio-
graﬁsche Schriften und spitere Tonaufnahmen einander gegenﬁbersteﬂt, und Neal
Peres Da Costa Pl:‘idiert vehement dafiir, die Interpretationsmodi der ersten Tonauf-
nahmen auch fiir das 18. Jahrhundert in Betracht zu ziehen. Der Frage nach dem Quel-
lenwert von Aufnahmen widmet sich am Beispiel von Enrique Granados Einspielungen
eigener Werke auch Carolina Estrada, worauf Lukas Nif den Bogen zu Orchesterwerken
schl'aigt und sich mit Tempofragen und Interpretationsanséitzen von Anton Weberns
Sinfonie op.21 beschéiftigt. Christoph Moor beleuchtet die Auffﬁhrungsgeschichte von
Mozarts Jupiter-Sinfonie in der Beethoven-Zeit und der - leider nur hypothetisch beant-
wortbaren — Frage, ob Beethoven dieses Werk nicht nur als Leser, sondern auch als Horer
gekannt haben koénnte. Dem erstmaligen Hoérbar-Machen von Trio-Entwiirfen von
Anton Bruckner im Jahr 1940 widmet sich Luisa Klaus, wobei hier der geschichtliche
Hintergrund fraglos eine Wichtige Rolle spielt. Chris Walton wiederum zeichnet nach,
inwiefern sich Richard Wagners Interpretation von Beethovens Neunter anhand von
Texten, vor allem aber auch von Noteneintragungen eines Chormitglieds teilweise re-
konstruieren lisst und so neue Blickwinkel auf einen der fraglos wichtigsten Exponenten
der européiischen Dirigiertradition erméglicht. Lena-Lisa Wiistendorfer widmet sich
derweil zwei Fidelio-Produktionen auf der Wiener Opernbﬁhne — Gustav Mahler und
Felix Weingartner waren dort als Hofopemdirektoren zu Beginn des 20. Jahrhunderts
keineswegs nur fiir die Musik, sondern auch fiir die szenische Gestaltung verantwortlich.
Gleichsam ein Intermezzo im Aufbau dieses Bandes bildet der anschlieflende, urspriing-
lich als Concert Lecture gehaltene Beitrag von Robert Levin, der auch als Video zur
Verfligung steht™ und der neben einer Betrachtung iiber den Drang zur Kunstschépfung
die Traditionslinie von Carl Phﬂipp Emanuel Bach iiber Mozart zu Beethoven ins
Zentrum stellt. Den Zusammenhang zwischen zeitgent')ssischem Instrumentarium und
Komposition zeichnet darauthin Martin Skamletz nach, indem er die in Werken und
Drucken festgeschriebene Entwicklung dessich stetig erweiternden Klavierumfangs dar-
stellt. Stephan Zirwes wiederum setzt sich anhand der Vortragslehre von Adolf Bernhard
Marx mit dessen Beethoven-Analysen auseinander und beleuchtet so eine von der Mu-
siktheorie geleitete Interpretationstradition um die Mitte des 19. Jahrhunderts.
Gmndlage fiir Interpretation bildet in den meisten Fillen ein wie auch immer ge-
arteter Notentext, weshalb sich eine weitere Folge von Texten konkreter mit Fragen von

Autographen und frithen Editionen auseinandersetzt. Michael Ladenburger ﬁ‘agt dabei

Zuginglich unter https://youtu.be/ZhlIEwvtV6I (zuletzt aufgerufen am 24. Mai 2019).
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nach den aus Beethovens Originalhandschriften abzuleitenden Mafdstiben an eine an-
gemessene Interpretation, wihrend Federica Rovelli von den Skizzen des Komponisten
ausgeht und anhand des Projekts »Beethovens Werkstatt« auf die heutigen technischen
Mt')glichkeiten bei der Publikation von Skizzenbiichern hinweist. Johannes Gebauer
widmet sich derweil der anhand von unterschiedlichen Ausgaben nachvollziehbaren
Editionsgeschichte von Rodes 24 Capricen sowie von Beethovens Violinkonzert, wobei er
diesen Vergleich ganz konkret fiir interpretationsgeschichtliche Fragesteﬂungen nutzt.
Den Blick auf verschiedene Editionen und ihre mal gréﬂeren, mal kleineren, immer aber
spannenden Unterschiede unternimmt auch John Rink - in seinem Fall auf Chopins
Barcarolle op. 60; Tomasz Herbut wiederum richtet den Blick auf den russischen Pia-
nisten und Herausgeber Alexander Goldenweiser und seine instruktive Ausgabe von
Beethovens Sonate op.1r0.

Eine weitere Reihe von Beitridgen besché’tftigt sich mit Interpretation im Sinne von
Bearbeitung und Neuschépfung. Einer Eigenbearbeitung von Beethoven widmet sich
Thomas Gartmann, der die Doppelexistenz von Opus 14 Nr.1 als Klaviersonate und
Streichquartett beleuchtet und dabei nachweist, dass Beethoven weit iiber eine blofe
Transkription hinausgeht. Dieselbe Feststeﬂung macht Ivo Haag in Bezug auf die Kla-
Vierbearbeitungen von Johannes Brahms’ Sinfonien: Im Gegensatz zu fremden Bearbei-
tern geht der Komponist bei einer Umarbeitung anders an seine Werke heran. Auch bei
Michael Lehner stehen Orchesterwerke in Klavierform im Zentrum des Interesses, wobei
hier nun die klangliche Umsetzung — ebenfalls durch die Komponisten selbst, hier nun
von Gustav Mahler und Richard Strauss —im Vordergrund steht. Fremden Aneignungen
oder interpretierender Rezeption widmen sich weitere Texte. So beleuchtet Roger Allen
Richard Wagners Rezeption von Beethovens A-Dur-Sonate und ihre Spuren im Tristan-
Vorspiel. Daniel Allenbach weist auf Parallelen und auffiﬂlige Gegensitze zwischen
Schostakowitschs Neunter und Beethovens Dritter beziehungsweise Neunter Sinfonie hin:
Statt der erwarteten monumentalen Siegessinfonie schrieb der russische Komponist eine
klassizistische »Anti-Neunte«. Ebenfalls im Bereich einer solchen, durchaus frei inter-
pretierenden Rezeption bewegen sich Simeon Thompson mit seinem Beitrag iiber die
in unmittelbarer Nachkriegszeit entstandene Oper Leonore 40/45 von Rolf Liebermann/
Heinrich Strobel und Stanley Kubricks Film Clockwork Orange, Michelle Ziegler mit
ihrem Text tiber Maurizio Kagels Ludwig van (1970) - entstanden im Vorfeld des Klassi-
ker-Jubiliums — sowie Leo Dick mit seiner Analyse der Beethoven-Einfliisse einer zeit-
genéssischen Musiktheaterproduktion von Matthias Rebstock. Ahnlich wie bei Reb-
stock, der das Schaffen Beethovens aus heutiger Warte in ein neues Werk umsetzt,
widmet sich der Beitrag von Elizabeth Waterhouse der Einbindung von Beethovens
a-Moll-Streichquartett in ein Tanzstiick des Choreografen William Forsythe. Den Ab-
schluss dieses Bandes bildet ein Text von Liszlé Stachd, in dem dieser Béla Bartéks



VORWORT

K]avierausbﬂdung nachzeichnet, in der auch Beethoven-Werke eine wichtige Rolle
spielen.

Es bleibt zu danken: dem Schweizerischen Nationalfonds (sn¥) und der Fondation
Johanna Diirmiiller-Bol fiir die grofgzﬁgige finanzielle Unterstiitzung der Tagung, allen
Autorinnen und Autoren fiir ihre Beitrige, den Redaktoren Leo Dick, Michael Lehner
und Martin Skamletz fiir ihre umsichtige Arbeit, Chris Walton fiir das englische Lektorat,
dem sn¥ und der mks fiir die Finanzierung der Publikation und dem Verlag fir die

prichtige Edition.

Bern, Mai 2019
Thomas Gartmann und Daniel Allenbach
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Laure Spaltenstein
Interpretation als treue Ubersetzung.

Zur Friihgeschichte eines vieldeutigen Begriffs

Was heifdt Interpretation ? Die Frage konnte ﬁberﬂﬁssig erscheinen, so sehr der Begriff
innerhalb der deutschsprachigen Forschung, die sich mit der Geschichte der musi-
kalischen Aufﬁihrung auseinandersetzt, omniprisent geworden ist. Der Forschungs-
zweig, der sich mit den klingenden Resultaten des Musizierens beschiftigt, heifdt nicht
etwa >Auffithrungsforschung« oder >Vortragsforschung, sondern >Interpretationsfor-
schung<,1 und die meisten der in den letzten drei Jahrzehnten erschienenen Monogra-
fien und Sammelbinde zu diesem Thema tragen >Interpretation< prominent im Titel.2
Fiir diesen Siegeszug des Begriffs >Interpretation« diirfte Hermann Danusers Ent-
scheidung ausschlaggebend gewesen sein, den von ihm 1992 herausgegebenen Band 11
des Neuen Handbuchs der Musikwissenschaft nicht Auﬂﬁhmngspmxis der Musik —so der Titel
des von Robert Haas verfassten Bandes des alten Handbuchs von 1931 -, sondern Mu-
sikalische Interpretation zu betiteln. Womt')glich bedurfte es dieses in der Wissenschafts-
tradition fest verankerten Terminus, um das in der deutschen Musikwissenschaft neue
Forschungsfeld — fiir das Danuser mit seiner 72-seitigen »Einleitung« zum genannten
Band und der dort enthaltenen Differenziemng zwischen drei Modi der Interpreta-
tion einen Grundstein gelegt hat3 —als Voﬂberechtigte akademische Disziplin zu etablie-
ren.t

Was heifdt aber Interpretation ? Danuser weist auf die »Ambiguitit zwischen wort-
sprachhcher Auslegung und Klangdarsteﬂung« hin, die fiir den in den Bereichen der
Theologie, Phi]ologie und ]urisprudenz verankerten Begriff >Interpretation« prﬁgend

Vgl. die Fachgruppe »Aufﬁihrungspraxis und Interpretationsforschung« der Gesellschaft fiir Musik-
forschung.

Vgl. die Beispiele, die ich hierzu in meiner Dissertation anfithre: Laure Spaltenstein: Berlin 1830, Wien
1870, Miinchen 1g10. Eine Begriﬁsgeschichte musikalischer Auffl'ihrung im 19. Jahrhundert, Mainz 2017, S. 140.
Hermann Danuser: Einleitung, in: Musikalische Interpretation, hg. von dems., Laaber 1992 (Neues
Handbuch der Musikwissenschaft, Bd.II), S.1-72, auch in ders.: Gesammelte Vortrdge und Aufsdtze,
4 Bde,, hg. von Hans-]oachim Hinrichsen, Christian Schaper und Laure SPaltenstein, Schliengen
2014 [abgekiirzt als: cval, Bd. 1, S.394-461.

Danusers Schriften zur >Interpretation« und vor allem die Typologie der drei Modi der Interpretation
sind mittlerweile selbst Gegenstand der Forschung; vgl. Harmut Hein: Musikalische Interpretation als
»tour de force«. Positionen von Adorno bis zur Historischen Auffiihrungspraxis, Wien u.a. 2014 (Studien zur

Wertungsforschung, Bd. 56).
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16 LAURE SPALTENSTEIN

sei5 Als »eine der Bedingungen fir die Mt’)glichkeit musikalischer Interpretation« gﬂt
demnach der »Paradigrnenwechsel von der Wirkungséisthetik zur Werkisthetik«, der
sich »in den Jahrzehnten um 1800 sehr allmihlich Voﬂzogen hat«.® Hans-Joachim Hin-
richsen, der sich genau diese Frage fiir das 19. Jahrhundert geste]]t hat,” hebt hervor, dass
>Interpretation« ein »aus der Hermeneutik entlehnte[r], daher anspruchsvolle[r] und mit
vielen Implikationen belastete[r]« Begriff sei: »Die Interpretationswiirdigkeit, aber auch
-bediirftigkeit von Musik ist den Zeitgenossen mit der Entdeckung ihrer Geschichtlich-
keit, also mit der zunehmenden Herausbﬂdung eines kanonisierten Repertoires aufge-
gangen: in allererster Linie an Beethoven, etwas spiter [...] an Bach.«® Als Musiker wie
Clara Schumann und Franz Liszt in erfolgreichen Konzerttourneen das groﬁe Publikum
mit diesem Sachverhalt konfrontierten, wurde aﬂerdings ihre Titigkeit noch kaum mit
dem Begriff >Interpretation« bezeichnet: Noch um 1870 stellt der Begriff innerhalb des
deutschen auffiihrungsbezogenen Vokabulars eine Seltenheit dar.?

Zwischen dem »gesamte[n] Sachverhalt der Interpretation als solche[m]«’° und dem
Autkommen des Begriffs selbst scheint es daher eine zeitliche Diskrepanz zZu geben, die
die Forschung zu erkliren gesucht hat. So vermutet Ernst Lichtenhahn eine »Namens-
scheu«, diesen »so eminent theologisch konnotierten Begriff« zu tibernehmen.™ Die
Tatsache, dass der Terminus >Interpretation< um die Jahrhundertmitte in der Kompo-
sitionskritik verwendet wurde - die kompositorische Auseinandersetzung mit einem
fremden Material, zum Beispiel einer Textvorlage, wurde manchmal »musikalische In-
terpretation« genannt —, kénnte ein weiterer Grund sein fiir das spite Aufkommen des

Begriffs im Sprechen iiber Mus'11(:;1uff1'ihrungen.12 Maﬁgebhch scheint vor allem die kon-

Hermann Danuser: Interpretation, in: MGGz2, Sachteil, Bd. 4 (1996), Sp.1053-1069, hier Sp. 1053£; auch
in: gva, Bd.1, S. 471487, hier S. 471 f.

Hermann Danuser: Kapitel 1v: Die Musik von der Wiener Klassik bis zur Gegenwart. Vortragslehre
und Interpretationstheorie, in: Musikalische Interpretation, hg. von dems., S. 271-320, hier S. 272.
Hans-Joachim Hinrichsen: Was heifit >Interpretation< im 19. Jahrhundert? Zur Geschichte eines
problematischen Begriffs, in: Zwischen schépferischer Individualitit und kiinstlerischer Seﬂ)stuerleugnung.
Zur musikalischen Aufﬁihmngspmxis im 19. Jahrhundert, hg. von Claudio Bacciagaluppi, Roman Brotbeck
und Anselm Gerhard, Schliengen 2009 (Musikforschung der Hochschule der Kiinste Bern, Bd. 2),
S.13-25.

Ebd., S.14 und 18.

Vgl. Spaltenstein: Berlin 1830, Wien 1870, Miinchen 1910, S. 160.

Hinrichsen: Was heifit >Interpretation<im 19. Jahrhundert?, S.17.

Ernst Lichtenhahn: Musikalische Interpretation - ein romantisches Konzept, in: Musikalische In-
terpretation. Reﬂexionen im Spannungsfeld von Notentext, Werkcharakter und Auffiihrung. Symposion zum
80. Geburtstag von Kurt von Fischer, Ziirich 1993, hg. von Joseph Willimann, Bern u.a. 1999 (Publikatio-
nen der Schweizerischen Musikforschenden Gesellschaft, Serie II, Bd.38), S.107-113, hier S.1r1.
Spaltenstein: Berlin 1830, Wien 1870, Miinchen 1gto, S. 148-150.
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tinuierliche Popularit'ait des Begriffs »Vortrag« zu sein, im Rahmen der rhetorischen
Tradition, in der die Musik noch »das gesamte 19. Jahrhundert hindurch« begriffen
wurde.3 Der Begriff »Vortrag: beschrinkte sich nimlich keineswegs auf'eine »Befolgung
von Regeln«I4 in einer »formelhaften Praxis«,™ wie man ihn in musikwissenschaftlichen
Darsteﬂungen gern in Abgrenzung zu einer wahren »Interpretationskunst« einengt.16
Vielmehr blieb >Vortrag« fast das gesamte 19. Jahrhundert hindurch derjenige Begrift,
mit dem die geistige, innerliche und anspruchsvoﬂe Seite der musikalischen Auffiihrung
zum Ausdruck gebracht wurde.”

Im Folgenden nehme ich eine auffﬁhrungsgeschichtliche Situation unter die Lupe,
in der es die beim deutschen Begriff >Interpretation: festgesteﬂte zeitliche Diskrepanz
zwischen Wortgebrauch und (vermeintlichem) Sachverhalt nicht gibt. Es geht um den
franzésischen Begriff »interprétationc und dessen Verwendung in den 1830er- und
1840er-Jahren. Dieser Begrifl begegnet in jenen Jahren oft in Zusammenhang mit einer
neuen Auffﬁhmngskultur, die sich im damaligen Paris als Alternative zur vorherrschen-
den Virtuosenkultur allmihlich verbreitete: Anstatt ihre Karriere als komponierende
Virtuosen aufzubauen, stellten sich einzelne Musiker in den Dienst der oft bereits ver-
storbenen und als »klassisch« betrachteten Komponisten, um deren Werke einer inter-
essierten oder zu interessierenden Horerschaft bekannt zu machen. So wurden in den
1830er-Jahren nicht weniger als fiinf Kimmermusikgesellschaften nach dem Vorbild des
berithmten Quartettensembles des Violinisten Pierre Baillot gegriinde’c.18 Im Bereich
des Klavierspiels, das im Zentrum der Ausﬁihmngen dieses Aufsatzes steht, ereignete
sich die Gegenreaktion auf die »vogue des tours de force«*? vor allem in den 1840er-
Jahren, als eine Reihe von Pianisten beziehungsweise vor allem Pianistinnen ihre Kar-
riere als Interpreten fremder Werke aufbauten. Neben der berithmten Pianistin Marie
Pleyel, die 1845 Paris verzauberte, waren in der franzoésischen Hauptstadt weitere heute

weniger bekannte Namen aktiv, unter anderem Thérése Wartel, Ag]aé Massart und

Hinrichsen: Was heifit »Interpretation<im 19. Jahrhundert?, S.14.

Danuser: Kapitel 1v: Die Musik von der Wiener Klassik bis zur Gegenwart, S.278.

Markus Grassl/Reinhard Kapp: Einleitung, in: Die Lehre von der musikalischen Auffihrung in der Wiener
Schule. Verhandlungen des internationalen Couoquiums Wien 19095, hg. von dens., Wien 2002, S.XVII-
XXXVII, hier S.xx1v{.

Vgl. hierzu ausfithrlicher Spaltenstein: Berlin 1830, Wien 1870, Miinchen 1910, S.12-17.

Ebd., S.160-163.

Joél-Marie Fauquet: Les sociétés de musique de chambre & Paris de la restauration & 1870, Paris 1986 (Do-
maine musicologique, Bd. 1).

Francois-Joseph Fétis: La musique mise d la portée de tout le monde, Paris 31847, S.274. Die Anderungen
der hier referierten Passage im Vergleich zu den beiden ersten Auﬂagen von 1830 und 1834 dokumen-

tieren den angesprochenen auffﬁhrungséisthetischen Wandel.
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Louise Mattmann, die sich insbesondere als Interpretinnen von Beethoven profﬂier-
ten.?° Unter den minnlichen Pianisten, die in den 1840er-Jahren im Pariser Konzert-
leben titig waren, ist Charles Hallé der einzige, der seine Karriere in erster Linie als
Interpret - und nicht als komponierender Virtuose — aufbaute.

Im Folgenden umreifle ich aufgrund einer Quellenbasis, die Weitestgehend aus Be-
richten aus Pariser Musikzeitschriften der Zeit besteht, wie der Begriff >interprétation<
vor Mitte des 19. ]ahrhunderts verstanden wurde, nimlich meistens im Sinne einer Uber-
setzung. Dann stelle ich das Wirken der Pianisten Charles Hallé und Louise Mattmann
in den Fokus, um genauer darzustellen, wie Begriff und Sachverhalt musikalischer In-
terpretation im damaligen Paris aufgefasst wurden. Zum Schluss zeige ich, inwiefern die
Beobachtungen zum franzésischen Begriftsgebrauch auch fiir den deutschen Interpreta-
tionsbegriff von Relevanz sein konnten. Allein schon die zeitliche Diskrepanz zwischen
der Begriffsverwendung in beiden Sprachriumen konnte namlich zur Vermutung ver-
leiten, dass >Interpretation< mé‘)glicherweise nicht aus einer Ubertragung seiner herme-
neutischen Bedeutungsdimension Eingang ins aufﬁihrungsbezogene Vokabular fand,
wie genereﬂ vermutet wird, sondern aus dem franzésischen Begriffsgebrauch iiber-

nommen wurde.

Werkauffiihrung als >interprétation< und straduction<  »[E]lle a merveilleusement joué le
concerto de Hummel. Traductrice fidele de la pensée du maitre, elle a donné 3 Chaque
phrase, a Chaque note, son véritable caractere. Traduire ainsi, c'est créer.«** Diese Sitze
iiber die Pianistin Marie Pleyel, verfasst im April 1847 von einem anonymen Rezensenten
fiir die Revue et Gazette musicale de Paris, sind fiir den frithen Interpretationsbegriff in
Frankreich bezeichnend. Hier steht zwar nicht das Wort »interprete« (beziehungsweise
>interpréter), sondern traductrice« (beziehungsweise »traduired). Die Bedeutung der
Ubersetzung, die mit >traduire« unzweideutig angesprochen wird, scheint aber auch fiir
viele aufﬁihrungsbezogene Belege von >interpréter< zu gelten. »Interpréter. v.a. Traduire
d'une langue en une autre« ist ﬁbrigens die erste Definition, die im Dictionnaire de ’Aca-
démie frangaise aus dem Jahr 1835 angegeben wird — die Bedeutungsdimension der Aus-
1egung oder Deutung wird erst an zweiter Stelle genannt.22

Dass Marie P]eyel als »treue« Ubersetzerin charakterisiert wird, ist typisch fiir die
werkzentrierte Auffﬁhrungséisthetik: Die Auflithrenden werden gerne als »fideles« oder

»dignes« bezeichnet, wobei oft hervorgehoben wird, dass sie die Werke genau in der

Vgl‘ Katharine Ellis: Music Criticism in Nineteenth-CenturY France. La Revue et Gazette Musicale de Paris,
1834-80, Cambridge 1995, S. 94-96.
Revue et Gazette musicale de Paris [im Folgenden: Rem] vom 4. April 1847, S.118.

Dictionnaire de I’Académie francaise, Paris °1835, Bd. 2, S.51.
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Weise spielen, wie es der Autor intendiert hitte: »elle a donné A Chaque phrase, a chaque
note, son véritable caractére«, heifdt es im Zitat. Von der Idee, »dafs _jede Interpretation
nur eine von mehreren Moglichkeiten darstellt und eine endgiﬂtig erschopfende Deu-
tung eines Werkes der Kategorie des Kunstwerks zuinnerst widerspricht«, wie sie Danu-
ser als Voraussetzung fiir den Sachverhalt der musikalischen Interpretation anﬁihrt,23
stehen wir hier noch fern. Vielmehr war der Gedanke vorherrschend, dass musikalische
Werke wie Gemilde objektiv »ausgesteﬂt« werden kénnten, wenn man sie »mit der
skrupulssesten Treue reproduzieren« wiirde.* Wenn Baillot von Fétis als »digne inter-
préte« bezeichnet wird,? wird damit positiv hervorgehoben, dass er die Werke so spiele,
wie es ihre Komponisten Vorgesehen hitten. Dabei wurde eine treue Wiedergabe im
Verg]eich zur freieren Behandlung der Werkvor]age in der Virtuosenkultur meistens
nicht als eine Herabsetzung der Kunst der Auflithrenden gesehen, im Gegenteﬂ: »T'ra-
duire ainsi, c’est créer«, heifdt es am Ende des obigen Zitats.

Freilich gab es auch Zeitgenossen, die es als Mangel empfanden, wenn ein Virtuose
nur fremde Werke spielte. Der Opernkomponist Adolphe Adam etwa sah in der Tat-
sache, dass Marie Pleyel nicht komponierte, zwar einen Vorteil fiir das Publikum - es
wiirde somit die Musik der grofgen Meister zu héren bekommen —, fiir die Pianistin aber
einen Nachteil: »c’est un désavantage pour I'exécutant de puiser ses inspirations dans
l'ceuvre d'un autre«.2® Ahnlich bedauerte ein anonymer Rezensent die Absenz des Flotis-
ten Louis Dorus im Bereich der Komposition: »Mais, dela part d’un artiste aussi éminent,
n'y a-t-il pas trop de modestie A se rendre exclusivement 'écho de ses confréres ?«*7 Die
Wortwahl des »Echos« ist aufschlussreich: Sie verrit eine Auffassung, nach der die Auf-
ﬁihrungstitigkeit, wenn sie nicht mit dem Prisentieren eigener Stiicke gekoppe]t ist, als
etwas Passives, Nachgelagertes und jeder Kreativitit Entbehrendes betrachtet wird. Sol-

che Stimmen finden sich insbesondere in den Zeitschriften Le Ménestrel, die stark auf die

Danuser: Interpretation, Sp. 1055 bzw. in cva, Bd. 1, S. 473.

So das 1836 formulierte Projekt einer Institution, in derjedes Jahr die »schénen Produktionen aller
Epochen« gespielt werden sollten: »La Revue rétrospective que le directeur de la Gazette musicale se
propose de commencer cette année, tendra donc 3 suppléer, autant que possible, a cette institution
tant de fois révée et si inutilement réclamée par les amis de I’art, dans 1aque11e les belles productions
de toutes les époques devraient étre exécutées chaque année, de maniere A ce que les grands musi-
ciens des siecles passés fussent reproduits avec la fidélité la plus scrupuleuse, ou, pour mieux dire,
exposés comme le sont au Louvre Raphae], Corrége, Titien, Rubens et Rembrandt.« Maurice Schle-
singer: D'une critique musicale rétrospective, et de son utilité, in: Rem vom 3. April 1836, S.105£., hier
S. 106.

Francois-Joseph Fétis: Soirées musicales de Quatuors et de Quintetti, données par M. Baillot, in: Revue
musicale 1 (1827), H.1, Februar, S.37-39, hier S.39.

Adolphe Adam: Concert de Mme Pleyel, in: La France musicale vom 13. April 1845, S. 114 1.

[Anon.]: Concerts, soirées et matinées, in: Le Ménestrel vom 16. April 1843, S.[2].
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Oper ausgerichtet war, und in der France musicale, deren Herausgeber — die Gebriider
Escudier-sichals Verteidiger deritalienischen Musik profﬂierten. Eserstaunt also nicht,
dass die dort ge;'iufgerten Meinungen sich fiir die neue werkbezogene Auffiihrungséisthe-
tik wenig empfinglich zeigten. Hierzu erweist sich die Revue et Gazette musicale de Paris
als die wichtigste Quelle. Vom deutschen Verleger Schlesinger herausgegeben, war sie
von zentraler Bedeutung fiir die Verbreitung der deutschen Musik, welche den Kern des
Repertoires der hier betrachteten Auffithrenden bildete.?

Interpreten fremder Werke: Charles Hallé und Louise Mattmann  Fiir den sich im Laufe
des 19. Jahrhunderts vollziechenden Wandel von einer Kompositionskultur zu einer In-
terpretationskultur sind die Pianisten Charles Hallé und Louise Mattmann bezeichnen-
de Figuren. Insbesondere aufgrund von genderbedingten Rezeptionshaltungen, aber
auch durch die Speziﬁtéiten ihres Spiels und ihrem je verschiedenen Umgang mit Text-
treue, kénnen an ihnen verschiedene Aspekte des Phinomens musikalischer Interpre-
tation beleuchtet werden.

Bei seinem ersten 6ffentlichen Pariser Auftritt im Frth ahr 1841 prisentierte sich der
aus Hagen stammende Charles Hallé (eigentlich Carl Halle) ausschlieflich als Interpret
von Werken anderer Komponisten, wobei er einen Schwerpunkt auf Beethoven setzte.??
Das Echo in der Kritik war ein iiberaus positives: Fiir Berlioz war Hallé durch »seine
treffliche Ausfithrung Beethoven’scher Trios und Sonaten [...] ein seltenes und bedeu-
tendes Talent«3° und fiir den Kritiker Henri Blanchard hatte er seinen Part im Trio
Beethovens »avec une inteﬂigence del'illustre compositeur digne des plus grands éloges«
vorgetragen3* Hallés Rufals Beethoven—Interpret wurde iiber die franzosischen Grenzen
prominent hinausgetragen: Unter den Besuchern des Konzerts befand sich der Musik-
kritiker Anton Schindler, der in der 1842 publizierten Schrift Beethoven in Paris begeistert
iiber Hallé berichtete3?

Zu dieser Zeitschrift vgl. Ellis: Music criticism in nineteenth-century France.

Das Programm gibt Blanchard wieder in: Henri Blanchard: Concerts, in: Rem vom 4. April 1841,
S.211-213, hier S.211f. Hallé spielte - zusammen mit dem Geiger Alard und dem Cellisten Fran-
chomme — Beethovens Trio in B-Dur op.9y, eine Fantasie Thaﬂ)ergs iiber die Donna del Lago, eine
Klavierbearbeitung von Schuberts Stindchen sowie Beethovens Cellosonate in A-Dur op. 69. Beim Kon-
zert wirkten auch die Singerin Laty mit einer »Arie« und zwei »Melodien« sowie der Geiger Alard
mit einer seiner Fantasien mit — das Gestaltungsprinzip des gemischten vokalen und instrumentalen
Konzerts war damals noch die Norm.

Hector Berlioz: Berichte aus Paris — 18, in: Neue Zeitschrift fiir Musik vom 4. Juni 1841, S.180f,, hier
S.1871; Vgl. auch Karl Bielenberg: Karl Halle 1819-1895. Ein deutscher Musiker im europdischen Konzert,
Hagen 1991 (Westfilische Musikermemoiren und -biographien, Bd.3), S.138.

Blanchard: Concerts, in: RaM vom 4. Aprﬂ 1841, S. 211.

Anton Schindler: Beethoven in Paris. Ein Nachtmg zur Biogmphie Beethovens, Miinster 1842, S.75{.
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Bemerkenswert ist bei Hallés erfolgreichem Debiit die Tatsache, dass ihm das Fehlen
von selbst komponierten Werken auf dem Programm keineswegs zum Vorwurf’ gemacht
wurde, und zwar weder bei diesem Konzert noch bei weiteren 6ffentlichen Auftritten. In
einer Rezension aus dem Jahre 1843 betrachtete Blanchard den Umstand, dass Hallé nicht

komponierte, sogar als einen »groﬁen Vorteil«:

»M. Hallé [...] jouit du grand avantage sur ses confréres les pianistes de ne point composer, et par
conséquent de pouvoir jouer toute sorte de musique, de s'identifier corps, esprit et doigts ala pensée

de nos plus illustres compositeurs«.33

Umden nicht—komponierenden Hallé zu charakterisieren, machen die Kritiker reichlich
Gebrauch vom Begriff >interpréte<. »M. Hallé est aussi un pianiste, mais un pianiste
classique, qui passe ses heures 3 interpréter Beethoven, Mozart, Mendelshon [sic], Schu-
bert et les grands maitres de l'art«34 liest man in La France Musicale. Nach Blanchards
Meinung war Hallé der »interpréte poétique de toute musique difficile et belle« sowie
»1’interpréte surle piano, de toutes les hautes, profondes et délicates pensées qui peuvent
surgir du cerveau de tout grand compositeur.«36 Diesen Ruf hatte sich Hallé gleich bei
seinem ersten Auftritt erworben, wobei er infolgedessen stets als ein solcher »interpréte«
gelobt wurde, und zwar auch in Kontexten, in denen eine derartige Wﬁrdigung nicht
gerechtfertigt erscheint: Als Hallé im Salon Erard seine Horerschaft mit virtuosen
Stiicken (unter anderem einer Fantasie Thalbergs iiber Rossinis Semiramide) und den fiir
solche Werke typischen Kunstgriffen entziickte — Blanchard nennt dies »une foule de
traits, de tri]les, de doubles octaves, de difficultés inextricables« -, wurde er auch hier

wegen seines Einsatzes fiir die »gute« (sprich: >klassische Musik gelobt:

»M. Hallé, l’inter'préte chaleureux de toute bonne musique sur le piano, le pianiste nerveux qui rend
les idées des autres comme un homme de ge’nie compose, C'est-3-dire avec inspiration, avec amour;
qui les fait siennes ainsi que nous l'avons déjé dit, M. Hallé a déposé dansle grand bazard des pianistes
et des pianos de M. Erard, vendredi dernier, une foule de traits, de trilles, de doubles octaves, de
difficultés inextricables qu’ﬂ a jetés avec profusion 3 son auditoire charmé, et que celui-ci a Payés en

applaudissements prodigués avec une égale profusion.«37

Das Bild Hallés als Interpret fremder Werke wurde sogar aktiviert, als Hallé sich 1845

mit der Publikation seines Opus 1, vier Romances sans Paroles, zum ersten Mal als Kom-

Henri Blanchard: Matinées et soirées musicales, in: RaM vom 12. Miirz 1843, S. 94-96, hier S. 94.
Léon Escudier: Revue des concerts, in: La France Musicale vom 4. Mai 1845, S. 1381, hier S.139.

Henri Blanchard: Coup d’ceil musical surles concerts de la semaine, in: ReM vom 10. Miirz 1844, S.83 f,
hier S. 83.

Henri Blanchard: Concerts, in: RaM vom 2. Mai 1841, S. 248-250, hier S.250.

Henri Blanchard: Coup d’ceil musical sur les concerts de la semaine, in: ReM vom 24. Mirz 1844,

S.102-T04, hier S.104.
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ponist zeigte. Obwohl die von Stephen Heller verfasste Rezension unter der Rubrik
»Revue critique« der Revue et Gazette musicale erschien und dementsprechend eindeutig
eine Besprechung einer Werkedition — und nicht etwa ein Portriit des Autors — zu sein
hatte, ist in den ersten zwei Dritteln von Hallé dem Interpreten, nicht aber von Hallé
dem Komponisten die Rede. Der Rezensent erinnert den Leser an ein kiirzlich gegebenes
Konzert, in dem Hallé unter der Leitung von Berlioz ein Klavierkonzert Beethovens
aufgefﬁhrt hatte. Der Interpret erscheint in seiner Funktion gleichsarn nobilitiert: »In-
trépide lutteur, il s’est élancé dans laréne pour combattre le mauvais gotit du public et
des artistes, en leur opposant la grande et éternelle musique de Beethoven.« Erst nach
dieser Wﬁrdigung kommt Heller auf Hallés Komposition zu sprechen, wobei er sich auf
die Qualititen des Auffithrenden beruft, um sie zu beurteilen: »Les compositions d’un
pareil virtuose doivent nécessairement lui ressembler.«3%

Dass sich Hallé seinen Ruf in erster Linie als Interpret fremder Werke erwarb, ist
vorallem deswegen aufgergewbhnhch, weil er ein Mann war. Von Frauen hingegen wurde
kaum erwartet, dass sie auch komponierten. Vom Studium der Komposition am Con-
servatoire waren sie genauso ausgeschlossen wie vom begehrten Prix de Rome. Aufgrund
dieser Diskriminierung muss man umso mehr betonen, dass Frauen wesentlich dazu
beigetragen haben, dass die musikalische Aufﬁihrung zu einer Kunst eigenen Rechts
dsthetisch aufgewertet wurde: Louise Mattmann, Charlotte Tardieu de Malleville, Wil-
helmine Szarvédy und Aglaé Massart sind einige der Pianistinnen, die sich im Pariser
Konzertleben und insbesondere in Kammermusikkonzerten einen soliden Ruf als In-
terpretinnen erworben haben und das Publikum wie die Kritik mit der neuen Auftiih-
rungséisthetik vertraut machten.

Als die noch kaum bekannte IS-jihrige Louise Mattmann am 11. Februar 1844 bei
der Société des concerts du Conservatoire unter Habenecks Leitung den ersten Satz aus
Beethovens drittem Klavierkonzert vortrug, stieff sie bei der Kritik auf Begeisterung
sowohl durch die Wahl des aufgeﬁihrten Werkes — Klavierkonzerte Beethovens hatten
bisher nur drei Mal auf dem Programm der Société des concerts gestanden, wobei das
letzte Mal bereits sechs Jahre zuriicklag —alsauch durch ihr Spiel, hier beschrieben durch
]oseph d’Ortigue:

»On admire ce jeu égal, sobre, inteﬂigent, l’aplornb dont elle fait les rentrées, la précision avec 1aque11e

elle lance ses phrases, sans étre le moins du monde déconcertée par les dessins, les dialogues qui

s’enchevétrent dans l'orchestre. Le public est subjugué, [...] succes complet.39

Stephen Heller: Charles Hallé. Quatre romances sans paroles pour le piano. Op. 1%, in: RGM vom 16.
Februar 1845, S.54.
Joseph d’Ortigue: Société des concerts. Troisiéme séance, in: La France Musicale vom 18. Februar 1844,

S.49-51, hier S.50.



40
41
42

43

INTERPRETATION ALS TREUE UBERSETZUNG

Mattmann hatte den Satz auswendig gespielt und beeindruckte auch durch ihr Gedicht-
nisvermégen, als sie auf derselben Biihne ein Jahr spater Beethovens viertes Konzert, nun
in seiner ganzen Léinge, ebenfalls ohne Noten spielte. Laut Théophﬂe Gautier hatte sie
die ganze Partitur, die damals in Frankreich nicht erhiltlich war, mit eigener Hand
kopiert —nicht nur den Klavierpart, sondern auch die zwei Binde Orchesterpartitur, die
Habeneck auf seinem Dirigierpult vor sich ]iegen hatte. Dank diesem »immense travail«
hitte Mattmann das Werk griincﬂich studiert, was sich in ihrem Spiel durch eine »intel-
ligence du sens général« niedergeschlagen habe.4° Auch der Kritiker Maurice Bourges
hob die besondere Intelligenz der Pianistin hervor: »I1 n'y a guere de femmes capables
de comprendre et de traduire avec tant d’inteﬂigence les ceuvres des maitres, et particu-
lierement le concerto de Beethoven, qui éga]e une de ses plus belles symphonies.«4I Mit
dem Begriffspaar »comprendre« und »traduire« wird die Auffiihrung fremder Werke als
eine aktive und geistig herausfordernde Titigkeit gew’drdigt - ganz anders als im oben
angeﬁihrten Begriff des »Echos«.

Das sexistische Urteil »il n’y a guére de femmes capables«, dasin Bourges’ Rezension
im Sinne eines Lobes an Mattmann formuliert wird, stellt im Rahmen der damaligen
Pariser Musikkritik eher die Norm als die Ausnahme dar. Pianistinnen sahen sich mit
genderspeziﬁschen Urteilen und Vorurteilen stets konfrontiert, insbesondere wenn sie
Werke Beethovens spielten, der als »minnlicher« Komponist stilisiert wurde.4* In dieser
Hinsicht ist die Rezension bezeichnend, die Stephen Heller nach Mattmanns erstem
Auftritt bei der Société des concerts verfasste. Zwar begriisste Heller die Tatsache, dass
Mattmann als Programmstﬁck einen Satz Beethovens gewihlt hatte. Aber vonseiten eines
Kritikers, der der Meinung war, dass Frauen »in der Kunst nie erwachsen sein werden«,®3
waren zur Beurteﬂung der Leistung Mattmanns keine enthusiastischen Worte zu erwar-
ten. Mattmann wird eingangs nicht als »interpréte«, sondern patriarchalisch-abwertend
als »cette jeune personne« bezeichnet. Und wihrend die treue und unaufdringliche
Weise, mit der sie Beethovens Satz auffiihrte, vonseiten der Musikkritik in der Regel

gelobt wurde, findet Heller dazu kaum positive Worte:

»Ce qui m’a plu dans le talent de cette jeune personne, Cestla simplicité, la modestie avec 1aqueﬂe elle

a dit cette belle composition. Elle I'a interprétée a sa maniére, il est vrai, et dans cette maniére il n'y

Théophile Gautier: [Feuilleton], in: La Presse vom 17. Mirz 184, S. 2.

Maurice Bourges: Société des concerts, in: ReM vom 27. April 1845, S.131£, hier S.132.

Vgl. Katharine Ellis: Female Pianists and Their Male Critics in Nineteenth-Century Paris, in: Journal
of the American Musicological Society 50 (1997), S.353-385.

»Elle [die Pianistin Wilhelmine Szarvidy] joue, quant & I'esprit et quant 4 I'expression vraie et natu-
relle, comme une enfant et comme une femme, lesquelles en fait d’art ne seront _jamais majeures.«
Brief vom 14. Januar 1852 an Jean-Joseph-Bonaventure Laurens, zit. nach Stephen Heller: Lettres d'un

musicien romantique & Paris, hg. von Jean-Jacques Eigeldinger, Paris 1981, S.199.

23



44

45

46

47

24 LAURE SPALTENSTEIN

avait ni grande profondeur ni grande chaleur, en un mot rien de surprenant. Mais comme elle ne
voulait nullement commenter I'ceuvre (ainsi que doit le faire un grand artiste), elle s’est naturellement
préservée du danger de tomber dans le faux; elle s’est bornée & jouer le concerto fidélement, loyale-

ment, en laissant agir I'ceuvre elle-méme.«%

Fiir unsere Fragesteﬂung nach dem Begriff >interprete« sind die Worte Hellers in mehr-
facher Hinsicht aufschlussreich. In der Unaufdringlichkeit der Pianistin sieht der Kriti-
ker eine Absage an kiinstlerische Verantwortung: Ein »groﬂer Kiinstler« miisste die
Werke nicht blof treu spielen, sondern sie auch »kommentieren«, auch wenn er da-
durch das Risiko eingehe, »talsch zu hegen«. Heller vertritt also die Auffassung, dass
mit der Aufﬁihrung eines Werkes stets auch eine Deutung desselben erfolgen soll —und
trifft somit genau den Sachverhalt musikalischer Interpretation, wie man ihn heute
in der Forschung genereﬂ versteht. Aﬂerdings wird dieser Sachverhalt nicht mit dem
Wort »interpréter« in Verbindung gebracht: Mattmann hat in Hellers Sicht Beethovens
Komposition durchaus »interpretiert« — »Elle I'a interprétée a sa maniere« —, aber eben
nicht »kommentiert«.

Gleichsam als Gegenfolie zu Mattmanns Interpretationsweise fungierte in den Au-
gen Hellers die zwei Monate spiter auf derselben Biihne erfolgte Auffﬁhrung von Beet-
hovens fiinftem Klavierkonzert mit Hallé als Solist. Wie es Hallé Jahrzehnte spiter in
seiner Autobiograﬁe zugab, hatte er sich bei dieser Auffiihrung Freiheiten im Notentext
genommen und »versucht [...] des Effekts wegen, einige Stellen in Oktaven anstatt in
einzelnen Noten zu spielen, und auch sonst noch Stellen zu verstirken«.45 Dieser freie
Umgang mit dem Notentext habe den im Orchester wirkenden Bratschisten Chrétien
Urhan empért;46 in den Rezensionen wurde er aber nicht explizit erwihnt — sei es, weil
die Kritiker die Partitur nicht genau kannten, sei es, weil solche Freiheiten noch ganz die
Norm darstellten. Mt’)glicherweise hatte aber der Kritiker Heller diese Freiheiten im
Sinn, als er den Aufiritt Hallés lobte und »la grande et 1arge maniere dontil a interprété
I'ceuvre de Beethoven« unterstrich.47 Auch hier bringt also Heller den Begriff >interpré-
ter<in Verbindung mit einer gewissen, dem Auffithrenden eigenen »maniere«. Im Ver-

gleich zum damals usuellen Begriffsgebrauch, der mit >interpréter< eine treue Uberset-

Stephen Heller: Société des concerts. Troisietme Matinée, in: RcM vom 18. Februar 1844, S.521., hier
S.53.

Charles Hallé: Life and Letters of Sir Charles Hallé. Being an Autobiography (1819-1860) with Correspondence
and Diaries, hg. von [»his son«] Charles Edward Hallé und [»his daughter«] Marie Hall¢, London 1896,
hier zitiert nach der deutschen Ubersetzung von Bielenberg: Karl Halle 1819-180g, S. 671.

»Meine Interpretation fand fast allgerneine Biﬂigung. Ich sage fast, weil nach der Vorstellung ein sehr
geachtetes Mitglied des Orchesters, Monsieur Urhan, mich lebhaft ansprach: »Warum verindern Sie
Beethoven ?<« Ebd.

Stephen Heller: Société des concerts. Soirée du Vendredi-Saint, in: RaM vom 14. Aprﬂ 1844, S. 1311
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zung des Werkes zum Ausdruck brachte, lisst Heller in den Begriff das Phinomen der
Interpretensubj ektivitit einfliefen, die in dessen spaterer Geschichte eine zentrale Rolle
spielen wird.

Um die Beobachtungen zum franzésischen Begriff abzuschliefen, sei noch eine
Rezension Henri Blanchards aus dem Jahr 1853 zitiert — eine Quelle, die also etwa zehn
Jahre spiter entstand als die bisher betrachteten Musikkritiken. In dieser Rezension iiber
einen Auftritt der Pianistin Charlotte Tardieu de Malleville erfihrt man, dass das Wort
»interpréter< zu dieser Zeit »a la mode« war. Die hiermit ausgedriickte Dimension der
Ubersetzung deutet aﬂerdings Blanchard ganz anders als dies in den bisher betrachteten

Quellen getan wurde:

»11 ya dansle jeu correct et poli de cette charmante virtuose que]que chose se ressentant un peu trop
dela particule qui sépare ses deux noms; elle joue noblement Haendel et Mozart, comme il semble
qu’on exécutait leur musique au XVIII® siecle. De nos jours, on l’interpréte, pour nous servir du mot

3 la mode, comme sil'on disait interpréter une 1angue étrangére«.48

Nach Blanchards Worten spielte die Pianistin die Werke Hindels und Mozarts so, wie
man sie in deren Zeit aufgeﬁihrt habe. Wihrend eine solche Riicksichtnahme auf die
Entstehungszeit der Werke im Rahmen einer Asthetik der treuen Ubersetzung genere]l
gelobt wurde, reichte sie fiir Blanchard anno 1853 nicht mehr aus: Die alten Werke
miissten nun fiir die Horer und Hérerinnen in eine ihnen verstindliche Sprache iiber-

setzt werden.

Von der >interprétation«< zur >Interpretation< 'Wie eingangs erwihnt, verbreitete sich der
Begriff >Interpretation<im deutschen Sprachraum viel spater als im franzésischen. Rein
chronologisch wire es also denkbar, dass >Interpretation< durch eine Anlehnung an den
franzosischen Sprachgebrauch Eingang ins deutsche aufﬁihrungsbezogene Vokabular
fand. Fiir diese Hypothese spricht eine Reihe von Belegen in deutschen Musikzeitschrif-
ten, die direkte Ubersetzungen aus franzésischen Artikeln sind. Wenn in mehreren
Texten der Begriff >interpréte< zu »Dolmetscher« iibertragen wird, 49 gibt es auch Fille,
wo im Deutschen tatsichlich das Wort >Interpretation« ﬁguriert. Dies ist zum Beispiel
der Fall in einem Artikel aus der Feder Hector Berlioz’ iiber die Kunst des Pianisten Franz
Liszt, der 1841 im Journal des débats publiziert und anschliefend fiir die »Berichte aus
Paris« der Neuen Zeitschrift filr Musik tibersetzt wurde; das macht ihn zu einem der frii-

hesten deutschen Belege fiir diesen Begriff. Dort erklirt Berlioz, wie Liszts extrem stark

Henri Blanchard: Auditions musicales. Mlle Charlotte de Malleville, in: Rem vom 27. Februar 1853,
S.76.

Zu Belegen hierzu siehe Spaltenstein: Berlin 1830, Wien 1870, Miinchen 1910, S.155; Vgl. zudem den
Beitrag von Thomas Gartmann in diesem Band, S.379-398.
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ausgeprigte Sensibilitit manchmal der »Tigoureuse interprétation« beziehungsweise
»strenge[n| Interpretation« eines Werkes schaden konne; nur diese Sensibilitit aber
kénne »den Kiinstler zum duflersten Héhepuncte poetischer Begeisterung erheben«5°
Das Wort >interprétation« beziehungsweise >Interpretation« wird hier im Sinne einer
texttreuen Wiedergabe des Werkes eingesetzt und gerade nicht verwendet, um Liszts
bahnbrechende >Interpretationskunst< hervorzuheben.

Dieses Verstindnis des Begriffs >Interpretation, das die franzssische Bedeutungs-
dimension der treuen Ubersetzung insich tragt, lisst sich auch in Texten von Franz Liszt
nachweisen, der in beiden Sprachen und Kulturen heimisch war. Ein Beispie] bietet der
berithmte Aufsatz iiber Clara Schumann aus dem Jahr 1854.5" Die Kunst der »ausiiben-
den« Musikerin wertet Liszt so auf, dass er sie als »von gleicher Bedeutsamkeit« wie
diejenige des »schaffenden« Musikers Robert Schumann ansieht. In seiner Darste]lung
Clara Schumanns als Priesterin, als »ehrfurchtsvolle Geweihte des Delphischen Gottes,
die die »Orakel« verkiindet, riickt Liszt den treuen Umgang mit dem Werk in den Vor-
dergrund: Clara Schumann wird als »unbestechliche Vermittlering, als »treue Auslege-
rin« bezeichnet, die eine »objectiv]e] Interpretation der Kunst« bietet. Diese Idee einer
treuen Interpretation wurde iiber die Vermittlung von Berlioz und Liszt im deutschen
Sprachraum weiter rezipiert. Drei Jahre nach Erscheinen von Liszts Aufsatz iiber Clara
Schumann berief sich Franz Brendel auf eben diesen Text, um die Interpretationskunst
Hans von Biilows zu charakterisieren: Dieser trete dem Publikum nicht »mit jener scharf
ausgepragten Einseitigkeit fritherer Virtuosen, die vorzugsweise sich selbst gaben und
das darzustellende Werk nur im Reflex ihrer Eigenthﬁmlichkeit erscheinen liefen« ge-
gem‘iber, sondern sei ein »treuer, objectiver Interpret der Sache, der fremden Individua-
litit, in einem dhnlichen Sinne etwa, wie dies Liszt in seinem Aufsatz iiber Clara Schu-
mann von dieser sagt.«>?

In der Folgezeit finden sich aber im deutschen Sprachraum vermehrt Belege, in
denen mit >Interpretation< gerade nicht eine treue und dienende Vermittlung der Werke,
sondern umgekehrt eigenmiichtige Eingriffe in dieselben bezeichnet werden; so zum

Beispiel, wenn Carl Georg Peter Gridener 1870 die »Interpretationslust« des Bearbeiters

Hector Berlioz: Théitre de I'Opéra [...]. Concerts de M. Liszt, in: Journal des débats vom 23. April 1841,
zit. nach dems.: La critique musicale 1823-1863, Bd. 4: 1839-184r, hg. von Anne Bongrain und Marie-
Héléne Coudroy-Saghai, Paris 2003, S. 487-497, hier S. 494; ders.: Berichte aus Paris, in: Neue Zeitschrift
fiir Musik 14 (1841), Heft vom 4. Juni, S.180f,, hier S.181.

Franz Liszt: Clara Schumann, in: Neue Zeitschrift fiir Musik 41 (1854), Heft vom 1. Dezember, S. 245252,
die folgenden Zitate auf'S. 246 und 2s1.

Franz Brendel: Hans von Biilow als Pianofortespieler, in: Neue Zeitschrift fiir Musik 46 (1857), Heft vom
17. April, S.165-167, hier S.166.
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Hans von Biilow in der Ausgabe der Chromatischen Fantasie Bachs verurteilt.33 Diese
Bedeutung diirfte uns heute, wo man mit dem Begriff >Interpretation< gerne die sub_jek-
tive Willkiir des Auffithrenden assoziiert,> geliuﬁger sein als die einer »treuen« und
»objectiven Interpretation«. Sie hat sich allerdings erst spiter etabliert und Verdréingte
die primire, im franzosischen Sprachgebrauch vor der Jahrhundertmitte wurzelnde Be-
deutungsdimension zunichst nicht. Diese blieb mindestens bis zur aufﬁihrungsistheti-
schen Epochenzisur des Ersten Weltkrieges aktuell: Noch im Jahr 1909 konnte die Rede
davon sein, dass sich der »moderne Pianist [...] als Interpret im hésheren Sinne des
Wortes, als dienender Vermittler des Kunstwerks« fithlte.>5 Es diirfte nach diesen Aus-
fithrungen zum frithen franzésischen und deutschen Begriffsgebrauch deutlich gewor-
den sein, dass es auf die eingangs gestellte Frage »Was heifdt Interpretation 2« keine
eindeutige Antwort geben kann: Je nach Zeiten, Kontexten, aber auch besonderen An-
liegen der Schreibenden wurde >Interpretation« als Begriff und Sachverhalt ganz unter-
schiedlich verstanden und gedeutet.

Carl Georg Peter Gridener: Ueber instructive Ausgaben musikalischer Classiker, insbesondere:
Bach’s >>Woh1temperirtes Clavier« von Carl Tausig, und desselben »Chromatische Phantasie« von
Hans v. Biilow, in: Allgemeine musikalische Zeitung 5 (1870), Hefte vom 19. und 26. Januar, S.19f. und
2830, hier S.30.

Vgl. Hein: Musikalische Interpretation als »tour de force«, S.37.

Rudolf Louis: Die deutsche Musik der Gegenwart, Miinchen/Leipzig 1909, S.303.
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Kai Képp
Von der Quelle zur Methode.

Zum Entwurf einer historischen Interpretationsforschung

. Interpretationsforschung zwischen historischer und systematischer Musikwissenschaft
Musikalische Interpretation zielt auf die ](]angliche Vermittlung von Musik, und Inter-
pretationsforschung auf die Erforschung der Prozesse, die bei dieser Vermittlung wirk-
sam werden. Damit werden nicht nur die klanglichen Gestalten von Musik, sondern auch
die zugmnde liegenden Entscheidungen der Interpretinnen und Interpreten — das Mu-
sik-Machen® - zum Gegenstand von Interpretationsforschung. Insofern scheint die In-
terpretationsforschung den bekannten psychologischen und ethnologischen Ansitzen
nahezustehen, wie sie in der systematischen Musikwissenschaft und den kulturwissen-
schaftlich orientierten Performance Studies selbstverstindlich sind. Andererseits ist die
historische Musﬂ(forschung auf solche Fragesteﬂungen, die sich auf konkrete Klang-
gestalten der Vergangenheit und ihre Erscheinungsformen beziehen, nicht ohne weite-
res vorbereitet. Dieses traditionell an den phﬂologischen Leitdisziplinen orientierte Fach
hat seinen Forschungsgegenstand nimlich seit der Mitte des 20. Jahrhunderts vor allem
als Text — sei es als Notentext oder als Text iiber Musik — wahrgenommen.2

Neuere Forschungsansitze in den Performance Studies und der Tontrigerfor-
schung (Sound Studies) sind dagegen bestrebt, Schriftdokumente Véﬂig aus ihrer Argu-
mentation auszuklammern. Dies zeigt sich vor allem im angelséchsischen Schrifttum in
der Nachfolge von Robert Philip, der 1992 in seinem Buch Early Recordings and Musical
Style erstmals darauf hinwies, dass zahlreiche frithe Tondokumente ein Interpretations-
ideal dokumentieren, das am Ende des 2o0. ]ahrhunderts fast Vo]lstéindig verschwunden
war.3 So beschéiftigt sich Neal Peres Da Costa in seinem Buch Off the Record von 2012 mit
historischen Klavieraufnahmen, anhand derer er personalstﬂistische Eigenheiten be-
rithmter Pianisten um 1900 beschreibt und aus denen er zeittypische und individuelle
Merkmale der pianistischen Aufﬁ'ihrungspraxis im spiten 19. Jahrhunderts ableitet
(zusammengefasst in den vier Hauptkapiteln »dislocation«, »unnotated arpeggiationg,
»rhythmic alterations, »tempo modification«).4 Ebenfalls sehr kritisch gegenﬁber jegli-
cher Art von Textdokumenten dufert sich Nicholas Cook in seinem 2014 erschienenen

Buch Beyond the Score. Music as Performance. Zwar zeigt er in wertvollen Fallstudien, dass

Vgl. Christopher Small: Musicking. The Meanings of Performing and Listening, Hanover 1998.

Vgl‘ Kai Képp: Nichtnotiertes und Nichtnotierbares, in: Musik auﬂ:l'ihren, hg. von Kai Képp und Tho-
mas Seedorf, Laaber (Kompendien Musik, Bd. 12) (im Druck).

Robert Philip: Recordings and Musical Style. Changing Tastes in Instrumental Performance, 19oo-1950,
Cambridge 1992; vgl. auch ders.: Performing Music in the Age of Recording, New Haven 2004.

Neal Peres Da Costa: Oﬁ the Record. Pe‘rforming Practices in Romantic Piano Playing, Oxford 2012.
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auch Tonaufnahmen einer gri'mdlichen Quellenkritik unterzogen werden miissen, aber
aufgrund seines Misstrauens gegenﬁber Texten kann er sich nur auf'stark quantiﬁzierte
Untersuchungen von Tondokumenten berufen — eine Methode, die er selbst als sehr
zeitaufwélndig beschreibt und auch nur am Beispiel von Chopins Mazurken exempla-
risch durchfiihren konnte.5

Durch die einseitige Fokussierung auf Tondokumente wurde iibersehen, dass es eine
Vielzahl von schriftlichen Instruktionen zur Interpretationspraxis des 19. Jahrhunderts
gibt, die auf die gleichen professionellen und kiinstlerischen Anspriiche abzielen wie die
Tondokumente um 1900.6 Reflektierte Interpretationsentscheidungen schlagen sich
nimlich lange vor der Erﬁndung der Schaﬂaufzeichnung bereits in schriftlichen Doku-
menten nieder, etwa in praktischen Notenausgaben oder annotiertem Auffl'ihrungs-
material, aber auch in den noch kaum beachteten instruktiven Texten, die seit dem
frithen 19. Jahrhundert im Umfeld von Konservatorien entstanden sind und sich —anders
als die Mehrzahl der Lehrwerke —an professioneﬂe Musikerinnen und Musiker richten.”
Alle diese schriftlichen Texte, seien es Worte, Noten oder eine Verbindung von beiden,
lassen sich mit dem bewihrten Arsenal phﬂo]ogischer Forschungsmethoden untersu-
chen. Hiufig wurden diese Instruktionen von Musikerinnen und Musikern verfasst, die
vor dem isthetischen Paradigmenwechsel um 1920 auf dem Héhepunkt ihrer Karrieren
standen und daher die iltere Praxis in schriftlicher Form zu begriinden und zu konser-
vieren versuchten. Thre instruktiven Texte liefern einen Schliissel fiir Merkmale der
Interpretationspraxis um 1900, indem sie die charakteristischen Ausdrucksmittel der
Zeitgenossen mit den zugehérigen, oft jargonartigen Begriffen identifizieren (zum Bei-
spiel »Humpeln« fiir quantitative Akzentuierung gleichfé’)rmiger Passagen oder das
»Freispielen« fiir Tempoflexibilitit). Solche Charakteristika wiren ohne diese Quellen
nur durch aufwindige Statistik zu identifizieren, und selbst dann kénnten sie nur mit
einer beschreibenden Bezeichnung versehen werden, wie Cooks Mazurka-Studien zei-
gen. Gerade diese jargonartigen und sprechenden Begriffe schirfen dagegen die Analyse,
indem sie auf die kérperliche Seite der K]angerzeugung und damit auf die Perspektive

des Musik-Machens hinweisen.

Nicholas Cook: Beyond the Score. Music as Performance, Oxford 2013, S.208f; Material zur Chopin-
Studie unter www.mazurka.org.uk (zuletzt aufgerufen am 31. Januar 2018).

Diese instruktiven Ausgaben und Texte bilden den Ausgangspunkt fiir die Forschungsfragen, die im
Forschungsfeld »Angewandte Interpretationsforschung« der Hochschule der Kiinste Bern Verfolgt
werden und sich aufgrund der Quellenlage vor allem mit der Interpretationspraxis des 19. und frithen
20. Jahrhunderts befassen; Vgl. www.hkb.bﬂl.ch/de/forschung/forschungsschwerpunkte/fspinterpre
tation/fthip und www.hkb-interpretation.ch (zuletzt aufgerufen am 31. Januar 2018).

Vgl. Www.hkb-interpretation.ch/proj ekte/ snf-foerderungsprofessur-angewandte-interpretationsfor

schung html (zuletzt aufgerufen am 31. Januar 2018).


http://www.mazurka.org.uk
http://www.hkb.bfh.ch/de/forschung/forschungsschwerpunkte/fspinterpretation/ffhip
http://www.hkb.bfh.ch/de/forschung/forschungsschwerpunkte/fspinterpretation/ffhip
http://www.hkb-interpretation.ch
http://www.hkb-interpretation.ch/projekte/snf-foerderungsprofessur-angewandte-interpretationsforschung.html
http://www.hkb-interpretation.ch/projekte/snf-foerderungsprofessur-angewandte-interpretationsforschung.html
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Im Vergleich mit den angelséichsischen Performance und Sound Studies und ihrem
Desinteresse an traditioneller Textkritik zeigt sich jedoch auch, dass das Erschliefen
neuer Textqueﬂen zur musikalischen Interpretation weniger selbstverstindlich ist, als es
zuniichst scheint. Das von Daniel Leech-Wilkinson, einem weiteren Pionier der Tontri-
gerforschung, entwickelte Konzept des »close listening«8 orientiert sich nimlich an der
bekannten Methode des »close reading« der Literaturwissenschaft, die den Autor und
den historischen Kontext ebenfalls Weitgehend ausklammert. Instruktive Textqueﬂen
des 19. Jahrhunderts zur musikalischen Interpretation, die intentionale Aspekte einer
idealen Interpretation versprach]ichen, kommen daher fiir weite Teile der angelséichsi-
schen Musikforschung a priori nicht als Forschungsgegenstand in Betracht, allenfalls in
Nachbardisziplinen, etwa unter den eher politischen und sozialkritischen Fragesteﬂun-
gen des >New Historicismx.

Aufgrund der Fragesteﬂungen, die aus historischen Queﬂen entwickelt sind, kom-
men auch die neu definierten Begriffe und Methoden der sogenannten kiinstlerischen
Forschung nicht zur Anwendung: Zwar operiert die Interpretationsforschung mit histo-
rischen Handwerkstechniken, die auch heute noch fiir kiinstlerische Performances ein-
gesetzt werden, aber ihr Einsatz dient in diesem Zusammenhang 1ediglich der Interpreta—
tionsanalyse. Entsprechend werden historische und imitatorische Konzepte auch nicht
im Zusammenhang mit kiinstlerischer Forschung genannt.? Daher ist der hier verfolgte
Ansatz einer historischen InterpretaltionsforschungIo an sich erkléirungsbediirftig, auch
wenn die Tradition einer >historistischen« Textinterpretation in der deutschsprachigen
Wissenschaft nie unterbrochen wurde und mit den hermeneutischen Ansitzen Hans

Georg Gadamers bis heute nachwirkt.

Vgl. Daniel Leech-Wilkinson: The Changing Sound of Music. Approaches to Studying Recorded Musical
Performances, London 2009 (www.charm.rhul.ac.uk/studies/chapters/intro.html), Kapitel 3, erweitert
von Cook zu »close and distant listening«; vgl. Cook: Beyond the Score, S. 135-175.

Vgl. Kiinstlerische Forschung. Ein Handbuch, hg. von Jens Badura, Ziirich 2014. Eine Ubersicht iiber
Begriffund Methode des Embodiment aus empirischer Perspektive bietet dagegen Catherine Laws
in einer Anthologie des Orpheus Instituts Gent: Catherine Laws: Embodiment and Gesture in Per-
formance. Practice-led Perspectives, in: Artistic Experimentation in Music, hg. von Darla Crispin und
Bob Gilmore, Leuven 2014 (Orpheus Institute Series), S. 131-142. Die Arbeit diente als Ausgangspunkt
dafiir, die Theoriebﬂdung zur Berner Embodiment-Methode zu schirfen. Zahlreiche Anregungen im
weiteren Kontext bieten auch die Verﬁffentlichungen des Instituts fiir Rezeptions- und Interpretati-
onsgeschichte an der Universitit Mozarteum Salzburg: Www.uni-mozarteum.at/content.php?id=3316
(zuletzt aufgerufen am 31. Januar 2018).

Der Vorliegende Text versucht das Konzept zu systematisieren, das die Aktivititen im Forschungsfeld
»Angewandte Interpretationsforschung« der HkB zwischen 2009 und 2017 verbindet. Dieser integra-
tiven Gesamtschau ist es geschuldet, dass in den folgenden Ausﬁihrungen in weit grt’)ﬁerem Maf als

iiblich auf eigene Texte des Autors aus diesem Zeitraum verwiesen wird.


https://charm.rhul.ac.uk/studies/chapters/intro.html
http://www.uni-mozarteum.at/content.php?id=3316
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Das hier Vorgeste]lte Konzept einer historischen Interpretationsforschung tragt dem
ganzheitlichen Charakter des Musik-Machens Rechnung, indem es die drei Bereiche
Notentext, Musikinstrument und Interpretationspraxis dort untersucht, wo sich diese
verbinden — in den bewussten und unbewussten Entscheidungsprozessen der Musik-
Machenden. Die historische Interpretationsforschung untersucht Klanggestalten der
Vergangenheit, die auf Entscheidungen historischer Interpretinnen und Interpreten
beruhen, und unterscheidet sich damit von dem traditionellen Feld der systematischen
Musﬂ(forschung, denn fiir das Uberbriicken zeitlicher Distanz haben die Geschichts-
wissenschaften ein bewihrtes Arsenal methodischer Ansitze entwickelt. Bei Fragen der
Interpretationsforschung ist diese Untersuchung aﬂerdings nur unter der Voraus-
setzung erfolgversprechend, dass die Analysen auf einem ausgeprigten Verstindnis fiir
die que]lenspeziﬁsche Musikpraxis basieren, beispielsweise im Fall von interpretations-
relevanten Annotationen in Auffﬁhrungsmaterial, denn andernfalls bliebe die konkrete
Funktion und Bedeutung der Eintrige im musikalischen Entscheidungsprozess verbor-
gen. Diese musﬂ{praktische Expertise, die unter Musikforschenden ilterer Generationen
vielleicht stirker verbreitet war als heute,™ erlaubt es der historischen Interpretations-

forschung, neue Quellensorten in den Blick zu nehmen.

Il. Quellen der historischen Interpretationsforschung  Diese neuen Quellen der Inter-
pretationsgeschichte zeichnen sich gerade dadurch aus, dass sie sich rein Phﬂologischen
Methoden entziehen, beispielsweise im Fall von Tondokumenten, Klavierrollen, Musik-
instrumenten oder (bewegten) Bildern. Um solche Quellensorten fiir die Interpretati-
onsforschung auswerten zu kénnen, miissen neue methodische Verfahren ausgearbeitet
werden. Zudem muss in vielen Fillen zunichst que]lenkritische Pionierarbeit geleistet
werden, bevor es an die eigenﬂiche Auswertung der Informationen der Interpretations-
forschung geht. Die Tabelle auf der nichsten Seite bietet eine Beispielsammlung von
typischen historischen Quellen, die in der musikalischen Interpretationsforschung her-
angezogen werden kénnen.

Zwar sind historische Quellen fiir die Rezeption von Musik bereits in groffem Um-
fang erschlossen, etwa im Rahmen einer Rezeptionsgeschichte der Musik und neuer-

dings auch einer Geschichte des Horens.™ Das Horen setzt aber das Musik-Machen

Vgl. den entsprechenden Band im »alten« Handbuch der Musikwissenschaft von Robert Haas: Auﬂﬁh-
rungspraxis der Musik, Potsdam 1931.

Laure Spaltenstein baut ihre Untersuchung in erster Linie aufrezeptionsgeschichtlichen Quellen auf.
Welche Begriffe die Musik-Machenden selbst fiir ihr Tun verwenden — und damit die hier verfolgte
Perspektive der Interpretationsforschung — steht nicht im Fokus der Untersuchung; Vgl. Laure Spal-
tenstein: Berlin 1830, Wien 1870, Miinchen 1910. Eine Begriffsgeschichte musikalischer Auffiihrung im 19. Jahr-

hundert, Mainz 2017; vgl. auch ihren Aufsatz in diesem Band, S.15-27.
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Historische Quellensorten zur Interpretationsforschung

Schriftliche Dokumente Tondokumente
- Vortragslehren, Praktische Lehrwerke - Wachszylinder
— Praktische Ausgaben - Schallplatten
— Instruktive Editionen
— Annotiertes Auffﬁhrungsmaterial Selbstspielende Musikinstrumente
— Stiftwalzen fiir mechanische Musikautomaten
Bilddokumente — Notenrollen fiir Reproduktionsklaviere
- Stillleben mit Instrumenten
- Musil(erportriits Musikinstrumente als Dokumente
— Musikalische Szenen - Stumme Museumsstiicke (Abnutzungsspuren)
- Bewegte Bilder - Spielbare Objekte (Fokus »User Interface«)

voraus, denn ohne eine Klanggestalt kann Musik nicht gehért werden, und zu diesem
Aspekt liegen Wichtige Quellensorten aulerhalb des traditionellen Gesichtsfeldes histo-
rischer Musikwissenschaft. Folgerichtig fokussieren die hier vorgesteﬂten Forschungs-
fragen nicht auf bereits erklungene, gehé')rte Musik, sondern auf die Strategien, die dem
Musik-Machen zugrunde liegen, also auf einen Wechsel von der rezeptiven in eine
kreative Perspektive: Geﬁ‘agt wird nimlich nach den Hintergrﬁnden und Entscheidungs-
prozessen, die in einem konkreten historischen und lokalen Kontext eine bestimmte

musikalische Gestalt hervorbringen.

a) Verbindungvon Textquellen und Tondokumenten  Bislang wurden zur Beantwortung
solcher Fragen im Bereich der Aufﬁihrungspraxis-]?orschung vor allem musikalische
Vortragslehren und Lehrwerke der j eweﬂigen Epoche herangezogen. Diese schriftlichen
Dokumente haben zwar den Vorteil, dass die genannten textkritischen Methoden an-
wendbar sind, aber h'siuﬁg sind diese Texte zu aﬂgemein formuliert und richten sich nicht
in erster Linie an professione]]e Zielgruppen. Auflerdem sind historische Textqueﬂen
nicht geeignet, die Klanggestalten hinreichend zu konkretisieren, sodass bei Fragen der
Interpretationsforschung erginzend auf kontextualisierende Quellen zuriickgegriffen
werden muss (Abbildung 1).

Besonders zielfiihrend ist die Auswahl sich ergéinzender Quellen, wenn sie mindes-
tens einen gemeinsamen Nenner haben. Im Repertoire des 19. und frithen 20. Jahrhun-
derts liegt ein Vergleich von Textqueﬂen mit Tondokumenten auf der Hand, denn
obwohl Tondokumente bereits das Ergebnis des Musik-Machens dokumentieren, hegen
sie doch nah genug am Entscheidungsprozess der Ausﬁihrenclen, dass aussagekriftige
Riickschliisse mt’)glich sind. Anders als die zu allgemein gehaltenen Vortragslehren be-
ziehen sich Tondokumente nimlich auf konkrete Musikstiicke und sind Zeugnisse pro-

fessioneller Interpretationspraxis. Sie erscheinen somit als eine ideale Erginzung zuden
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Historische Interpretationsforschung

e

Musikalische Vortragslehren:

Textkritische Methoden anwendbar . .
) ] Interpretationsdokumente auf Tontrager:
Zu allgemein, selten professionell, ) )
g Auf Notentext bezogen, professionelle Praxis
Klanggestalt unbestimmt - .
Zu individuell, Intentionen unklar,

textkritische Methoden nicht anwendbar

Instruktive Ausgaben und Texte:
Auf konkreten Notentext bezogen, professionelle Praxis,
Intentionen erkennbar, textkritische Methoden anwendbar

Klanggestalt unbestimmt
Praktische Editionen:

Bezeichnung rudimentér,

Klanggestalt unbestimmt

ABBILDUNG 1 Vor- und Nachteile historischer Quellensorten in der Interpretationsforschung

Texten, insbesondere wenn Aufnahme und Textqueﬂe das gleiche Musikstiick behan-
deln. Aﬂerdings haben auch Tondokumente ihre Grenzen, denn textkritische Methoden
sind in diesem Medium nicht anwendbar und die Fiille der enthaltenen Informationen
ist ungeordnet und schwer zu verarbeiten. So ist ein frithes Tondokument zwar — wie
eine ungeschnittene Live-Aufnahme heute — ein Abbild der im Zeitablauf produzierten
Kléinge, aber _jede solche Momentaufnahme muss letztendlich als einer von mehreren
denkbaren oder tatsichlichen Versuchen oder Takes definiert werden, die im Detail recht
unterschiedlich ausfallen kénnten. Insbesondere kénnen diejenigen Elemente, die in
allen hypothetischen Takes ihnlich ausfallen — und daher in den intentionalen Bereich
der Interpretation fallen - qualitativ kaum von solchen unterschieden werden, die von
Take zu Take variieren.

Durch die Verkniipfung von verschiedenen Quellensorten soll erreicht werden, in-
tentionale Elemente von unreflektierten, zuféiﬂigen oder sogar missglﬁckten Bestand-

teilen einer akustischen Momentaufnahme abzugrenzen (Ubersicht siehe unten).” In

Zu diesem Konzept der Tontréigeranalyse Vgl. bereits Kai Kopp: Musikalisches Geschichtsbewusstsein
um 1900. Ansitze zu einer historischen Interpretationsforschung, in: Gemessene Interpretation. Com-
putergestiitzte Auﬁﬁhrungsanalyse im Kreuzverhor der Disziplinen, hg. von Heinz von Loesch und Stephan
Weinzier]l, Mainz 2011 (Klang und Begrifﬂ Bd. 4), S.65-82, insb. S. 67f.
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besonderen Uberlieferungszusammenhéingen gibt es die Méglichkeit, auch mehrere
aufeinanderfolgende Takes einer historischen Aufnahmesitzung zu analysieren (erhalten
beispie]sweise in den Archiven der Victor Gramophone Company), um die wiederkeh-
renden Interpretationsentscheidungen von missglﬁckten Passagen oder zuféiﬂigen, also

nicht aufmerksam kontrollierten Abschnitten zu unterscheiden.

Kategorien der Tontrigeranalyse

1. Intentionales
zum Beispiel Gestaltungskonzept, rhetorische Effekte, musikalische Entscheidungen
(wiederholt in der nichsten Auftithrung)

2. Unreﬂektiertes
zum Beispiel zeitgenéssische Selbstverstindlichkeiten wie Arpeggio oder Portamento

(wiederholt in der nichsten Auftithrung)

3. Zufduiges
zum Beispiel Tempo-Flexibﬂitﬁt, spontane Schlusswirkungen

(nicht wiederholt in der nichsten Auffithrung)

4. Missglﬁc]ctes
zum Beispiel technische Fehler, wirkungslose thetorische Mittel

(nicht wiederholt beziehungsweise korrigiert in der nichsten Auffithrung)

Eine Unterscheidung zwischen diesen zuféﬂigen und 1ediglich unreflektierten — weil den
Zeitgenossen selbstverstindlichen — Elementen ist aber anhand des Tondokuments al-
lein kaum méglich. Viel besser eignen sich dazu die bereits erwihnten instruktiven
Ausgaben und Texte, die seit dem frithen 19. Jahrhundert in iiberraschend grofler Zahl
verdffentlicht worden sind, gemessen an der geringen Aufmerksamkeit, die sie bislang
in der Musﬂ{forschung erfahren haben.™

Nach der hier verwendeten Definition handelt es sich dabei nicht um pidagogische
Traktat-Literatur fiir Anféinger, die den musikalischen Vortrag - Interpretation — in der
Regel nur sehr oberflichlich beschreibt, sondern um Instruktionen fiir weit fortgeschrit-
tene beziehungsweise professioneﬂe Musikerinnen und Musiker. Dabei wird der fiir den
Praktischen Gebrauch ausfiihrlich bezeichnete Notentext um teilweise sehr umfangrei-
che erliuternde Fuflnoten erweitert, die konkrete Fragen der Interpretation behandeln.
Auf diese Weise konnen diese Quellen nicht nur als ein »virtueller Meisterkurs«rezipiert
werden.”™ Sie geben auch wertvolle Auskunft iiber intentionale Elemente einer Inter-

pretation, denn alle sprachlichen Anmerkungen zum Notentext diirften nach reiflicher

Ebd., S.68.
Vgl. Kai Kopp: Musikalisches Kérperwissen. Embodiment als Methode der (historischen) Interpreta-

tionsforschung, in: Dissonance 135 (September 2016), S.14-18, hier S.16.
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Ganz unzulissig ist es, ein Crescendo auf der halben Note h anzubringen (wie
man oft horen kann)*). Eher wre das Gegenteil berechtigt, Anhiufung aller
Energie an der Spitze und Abschwellen nach dem Frosch hin!

- Ob der zweite Takt des Themas im Interesse ciner homogeneren Losung nicht
lieber auf der D-Saite zu nehmen sei? — Nein, denn wir kénnen des Glanzes der
brillanteren’ A-Saite gerade hier nicht entraten, und die offene A-Saite muB der

Versuch einer Vortrags-Analyse zu Dvoraks Konzert Violoncellist so zu behandeln gelernt haben, daf sie tonlich eben nicht hervorsticht.
. 1 e
in h moll, op. 104°. Der dritte Takt des Themss: SE=telfFE— it rhythmisch energisch
Az iederaugeben, das letate dis’ e e
‘wiederzugeben, das e dis’ ein wenig verkiirzt, damit der fol; i
. Das Vorspiel, welches dem Einsatz des Solocellos vorausgeht, gibt fest umrissen Vieﬂel)“gen Bt A NG ) folgenden Afzrd:e: ":ﬁ'ffm('if.,'?
einen Uberblick abor den Charakter und die Thematik des L. Satzes. Der Solist hat (Akkorde am besten 50 zu spielen, daf alle Saiten gleichzeitig angestrichen und ihrem
also in mit der O; inleitung seine Disposition fir den Vor- vollen Taktwert nach ausgehalten werden, ganz bosonders jener des dritten Viertels!)
trag dieses Salzes zu treffen. Der letzte, auf das vierte Viertel des vierten Taktes kommende, im Aufstrich zu spie-
Gerade in diesem Punkte idet sich ein mehr isch gehaltenes lende Akkord ist zu i und kurz h 50 daB drittes und
Werk wic das vorliegende von einem Konzert, in welchem das Orchester nur die viertes Viertel dieses Taktes sich zueinander verhalten wie in der Prosodie Senkung
Funktion der Begleitung ausiibt. und Hebung.

Bei der Wiederholung des Themas (fiinfter Takt) wire es fehlerhaft, den Akkord

Es ist daher unvermeidlich, etwas bei dem Vorspiel zu verweilen: Der Satz be-
auf dem ersten Achtel sohr scharf vom Thema zu trennen, da er eigentlich ein Arpeggio

ginut diister, aber in rhythmischer Entschlossenheit. Bei jedem erncuten Auftreten

des Anfangsmotives vom Haupithema sieigert sich dio EntschluBkraft bis zum -

Heroischen: (Ziffer 1). darstellt: %Du Vortrag der folgenden drei Takte analog dem
Vom achten Takt vor 2 ab mildert sich allmhlich wieder der heroische Charak- vorigen.

ter. Nach mehrtaktigem diminuendo setzt nun als kurze Episode plotzlich ein Seiten- Nounter und zehnter Takt sehr thythmisch und unter peinlicher Tnnehaltung der

thema im BaB ein, das durch dio Holzblaser wiederholt wird. An dieses reiht sich vorgeschricbenen Akzentuierung zu spiclen! Keine unfreiwillige Betonung der Auf-

(Ziffer 2) die Uberleitung zum zweiten Thema unter Beniitzung des Hauptmotives an. strichnoten # und d, keino schlaffe Rhythmik bei
Letateres kontrastiert durch scine Warme und Innigkeit wundervoll mit dem I N

Hauptthema; es sollte in groBer Einfachheit vorgetragen werden. In seinem weiteren %

Verlaufo steigern sich Warme und Kraft stetig bis Ziffer 3, wo eine neuo ritterliche 5 E A A

und energische Episode in anfanglich trotziger Aufwallung einsetzt, doch bald ins Sehr frei und interessant, dabei durchaus natiirlich, kénnen nun die beiden kadenz-

Versobnliche einlenkt und das Vorspiel zart und rubig ausklingen laft. artigen Takte 11 und 12 gestaltet worden. — Man stelle sie sich im Dreiachteltakt
Der vor dem Eintritt des Soloinstrumentes iiber einen vollen Takt pp gehaltene wie folgt vor:

H-dur-Dreiklang erzeugt eine grofe Spannung im Horer. Der Einsatz des Cellos
wird dadurch wirksamst vorbereitet. Er hat trotz der Beseichnung ,quasi improvi-

sando* stark und entschlossen zu sein! I3 pecate
Nur in Bezug auf die Rhythmik sei cine gewisse Freiheit erlaubt; die Sechzehntel Takt 13 streng rhythmisch, der folgende rubato, doch gesetzmafig, das heift

diirfen etwas breiter genommen und die halben Noten h dementsprechend in beiden obne Verinderung des Gesamtwertes der Takte. Ebenso Takt 14, 16 und 16.

Anfangstakten etwas verkiirzt werden, so da nach dem ersten und zweiten Takt kleine Dio folgende Trillerketto mit den Sequenzen im Orchester verlangt cin miBiges

Atmungen entstehen. Vorwartsdringen, welches zwei Takte vor 4 seinen Hohepunkt erreicht. Im folgen-
“) Da nicht jeder Violoncellist eine Partitur dieses Werkes besitzt, wurde dieser ) 47) Vergleiche die ,Die si isch richtige Betonung".

Analyse der Klavierauszug zugrunde gelegt. Seite 167.

242 243

AsBiLbUNG 2 Hugo Becker: Mechanik und Asthetik des Violoncellspiels, Wien 1929, S.242f.,

Instruktionen: »Versuch einer Vortrags-Analyse zu Dvoi'dks Konzert in h moll, op.104«

Ubeﬂegung niedergeschrieben worden sein. Insbesondere die bereits erwihnten jar-
gonartigen Begriffe, mit deren Hilfe das musikpraktische Denken der Zeitgenossen
erschlossen werden kann, verweisen darauf, dass es sich um eine lehr- und wiederholbare
Vortragsstrategie handelt.

Der gegenseitige, enge Bezug von Notentext und Vortragskommenta.r (Abbﬂdung 2),
teilweise noch unter Einbezug von Bilddokumenten, die in Beckers Violoncello-Lehr-
werk beispielsweise im Anhang wiedergegeben werden (siehe auch die historische Foto-
graﬁe einer Aufnahmesituation in Abbﬂdung 3), verbindet auch die que]lenkritischen
Vorteile dieser Quellensorten: Dadurch dass eine bekannte Musikerpersonlichkeit so-
wohl die musikpraktischen Annotationen als auch die Kommentare verfasst hat, sind
diese als intentional identifizierbar; iiberdies kénnen textkritische Methoden angewen-
det werden. Nicht ausformuliert bleiben dagegen diejenigen Elemente der Interpretati-
on, die die jeweﬂigen Autorinnen und Autoren fiir selbstverstindlich hielten und die als
Subtexte nach allen Regeln der Quellenkritik mitgelesen werden miissen. Einzig die
konkrete K]anggestalt, die der Verfasser sich Vorgesteﬂt hat, bleibt unbestimmt. Fiir den
Fall, dass der Verfasser auch eine Tonaufnahme des edierten Musikstiicks hinterlassen
hat, kénnen a]lerdings auch diese Liicken weiter aufgeﬁiﬂt werden.

Leider haben diese instruktiven Editionen wegen ihres engen Bezugs zur professio-

nellen Musikpraxis selten Eingang in wissenschaftliche Bibliotheken gefunden, wihrend
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sie aus Praxisbibliotheken wiederum entfernt wurden, sobald man ihre stilistische
Veljéhrung als stérend empfand. Stichproben anhand der Datenbank »Hofmeister

XTX <0

zeigen jedenfaﬂs, dass schon jetzt gravierende Quellenverluste im Repertoire des
19. Jahrhunderts zu beklagen sind. Ahnliche Quellenverluste betreffen auch die soge-
nannten Interpretationsausgaben sowie annotiertes Auffﬁhmngsmaterial, das hiuﬁg in
den Notenschrinken von traditionsreichen Theatern und Orchestervereinigungen la-
gert. Auch diese Queﬂensorten geben iiber konkrete InterpretationsentsCheidungen
Auskunft. Im Fall von annotierten Stimmensitzen aus dem Musiktheater greifen diese
oft gering geachteten Quellen sogar tief in die editorische Stemmatik ein, enthalten sie
doch in der Rege] die letzte Stufe einer kompositorischen Konkretisierung, wie am

Beispiel Wagners gezeigt werden konnte."

b) Verbindung von Tondokumenten und Klavierrollen ~ Unter allen hier vorgestellten
Quellen zur Interpretationsgeschichte stehen die gelochten Notenrollen fiir Repro-
duktionsklaviere den Tondokumenten am nichsten. Quellenkritische Studien zeigen
jedoch, dass gerade die akustische Wiedergabe dieser Notenrollen problematisch ist,
wihrend die zweidimensionalen Papierroﬂen selbst mit ihren quasi-digitalen Ein-Aus-
Informationen verlissliche, sogar singul'zire Informationen iiber pianistische Praxis ent-
halten (beispielsweise zu Tastenkontakt und Pedalgebrauch), die aus akustischen Ton-
aufnahmen nicht gewonnen werden konnen.™

Am Beispiel der historischen Tondokumente wird die notwendige Quellenkritik
deutlich: Da es sich um ungeschnittene Live-Aufnahmen handelt, wird diesen Tonauf-
nahmen hﬁuﬁg unkritisch Dokumentcharakter zugesprochen. Ein Blick in die Medien-
geschichte zeigt j edoch, dass es grofge Unterschiede in der dokumentarischen Qualitit
gibt, die mit der Erﬁndung des elektrischen Mikrofons um 1925 einhergingen. Bei der
analogen Schaﬂaufzeichnung durch einen Schalltrichter war es nimlich kaum mbglich,
dynamische und artikulatorische Feinheiten abzubilden, sodass wihrend des Aufnahme-
prozesses manipulierend eingegriffen wurde, sei es durch Verinderung der Distanz

zwischen Schallqueﬂe und Trichter, besonders profﬂierte Spielweise oder durch die

Vgl. www.hofmeister.rhul.ac.uk/2008/index. html (zuletzt aufgerufen am 31. Januar 2018).

Vgl. Kai Képp: Der Fliegende Hollinder an der Dresdner Hofoper 1843. Proben- und Vortragspraxis
auf dem Weg zu einer Urauffﬁhrung, in: Geﬁihls]craftwerke ﬁj.r Patrioten. Wagner und das Musiktheater
zwischen Nationalismus und Globalisierung, hg. von Anselm Gerhard, Ivana Rentsch und Arne Stoﬂberg,
Wiirzburg 2016, S.583-619, hier S. 618.

Vgl. Kai Képp: Das Reproduktionsklavier. Zwischen Musikinstrument und Medium, in: Spiel (mit) der
Maschine, hg. von Marion Saxer, Frankfurt a. M. 2016, S.157-176, hier S.159, und allgemein zu dieser
Frage ders.: Historische Interpretationspraxis. Interpretationsforschung an Welte-Kiinstlerrollen fiir
Klavier und Orgel, in: Wie von Geisterhand. Aus Seewen in die Welt. too Jahre Welte-Phﬂharmonie-Orgel,

Seewen 2011, S.21-33.
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Verwendung préparierter Instrumente (beispielswiese sehr hart intonierte Klaviere oder
mit Schalltrichtern versehene Violinen, die sogenannten Stroh-Geigen). Die solcherart
entstandenen Tondokumente sind also mit einer Aufﬁihrungssituation im Konzertsaal
kaum zu Vergleichen und diirfen nicht ohne Weiteres als ein Dokument fiir Interpreta-
tionsentscheidungen im Konzertsaal behandelt werden. Entsprechend muss in jedem
Finzelfall geprﬁﬁ werden, wie stark die Interpretinnen und Interpreten ihre Spie]weise
wihrend einer Aufnahme an die technologischen Bedingungen der Aufnahmesituation
angepasst haben kénnten.

Umgekehrt brauchten die Pianisten bei Aufnahmen fiir das Welte-Mignon-Repro-
duktionsklavier ihre Spielweise nicht zu verindern, weil das Aufnahmeverfahren nicht
auf die Aufzeichnung von Schallwellen, sondern vielmehr auf die Anschlagsenergie der
einzelnen Klavierhimmer ausgerichtet war. Insofern sind Notenrollen fiir Reproduk-
tionsklaviere auch keine Tondokumente, sondern Kodiemngen fiir mechanische Mu-
sikinstrumente. Immerhin hat dieser Unterschied im Aufnahmeverfahren dazu gefﬁhr’c,
dass berithmte Musiker wie Carl Reinecke (1824-1910) oder Gustav Mahler (1860-1911)
bereitwﬂlig Klavierrollen fiir die Reproduktionsklaviere der Firma Welte einspielten,
wihrend sie offenbar nicht bereit waren, sich auf Grammophon—Aufnahmen einzu-
lassen.

Aﬂerdings gﬂ)t es auch bei Reproduktionsklavieren erhebliche queﬂenkritische Vor-
behalte.™ Einerseits ist das Aufnahmeverfahren der Firma Welte zur automatisierten
Aufzeichnung der Dynamik, das vom Wiedergabeverfahren methodisch getrennt be-
trachtet werden muss, nicht restlos gekléirt. Andererseits ist die Wiedergabe einer Kla-
vierrolle nicht nur stark vom Erhaltungs— und Regulierungszustand des elektropneuma-
tischen Apparates abhingig, wie bereits viele Untersuchungen gezeigt haben, sondern
auch vom Musikinstrument, das durch die Welte-Anschlagstechnologie zum Klingen
gebracht wird.2° Vielfach wird iibersehen, dass die meisten Klaviere nach dem Zweiten
Weltkrieg routinemifgig modernisiert worden sind, indem die Mechanik verindert
wurde. In der Regel wurden die Tasten durch kleine Bleigewichte beschwert und die

Himmer mit Lack getrinkt, um einen hirteren Ansch]ag zu erzielen.?* Es 1iegt auf der

Zur Quellenkritik bei Welte-Kiinstlerrollen Vgl. Manuel Birtsch: Welte vs. Audio. Chopins vielbe-
sprochenes Nocturne Fis-Dur op.15/2 im intermedialen Vergleich, in: »Recording the Soul of Music«.
Welte-Kiinstlerrollen filr Orgel und Klavier als authentische Interpretationsdokumente, hg. von Christoph
Hinggi und Kai Képp, Seewen 2017, S.106-131, insb. S.127.

Vgl. Edoardo Torbianelli/Sebastian Bausch: Welte-Kiinstlerrollen als Interpretationsquellen?, in:
»Recording the Soul of Music«, S.132-139.

Vgl. Kai Képp: Interpretationsanalyse an Welte-»Kiinstlerrollen«. Ein quellenkritischer Versuch am
Beispiel von Debussys Einspielungen, in: Claude Debussys Aufnahmen eigener Klavierwerke, hg. von

Tihomir Popovic und Olivier Senn, Stuttgart 2019 (im Druck).
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Hand, dass die Klaviermechanik eines Reproduktionsk]aviers die gleichen Eigenschaften
haben muss wie die_j enige, die beider Einspielung der Notenrolle zum Einsatz kam, denn
die aufgezeichneten Daten beziehen sich ja auf die Geschwindigkeit, mit der bei der
Einspielung der Klavierhammer die Saite traf. Analoge Relativierungen gelten auch bei
Einspielungen mittels anderer Aufnahme- und Reproduktionssysteme wie Hupfeld,

Ampico et cetera.

c) Musikinstrumente: Resonanzkérper und Interface  Die Klaviermechanik erweist sich
also als der kritische Bestandteil des Klaviers als Musikinstrument, weil sie das Potenzial
von Anschlagsnuancen und Dynamik bestimmt. Diesen kritischen Bestandteil bezeich-
net der Autor in Anlehnung an die Medientheorie und den etablierten Sprachgebrauch
der elektronischen Musik als »User-Interfaces, also als diejenige Schnittstelle, die die
Auswahl der Gestaltungsméglichkeiten von Klang in den Hiinden eines >Users< auf cha-
rakteristische Weise einschrinkt und dadurch mitgestaltet. Zu dieser Kategorie gehbren
etwa bei Blasinstrumenten die Mundstiicke und bei Streichinstrumenten die B('jgen.22
Auch das organologische User-Interface erhilt seine Bedeutung durch den genannten
Perspektivwechsel auf die Entscheidungsprozesse der Ausfiihrenden. Wihrend sich die
Instrumentenkunde nimlich auf die empirische Untersuchung und Klassifizierung von
Obj ekten konzentriert, gilt das interpretationsgeschichtliche Interessejener Schnittstelle
zwischen Akteur und Musikinstrument, die das Klangerzeugungspotenzial — wie in der
elektronischen Musik — auf charakteristische Weise bestimmt und einschrinkt.?3 Damit
bilden die organologischen User-Interfaces ein Bindeg]ied zwischen Notentext und In-
struktionen.

Im Gegensatz zu den vielfach beschriebenen Resonanzkérpern der erwihnten Mu-
sikinstrumente sind die User-Interfaces bis heute kaum erforscht, zumal sie héiuﬁg als
Verschleifteil angesehen und von ihren Erbauern weder signiert noch datiert wurden.?4
Oft geben realistische Darste]]ungen in historischen Stillleben wertvolle Aufschliisse
iiber ihre Datierung und Lokalisierung. Die Untersuchung dieser Interfaces lisst _jedoch
Riickschliisse auf die Spiel- und Klangeigenschaften der zugehbrigen Musikinstrumente
zu, denn in der Bauweise des Interface materialisiert sich die Klangvorsteﬂung eines

Benutzers. Die charakteristische Begrenzung der Klangerzeugungsméglichkeiten kann

Vgl. Kai Kopp: Musikinstrumente in der Interpretationsforschung. Klavierhimmer, Mundstiicke,
Saiten und Bogen als Interfaces, in: Musikalische Interpretation im Dialog. Musikwissenschafﬂiche und
kiinstlerische Praxis, hg. von Andreas Miinzmay und Marion Saxer, Miinchen 2017, S.96-11I.

Ebd,, S.98.

Vgl. Kai Képp: German Bows — from »Cramer bow« to »Biedermeier bow« in: L’Archet Revolutionaire

Tome 11 [Katalog London 2015], hg. von Jérdme Akoka, Paris 2015, S. 9-12, hier S. 10.
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analysiert werden und erlaubt damit Riickschliisse auf die zugrunde liegende Erwartung
eines Benutzers an die Méglichkeiten der Klangerzeugung.

So rechnet beispielsweise die Tastenmusik des sogenannten Empﬁndsamen Stils
mit den speziﬁschen Spieleigenschaften der Clavichord-Mechanik und nutzt — trotz
der insgesamt leisen Grunddynamik des Instruments — die dynamische Bandbreite
des Anschlags und den vibrato-ihnlichen Tremulanten fiir ausdrucksvolle Gestal-
tung. Das zeitlich paraﬂel dazu verwendete Cembalo ist zwar lauter, hat aber keine Mog-
lichkeiten zur dynamischen Differenzierung (mit Ausnahme von Stimmenzahl oder
Registerwechsel), sodass der Gestaltungsspielraum nicht auf den Beginn der Téne be-
zogen ist, sondern auf deren Dauer — wie beim Orgelspiel. Entsprechend wurden In-
strumente mit Federkiel-Mechanik in der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts vor
allem als Generalbass-Instrument im Ensemble eingesetzt, bevor sich das Hammer-
klavier mit seiner Verbindung von differenzierter Anschlagsdynamik und gr('jﬁerer Laut-
stirke gegenﬁber Clavichord und Cembalo durchsetzte, obwohl die Aufﬁihrung von
Repertoire der Empﬁndsamkeit auf einem Hammerklavier auf Vibrato-Effekte verzich-
ten musste.

Klaviermechaniken weisen als organologische User-Interfaces also repertoirespezi-
fische Spieleigenschaﬁen auf, die perfekt an die Erwartungen der Musiker angepasst
sind. Dabei ist aber der Klang an sich fiir die Interpretationsforschung gar nicht so
entscheidend, denn dieser wird von der Art des schwingenden Materials und des Reso-
nanzk('irpers mitbestimmt. Im Zentrum des Interesses stehen vor allem die charakteris-
tischen Méglichkeiten und Grenzen der Klanggestaltung durch ein bestimmtes User-
Interface. Auflerdem ist fiir die Interpretationsforschung interessant, wie stark das
Interface von den Benutzern manipuliert werden konnte oder ob es ﬁberhaupt manipu-
lierbar war. Im Bereich der Tasteninstrumente war es bis weit ins 19. Jahrhundert hinein
iiblich, dass die professione]len Musikerinnen und Musiker nicht nur die Klaviersaiten
selbst stimmten und bei Bedarfaustauschten, sondern auch, dass sie die Mechanik selbst
regulierten und Verschleifteile erneuerten, beispielsweise beim Bekielen der Springer
eines Cembalos. Damit nahmen sie einen direkten Einfluss auf die Spie]eigenschaﬁen
des jeweﬂigen Interface und konnten diese in gewissen Grenzen anpassen, wenn sich die
K]angvorste]lungen inderten. Daher sind nicht nur aﬂgemeine repertoirespeziﬁsche
Spieleigenschaﬁen analysierbar, die in die Beschaffenheit der musikalischen Interfaces
eingeschrieben sind, sondern sogar persénliche Klangvorlieben — dhnlich wie in der
elektronischen Musik. Falls die analysierbare Manipulation eines bestimmten Interfaces
auf einen konkreten Benutzer zurﬁckgefﬁhrt werden kann, koénnten sogar Riickschliisse
auf’ bevorzugte Interpretationsentscheidungen dieser Musikerin oder jenes Musikers
gezogen werden. Hier trifft sich die Interpretationsforschung mit Fragen der Prove-

nienzforschung zu Musikinstrumenten.
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lIl. Methoden der historischen Interpretationsforschung  a) Historische Informationen
im Experimentalsystem  Um die Informationen der oben genannten Quellensorten fiir
die Interpretationsforschung nutzbar zu machen, muss zunichst ihr Informationswert
queﬂenkritisch analysiert werden. Dazu werden die relevanten Informationen isoliert,
seien es Instruktionen, auf Tondokumenten festgehaltene Interpretationsentschei-
dungen, filmische Bewegungsinformationen oder Interfaces von Musikinstrumenten.
Da es sich um Informationen zur Interpretationspraxis handelt, besteht der gemein-
same methodische Ansatz darin, die praktische Relevanz dieser Informationen zu er-
schlieflen. Der Umgang mit diesen Quellen fiihrt also zu retrospektiven Ubersetzungs-
prozessen, beispielsweise von instrumentalen Interfaces zuriick in Tonproduktion, von
Annotationen im Aufﬁihrungsmaterial zuriick in Kulturtechniken, von interpretati-
onspraktischen Instruktionen zuriick in Klanggestalten, von Tondokumenten zuriick in
Auffﬁhrungen, von bewegten Bildern zuriick in Kbrperhaltungen. Hﬁuﬁg werden in
diesen Ubersetzungsprozessen mehrere Quellensorten miteinander Verknﬁpft, bei-
spielsweise wenn Musikinstrumente und Notenmaterial dazu dienen, die auf einem
Tondokument fixierten Kulturtechniken und Interpretationsentscheidungen zu rekon-
struieren — méglicherweise sogar unter Zuhilfenahme von Instruktionen und bewegten
Bildern.?

Fiir diese korperliche Ubersetzungsarbeit von historischen Quellen in Klangpro-
duktion 1iegt der Begriff des >Embodiment« auf der Hand, obwohl er im Zuge der aktu-
ellen Kt‘)rperdiskurse bereits mit unterschiedlichen Definitionen besetzt ist. Um die
Verwendung des Begriffs in der historischen Interpretationsforschung zu schirfen, wird
das >musikhistorische Embodiment« lediglich als ein Werkzeug der rekonstruierenden
Interpretationsanalyse definiert und unterscheidet sich damit beispielsweise von den
Kérperdiskursen und Embodiment-Konzepten der Soziologie beziehungsweise der
Kognitions- und Kulturwissenschaften.2®

Wird die ]<6rper1iche Ubersetzungsarbeit als Methode des Erkenntnisgewinns nicht
nur auf isolierte Informationen angewandt, sondern auf gréﬁere Zusammenhinge aus-
gedehnt, erweitert sich das musikhistorische Embodiment zum Reenactment. Auch die-
ser Begriff wird hier durchaus im Sinne der Geschichtswissenschaften als niichterne
Methode des Erkenntnisgewinns definiert und unterscheidet sich damit von aktuellen

Konzepten des Reenactments als performativer Praxis, wie sie in den Theater- und

Vgl. Kopp: Musikalisches Kérperwissen.

Vgl. beispie]sweise den Sammelband Reuealing Tacit Knowledge. Embodiment and Explication, hg. von
Frank Adloff, Katharina Gerund und David Kaldewey, Frankfurt a. M. 2015, und die Uberblicksartikel
zur Praxeologie, Embodied Cognition, Embodied Knowledge und Tacit Knowledge in Wikipedia
(zuletzt besucht am 11. April 2019).
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Kulturwissenschaften definiert werden.?” Im Kontext musikhistorischer Forschungsfra-
gen beruft sich der niichterne Gebrauch der Begriffe Embodiment und Reenactment
weniger auf einen diskursiven als vielmehr auf einen experimenteﬂen Ansatz. Aus er-
kenntnistheoretischen Erwigungen will dieser Ansatz zudem auf préexistente Konzepte,
Diskurse und Hypothesen ausdriicklich verzichten.

Dieser erkenntnistheoretische Ansatz wurde vom Schweizer Biologen und Wissen-
schaftshistoriker Hans-Jorg Rheinberger als Experimentalsystem beschrieben.?8 Ein sol-
ches experimenteﬂes System eignet sich hervorragend dazu, das ganzheitliche Zusam-
menwirken von Notentext, Musikinstrument und Interpretationspraxis, auf dem das
Musik-Machen der Interpretierenden beruht, zu erforschen und zu beschreiben. Dabei
formulierte Rheinberger seine Theorie der Experimentalsysterne - ganz im Sinne des
>1inguistic turn< — als Kritik an iiberkommenen naturwissenschaftlichen Forschungs-
methoden, in denen Hypothesen den Ausgangspunkt fiir Versuchsreihen bilden, die
erstere verifizieren oder falsifizieren sollen. In der Verschriftlichung von Forschungs-
ergebnissen werde zwar ein 1ogisches, aber auch linguistisch befangenes Narrativ gene-
riert, das den Blick fiir Unerwartetes und Unbenanntes verstelle, also fiir unvorhersehbar

neue Erkenntnisse, die Rheinberger als »epistemische Dinge« bezeichnet:

»Experimentalsysteme sind die Orte, an denen sich in den empirischen Wissenschaften das Neue
ereignet. Und das meine ich jetzt ganz konkret: Das Neue ereignet sich weniger in den Képfen der
Wissenschafter — wo es aﬂerdings letztlich ankommen muss - als vielmehr im Experimentalsystem
selbst«.29

Neue Erkenntnisse kénnen in diesem Prozess daher nur retrospektiv formuliert werden,
denn in die Zukunft gerichtete Erwartungen (Hypothesen) verengen den Blick auf be-
kannte Denkmuster und Narrative, auch wenn sie — wie Rheinberger zugﬂ)t - zugleich

geeignet seien, den Blick zu fokussieren:

»Was wirklich neu ist, muss sich einstellen, und man muss Bedingungen dafiir schaffen, dass es sich
einstellen kann. Mit dem Experiment schafft sich der Forscher eine empirische Struktur, eine Um-
gebung, die es erlaubt, in diesem Zustand des Nichtwissens um das Nichtwissen handlungsfé.hig zu
werden. [...] Das Experiment ist, wenn man so will, eine Suchmaschine, aber von merkwiirdiger
Struktur: Sie erzeugt Dinge, von denen man immer nur nachtréighch sagen kann, dass man sie hitte

gesucht haben miissen.«3°

Vgl. Theater als Zeitmaschine. Zur performatiuen Praxis des Reenactments. Theater- und kulturwissenschaft-
liche Perspektiuen, hg. von Jens Roselt und Ulf Otto, Bielefeld 2012.

Hans-Jorg Rheinberger: Experimentalsysteme und epistemische Dinge. Eine Geschichte der Proteinsynthese
im Reagenzglas, Gottingen 2001.

Hans-Jérg Rheinberger: Man weiss nicht genau, was man nicht weiss. Uber die Kunst, das Unbekann-

te zu erforschen, in: Nzz vom 5. Mai 2007, S.30.

Ebd.
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In der empirischen Struktur eines Experimentalsystems werden relevante (weil mitein-
ander in Beziehung stehende) Agenten einander ausgesetzt — nicht um Hypothesen zu
veri- oder falsifizieren, sondern um zu interagieren: Die empirische Beobachtung dieser
Interaktion 6ffnet den Blick auf »epistemische Dinge«, deren Wahrnehmung in neuer
Erkenntnis miindet, so Rheinberger.

Dieser fiir die Naturwissenschaften neuartige Ansatz ist in den historischen - also
retrospektiven - Disziplinen nicht unbekannt. Er wird sogar bereits seit 1angem in der
experimenteﬂen Archéiologie verfolgt, die in ihren unter kontrollierten Bedingungen
durchgeﬁihrten und Voﬂstéindig dokumentierten Experimenten archiologische Frage-
steﬂungen untersucht, zu denen nicht nur techno]ogische, sondern auch Psychologische
und soziologische Aspekte gehéren.3I Ein typisches Beispiel ist die Rekonstruktion von
handwerklichen Arbeitsweisen in der Herste]lung von Feuerstein-Klingen, zu denen
sowohl Werkzeuge als auch Abfall- Splitter und fertige Klingen gefunden wurden. Expe-
rimente mit Repliken und Rohmaterial sollen die genaue Handhabung der Werkzeuge
und die typischen Abfa]lproduk‘te sowie Artefakte reproduzieren, wobei die Forschenden
selbst als »Archiotechniker«<in das Experiment eingebunden sind und ihre empirischen
Erfahrungen auch selbst interpretieren. Auf'sehr dhnliche Weise wird in der Kriminolo-
gie beziehungsweise der Kriminalistik aus den empirisch gesicherten Spuren einer Straf-
tat deren Hergang rekonstruiert3? und auch hier beteﬂigen sich die Forschenden, indem
sie Teil eines Experimentalsystems werden und ihre empirischen Erfahrungen interpre-
tieren. Beiden Ansitzen gemeinsam ist die retrospektive Konstruktion von zeit-/rium-
lichen Abliufen unter Kérpereinsatz.33

Der Ansatz, Spuren der Vergangenheit in einem empirischen Experimentalsystem
interagieren zu lassen, eignet sich hervorragend dazu, historische Interpretationspraxis
zZu analysieren, denn das Auffithren von Musik baut auf verschiedenen Komponenten
auf, die in enger und notwendiger Beziehung zueinander stehen: Instrumente und
Notenschrift werden durch handwerkliche Techniken und interpretatorische Entschei-
dungen der Musikerinnen und Musiker verbunden zur k]anglichen Gestalt einer musi-
kalischen Komposition. Da sich die Interpretationsforschung mit historischen Kla_ng—
gestalten beschiftigt, die durch besondere Quellensorten dokumentiert sind (Ton-/
Filmdokumente, Klavierrollen) oder deren Klangwerkzeuge und Kulturtechniken ver-

Vgl. Peter Kelterborn: Was ist ein wissenschaftliches Experiment?, in: Anzeiger der Arbeitsgemeinschaft
fiir Experimentelle Archdologie der Schweiz AEAs 1 (1994), S.7-9, und James R. Mathieu: Experimental
Archaeology. Replicating Past Objects, Behaviors, and Processes, Oxford 2002.

Vgl. Achim Griindel/Helmut Ziegert: Archiologie und Kriminalistik. Ziele und Wege der Erkennt-
nisgewinnung, in: Archdologische Informationen 5 (1983), S. 175-192.

Vgl. Christian Bachhiesl: Zwischen Indizienparadigma und Pseudowissenschaft. Wissenschaftshistorische

Uberlegungen zum epistemischen Status kriminalwissenschaftlicher Forschung, Miinster 2012, S.13 f.
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ABBILDUNG 3 Reenactment einer historischen Aufnahmesituation von 1903 (Abbildung

aus einer undatierten Annonce der Gramophone Company, um 1904) am

Beispiel von Joseph Joachims Romanze an der HkB 2015

ﬁigbar sind (historische Musikinstrumente, Instruktionen zu ihrer Handhabung sowie
Annotationen im Auffiihrungsmaterial), ist die methodische Parallele zu den Experimen-
talsystemen der retrospektiv arbeitenden experimenteﬂen Arch:'io]ogie beziehungsweise
der Kriminalistik - mithin die Methodeniﬂ)ertragung - offensichtlich.

Im Nachvoﬂzug einer Tonaufnahme von 1903, in der ]oseph Joachim eine selbst
komponierte Romanze interpretiert, wird deutlich, wie Instrumente und historisches
Notenmaterial in einer speziellen Aufnahmesituation interagieren. Zugleich machen
instruktive Texte zur Interpretationspraxis Joachims die zugehbrigen Kulturtechniken
identifizierbar und reproduzierbar, wie ein 2015 an der HKB durchgeﬁihrtes Experiment
zeigte 34 Dariiber hinaus wurde in dem Experiment untersucht, ob Joachim sein Violin-
spiel an die problematische Aufnahmetechnologie mit dem Grammophontrichter ange-
passt hat, etwa durch besonders laute oder akzentuierte Tongebung (Abbildung 3). In
diesem Sinne erweist sich das hier demonstrierte musikhistorische Reenactment als ein
klassisches Experimentalsystem im Sinne Rheinbergers, das zwar durch einen €experi-
mentellen Aufbau ein Spielfeld der Frageste]lung absteckt, aber zugleich auch unvorher-
sehbare Erkenntnisse zur historischen Musikpraxis generiert.

Gemeinsam ist den oben beschriebenen, auf retrospektive Erkenntnisgewinnung
abzielenden Experimentalsystemen die Rekonstruktion von Prozessen, die in der Ver-
gangenheit liegen. Bezogen auf'die historische Interpretationsforschung und insbeson-
dere aufdie Interpretationspraxis des 19. Jahrhunderts, die im Zentrum der Forschungs-
aktivititen an der HxB steht, besteht das Ziel darin, Entscheidungsprozesse historischer
Musiker und Musikerinnen zu rekonstruieren und zu verstehen. Die noch junge Inter-

pretationsforschung kann dabei vom Erfahrungsvorsprung der Archiologie wie der Kri-

34 Vgl www.youtube.com/watch?v=19_bwbDZAhU (zuletzt aufgerufen am 31. Januar 2018).

43


http://www.youtube.com/watch?v=19_bwbDZAhU

35

36
37

44 KAl KOPP

minalistik insbesondere mit dem Herstellen kontrollierter Bedingungen, dem Lesenvon
Spuren und nicht zuletzt auch mit den Grenzen rekonstruktiver Forschungsansé’ttze in
Form eines interdisziplin:’iren Austausches proﬁtieren.

Dafiir ist die Qualifikation der Forschenden entscheidend, die langjéihrige Erfah-
rung nicht nur in der professioneﬂen Musikpraxis, sondern auch im experimenteﬂen
Umgang mit den genannten Que]]enarten mitbringen sollten. Solche >perf0rmer-re-
searcher< finden sich heute vor allem im Bereich der historisch informierten Auffiih-
rungspraxis, in dem traditionell das Erforschen und Rekonstruieren von Kulturtechni-
ken aufgrund musikalischer Artefakte und damit auch eine gewisse Distanz zwischen
einem etwaigen kiinstlerischen Ausdrucksbediirfnis und der Selbstbeobachtung in ei-
nem kontrollierten Umfeld vorausgesetzt wird. Diese Expertise — vergleichbar den oben
erwihnten >Archiotechnikern< — ist eine notwendige Voraussetzung fiir die Anwendung

der oben Vorgesteﬂten Methoden des Embodiment und des Reenactment35

b) Embodiment und Reenactment  Im Interpretationsexperiment werden Informatio-
nen zu einem konkreten Musikstiick oder einer konkreten Praxis aus Text- und Ton-
dokumenten zusammengetragen und mit Hilfe des »close listening« und des Sonic
Visualisers analysiert. Dieses Verfahren und das zugeht')rige, frei Verﬁigbare Computer-
programm zur Analyse von historischen Tondokumenten wurde 2004-2009 im Rahmen
des britischen Forschungsprojektes CHARM entwickelt und Vorgesteﬂt.36

Auf diesem empirischen Ansatz aufbauend, wurden in Bern weitere Analyseschritte
entwickelt, die sich als Methode des musikhistorischen Embodiment zusammenfassen
lassen. In einem zweiten Analyseschritt werden die Horbefunde nimlich auf’ musikprak-
tische Techniken am Instrument bezogen, um die speziﬁsche Interaktion des Kt’)rpers
mit dem Instrument zu rekonstruieren (»embodied listening«).3” Im dritten Schritt wer-
den die Analyseergebnisse am Instrument praktisch reproduziert. Oft erweist sich erst
in diesem Stadium, dass dem »embodied listening« die ké’)rpeﬂiche Praxis als Korrektiv
beigegeben werden muss — gewissermafﬂen als materieller Widerstand, an dem sich die
Idee bewihren sollte. In diesem Stadium des »aktiven und passiven Embodiments« gﬂt
es beispielsweise, Fingersitze, Bogenstriche oder Ausdrucksmittel wie Tempoﬂexibﬂitit

oder bestimmte Portamentotechniken im Detail zu rekonstruieren. Wie hiuﬁg bei der

Aufgrund ihnlicher Uberlegungen wurde bereits 1933 die Schola Cantorum Basiliensis als Lehr- und
Forschungsinstitut fiir Alte Musik gegrﬁndet, das sich aﬂerdings auf die Musik des 16. bis 18. ]ahr-
hunderts konzentriert. Im Kernrepertoire der Romantik hegen jedoch mit den Tondokumenten und
bewegten Bildern viel zahlreichere und aussagekréiftigere Dokumentenarten vor als fiir fritheres Re-
pertoire.

Vgl. www.charm.rhul.ac.uk und Www.sonicvisualiser.org (zuletzt aufgerufen am 31. Januar 2018).

Vgl. als Beispiel Képp: Musikalisches Kérperwissen, S. 17f.
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Aneignung neuer kérperlicher Techniken (gut erforscht beispielsweise im Hochleis-
tungssport38) lassen sich zwei Stadien unterscheiden: erstens das aktive Einiiben neuer
Bewegungsabléiufe unter kontrollierten Bedingungen und zweitens die Automatisierung
ohne eine willentliche Steuerung der Muskulatur.

Nach diesem Schritt, der auf die Lésung von Einzelaspekten ausgerichtet ist, werden
die eingel'ibten Techniken und Ausdrucksmittel zur Reprodukﬁon komplexer Inter-
pretationsleistungen eingesetzt, nimlich im musikhistorischen Reenactment. In diesem
Schritt zeigt sich meist sehr klar, welche Befunde in der Originalinterpretation gesteuert
wurden und welche unkontrolliert oder zuf'aillig abliefen, denn letztere lassen sich kaum
prézise reproduzieren. Die dank der neuartigen Methode gewonnenen Erkenntnisse

koénnen in wissenschaftlichen und/oder kiinstlerischen Output miinden:

Embodiment und Reenactment als Methoden des Erkenntnisgewinns

. »Close listening«-Methode nach Leech-Wilkinson 2009 und Cook 2014 (»Was ist zu hren?<)
Die Methode beschreibt eine empirische, computergestiitzte Auswertung einer historischen Tonauf-
nahme. In Bern wird der Schwelpunkt auf die Héranalyse gelegt, indem eine Partitur in zahlreichen
Hér-Durchgﬁngen sukzessiv mit protokoﬂierenden Symbolen bezeichnet wird. Anders als in den
Sound Studies bildet das Analyseprogramm Sonic Visualiser nicht den Ausgangspunkt, sondern dient
der Ergé'mzung und Uberpriifung von Ht‘)rergebnissen.

2. Embodied listening - Horen mit Kérpereinsatz (»Wie wird das gemacht?«)
Dieser Schritt konzentriert sich auf’ jene Informationen, die verraten, wie die Kléinge praktisch erzeugt
worden sind, beispielsweise Atempausen, Klanggestaltung, Fingerséitze, Pedalgebrauch, Bogen- und
Lagenwechsel usw. Voraussetzung ist eine professioneﬂe musikpraktische Expertise der Forschen-
den.

3. Aktives und passives Embodiment — kirperliche Reproduktion (»Wie kann man das nachmachen?«)
Danach reproduziert der Forschende seine Beobachtungen am eigenen Instrument. Dieser Schritt
dient der Verfeinerung der Fragesteﬂung, denn durch die Versuche, ein konkretes Ergebnis zurepro-
duzieren, erschlieflen sich zuvor unbeachtete Aspekte. Aktive Versuche, einen Klangbefund kontrol-
liert zu imitieren, kénnen auch zur Aneignung neuer Techniken fithren, deren Abliufe - dhnlich der
Optimierung einer Spmngtechnﬂc im Leistungssport — vom Gehirn sublimiert werden und keiner
aktiven Kontrolle mehr bediirfen.

4. Reenactment — Identifikation mit einem Modell (»Wie fiihlt sich das an?<)
Eine Folge isolierter Embodiment-Ubungen kann zur Wiederholung gréﬁerer Abschnitte der Vor-
lage zusammengefasst werden. Dadurch sind Erkenntnisse zum musikalischen Zusammenhang
(Phrasierung) aber auch zu intentionalen (gut wiederholbaren) beziehungsweise zu unkontrollierten
(schwer reproduzierbaren) Anteilen einer Interpretation m('iglich.

5. Wissenschafiliche und/oder kiinstlerische Expertise (»Was war vorher unbekannt?«)
Neue Einsichten in historische Kulturtechniken sowie deren praktische Aneignung erzeugen eine
zusitzliche Expertise. Diese kann auferhalb des Experimentalsystems auch kiinstlerisch eingesetzt

werden, beispielsweise in der historisch informierten Musikpraxis.

Vgl. beispielsweise Skill Acquisition in Sport. Research, Theory and Practice, hg. von Nicola Hoclges und
A. Mark Williams, London 2012.
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Fiir Rekonstruktionsversuche, die bei Auffﬁhrungen vor der Erﬁndung der Tonaufzeich-
nung ansetzen, ist die Embodiment-Methode ebenfalls anwendbar, wenn die Beschrei-
bung der interpretationspraktischen Details detailliert genug ist. Dies ist regelmiﬁig bei
instruktiven Notenausgaben und ihnlichen Texten der Fall, denn diese richten sich
ausdriicklich an professioneﬂe Musikerinnen und Musiker, die in der Lage sind, die
schriftlichen Instruktionen am Instrument umzusetzen — ihnlich einem virtuellen Meis-
terkurs. In diesem Fall setzt das Experiment mit dem dritten Schritt »Aktives und passives
Embodiment« ein. Dabei muss jedoch zusitzlich der Subtext der Instruktionen mit-
gelesen beziehungsweise mitrekonstruiert werden, denn in der Regel ist in den Kom-
mentaren nur verschriftlicht, was der Autor fiir notwendig hielt: Vermeintlich selbstver-
stindliche Elemente der Spielpraxis bleiben unerwihnt und miissen durch begrﬁndete
Auswahl von inhaltlich relevanten Quellen erginzt werden. Dies kénnen sowohl weitere
Texte (etwa an Anfinger gerichtete Instruktionen)als auch Tondokumente beispielswei-
se aus einer etwas spiteren Zeit sein. Im zweiten Fall sind die Anfangsschritte (1. Close
listening, 2. Embodied listening) an dieser Stelle einzuschieben.

Im Rahmen des musikhistorischen Embodiments wurden erstmals auch frithe
Filmdokumente herangezogen, um diein Schriﬁquellen fehlenden Detailinformationen
zur (notwendigerweise bewegungsgesteuerten) Tonerzeugung zu gewinnen. Wie beiden
Tondokumenten vor und nach der Erﬁndung des elektromagnetischen Mikrofons und
den Notenrollen fiir Reproduktionsklaviere muss auch der Auswertung von Filmdoku-
menten eine queﬂenkritische Bewertung Vorausgehen. Immerhin wird deutlich, dass
zeitgleich mit den instruktiven Texten zur Bewahrung der musikalischen Tradition des
19. Jahrhunderts seit den 1920er-Jahren das neue Medium Film ausdriicklich auch zur
Dokumentation herangezogen wurde3? So erfasst beispielsweise ein Amateur-Stumm-
film des sich einspielenden Geigers Bronistaw Huberman (1882-1947) von 1929 die Dau-
menfﬁhrung bei absteigendem Lagenwechsel. Weil der Geiger wihrend der Aufnahme
zuf’siﬂig im Zimmer aufund ab lief, ist er fiir einmal von hinten zu sehen, von jener Seite,
die im normalen Konzertvortrag vom Publikum abgewandt ist (Abbildung 4).4°

Diese rare Episode belegt, dass die Finger zuerst in die tiefere Position wechseln,
bevor der Daumen nachgezogen wird, anstatt — wie heute iiblich — gleichzeitig mit den
l'ibrigen Fingern hinuntergeschoben zu werden. Hieraus wird ersichtlich, dass die Vio-

line nicht fest unter dem Kinn eingeklemmt war, sondern die linke Hand immer noch

Beispielsweise bereits 1926 — gleich nach der Erﬁndung des Tonfilms - in einer didaktischen Ton-
filmreihe der Berliner Hochschule fiir Musik; vgl. Dietmar Schenk: Die Hochschule filr Musik zu Berlin.
Preussens Konservatorium zwischen romantischem Klassizismus und neuer Musik, 1869-1932/33, Berlin 2004,

S.262.

Fiir den Hinweis auf diesen Stummfilm méchte ich Clive Brown herzlich danken.
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ABBILDUNG 4 Bronistaw
Huberman (1882-1947) beim
Einspielen, privater Stumm-
film, Cincinnati/Ohio 1929
www.youtube.com/watch?v=
oOWpp_wrsFM (zuletzt auf-

gerufen am 31. Januar 2018)

eine stabilisierende Funktion hatte. Dieses auf den ersten Blick rein technische Detail
wirkt sich auf eine gréfgere Bereitschaft zu hérbaren Lagenwechseln (Portamento) aus
und zeigt, wie bei einer historischen Violinhaltung mit freierem Kinn die Bogenfithrung
und damit die Klangwirkung so modifiziert werden, dass sie in den Details der Inter-
Pretationsa_nalyse ihre haptische Entsprechung finden — und im Interpretationsexperi-
ment kérperlich nachvoﬂzogen werden konnen.

Der Performative Nachvoﬂzug der Erkenntnisse, die aus der kontextualisierten Ana-
lyse der Text-, Ton- und Filmdokumente gewonnen wurden, ist dabei noch nicht als
kiinstlerische Téltigkeit zu verstehen, sondern als Methode, neues Wissen zu generieren.
Denn obwohl die Archiotechniker am Instrument Klinge (re)produzieren, sind diese
Klinge nicht das Ergebnis kiinstlerischer Entscheidung, sondern sie sind durch die
kontrollierten Bedingungen des Interpretationsexperiments (beziehungsweise des Ex-
perimentalsystems) Vorgegeben. Ahnlich wie in der experirnente]len Archéiologie und im
historischen Reenactment miissen im Interpretationsexperiment auch historische Ori-
ginalinstmmente eingesetzt werden, die auf die haptischen Aspekte der Forschungsﬁ’a-
gen eingeste]lt sind. Der Entstehungsprozess von Wissen im Interpretationsexperiment
wird dokumentiert und ausgewertet, um die Fragesteﬂungen beieiner Wiederholung des
Interpretationsexperiments gegebenenfaﬂs verfeinern zu kénnen.

Durch eine Verkm'ipfung dieser instruktiven Texte mit historischen Ton- und
Filmdokumenten wurde also eine Interpretationsanalyse entwickelt, die durch die expe-
rimentelle Methode des musikhistorischen Embodiments auch die kérperliche Erfah-
rungsebene der Klangproduktion in den Erkenntnisprozess miteinbezieht. Dank dieses
Ansatzes werden die aktuell von der systematischen Musikwissenschaft dominierten
Sound und Performance Studies um die Perspektive der historischen Musﬂ(forschung
bereichert und zugleich die konkreten musikpraktischen Ausdrucksmittel beschrieben,
durch die sich die Interpretationsstﬂe des 19. Jahrhunderts, die fiir die besondere Wir-

kung romantischer Kompositionen verantwortlich sind, voneinander unterscheiden.


http://www.youtube.com/watch?v=oOWpp_wrsFM

Die Tatsache, dass Textqueﬂen den Ausgangspunkt der Berner Forschungsaktivitéiten
zur historischen Interpretationsforschung bilden, Widerspricht dem Konzept der Per-
formance Studies, die spitestens seit dem >linguistic turn< allen textlichen Dokumenten
mit gut begrﬁndetem Misstrauen begegnen. Insofern schlieflit der Aufbau antizyklisch
eine Liicke, die aus den konzeptioneﬂen Grundlagen der neueren Forschung resultiert.
Zug]eich kennzeichnet der Begriff shistorische Interpretationsforschung< einen Sonder-
weg, der sich von den angelsichsischen Performance Studies, aber auch von der traditio-
nellen Auffﬁhrungspraxis-Forschung unterscheidet und auf’ Entscheidungsspielréiume
beim Auftithren von Musik seit dem 19. Jahrhundert bezogen ist. Dieser Blickwinkel ist
darin begrﬁndet, dass >Interpretation« als Begriff fiir musikalische Auffiihrungen nicht
nur relativ jung ist, sondern zugleich auch bis ins frithe 20. Jahrhundert eine bestimmte
Haltung des musikalischen Vortrags kennzeichnete, die es vorher in dieser Form nicht
gab, niamlich das Zurschaustellen individueller kiinstlerischer Entscheidungen in einer
Auffﬁhrung.

Schlieflich wire es auch denkbar, die Erfahrungen des kontrollierten Embodiments
auf Musikstiicke zu iibertragen, zu denen es keine oder nur eine geringe Zahl von kon-
textualisierbaren Quellen gibt. Bei solchen Aufﬁihrungen wire die Grenze zu einer
kiinstlerischen Forschungsleistung iiberschritten, denn hier wird eine Expertise aus wis-
senschaftlicher Forschung in einen Bereich ﬁbertragen, der sich der strengen Wieder-
holbarkeit entzieht und der Entscheidungen Verlangt, die sich nicht in allen Einzelheiten
durch Quellen rechtfertigen lassen. Die Grenze zwischen diesen Prisentationsformen
darf jedoch nicht verwischt werden. Ziel bleibt es, den Entscheidungsspielraum einer
historischen Interpreten-Persénlichkeit im Rahmen dervon ihrvertretenen Traditionen
und Uberzeugungen zu erforschen und zu bestimmen und unterschiedliche Losungen
zu benennen, mit denen dieser Spielraum —auch in einer heutigen, historisch informier-

ten Auffiihrung - ausgeﬁ'iﬂt werden kann.



Manuel Birtsch
>Interpretation«. Beethovens Sonate A-Dur op. 101

in der Sicht von Eugen d’Albert und Frederic Lamond

Ein problematischer Begriff >Interpretation<ist ein groﬁes Wort, um das zu bezeichnen,
was noch anfangs des 19. Jahrhunderts ausschliefSlich »Vortrag: oder >Ausfiihrung< ge-
nannt wurde. Die Etablierung des Begriffs fillt zeitlich und geografisch ungefihr mit
dem Aufkommen der neudeutschen Schule zusammen. Nach 1945 ist ein inflationirer
Gebrauch festzustellen, sodass seit der zweiten Hilfte des 2o0. ]ahrhunderts Interpreta-
tion als Synonym fiir Performance gebraucht wird, wie auch Interpret fiir Musiker. Sogar
Googles Ngram-Viewer, sicherlich nur ein grobes Tool fiir musikwissenschaftliche

Zwecke, bestéltigt diese zunehmende Verwendung.I

Google Books Ngram Viewer
Graph these comma-separated phrases: | fnusikalische Interpretation [ case-insensitive

between 1800 and 2000 from the corpus German with smoothing of 3 - . [N TERT T
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0.00000300°%
0.00000250%
0.00000200%
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ABBILDUNG 1 >Musikalische Interpretation«: ein junger Begriff mit

inflationarer Entwicklung. Google Ngram-Viewer (24. Januar 2018)

Dabei beinhaltet die vorinflationire Verwendung des Begriffs der Interpretation eine
ganz speziﬁsche Betrachtungsweise des performativen musikalischen Akts. Seine Her-
kunft aus der Theologie und der ]urisprudenz zeigt, wie gewagt die Metapher ist: Sie
impliziert, dass auch auf musikalischem Gebiet ein performativer Vorgang eine Deutung
darstellt. Ein normativer, >heﬂiger<, unter Umstinden ritselhafter oder problematischer
Text bedarfder Auslegung. Damit verbunden ist die Vorsteﬂung des Werks als sich selbst
genﬁgendem, den letzten Willen des Autors beinhaltendem Notentext, der in autoritati-

Vgl. Hermann Danuser: Vorwort, in: Musikalische Interpretation, hg. von dems., Laaber 1992 (Neues
Handbuch der Musikwissenschaft, Bd. 11), S.IX.
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ver, Voﬂstéindiger und unverinderlicher Weise Vorliegt. Gegen diese Paradigmen des
ausgehenden 19. Jahrhunderts lisst sich viel Offensichtliches Vorbringen, und die eng-
lische Sprache ist dieser Theoretisierung des Performativen Vorgangs nie gefolgt. Tat-
sacheist aﬂerdings, dass viele Musikerinnen und Musiker vor dem Ersten We]tkrieg sich
ihre Titigkeit so erklirten — doch phﬂosophische Ideen werden nicht immer von der
Realitit best'dtigt. Dieser Aufsatz soll nun anhand frither Aufnahmen eines ikonischen
Werks zeigen, ob ein solcher Deutungsvorgang im klingenden Resultat nachzuweisen
ist und, wenn ja, wie er konkret aussehen kann. In einem weiteren Schritt sollen andere
Phinomene, die nicht einer solchen Logik der Textexegese zugeordnet werden kénnen,
aber bestimmend fiir das Gesamtresultat sind, der >Deutung< im engeren Sinne ge-
genﬁbergesteﬂt werden, um die Bedeutung verschiedener performativer und kognitiver
Vorginge fiir den Vortrag einer spiten Beethoven-Sonate um 1900 abschitzen zu kon-

nen.

Auswahlund Quelle Interpretation erfordert also einen auratischen, autoritativen, unter
Umstinden problematischen Text. Als Inbegriff des Autoritativen kommt im 19. Jahr-
hundert vorallen anderen Beethoven infrage; das Spéitwerk, dessen zégerliche aﬂgemeine
Rezeption sich umgekehrt proportiona] Zu seiner Bedeutung als Inspirationsquelle fiir
nachfolgende Komponistengenerationen verhilt, bietet sich als Ob_jekt der Untersu-
chung an. Die erste der sogenannt »spitenc Sonaten, die seiner Schiilerin Dorothea Ert-
mann gewidmete Sonate A-Dur op. 101, ist in verschiedener Beziehung bemerkenswert.
Sie ist die erste Klaviersonate Beethovens, die die fiir den »Spitstil< charakteristische
Merkmalskombination zeigt: den Riickgriff auf’ Fugato-Techniken, Wiederverwendung
von Material vorausgegangener Sitze, formale Eigenstéindigkeit. Insbesondere der erste
Satz ist ungewéhnlich und erfiillt mit seiner Lyrik und der knappen, sehr speziﬁschen
Gestalt keineswegs die herkommlichen Erwartungen an einen ersten Satz einer Sonate.
Gerade an diesem Satz entwickelte Wagner seine Idee der »unendlichen Melodie<.2

Im Zentrum dieser Analyse steht die Aufnahme, die Eugen d’Albert (1864-1932) 1913
fiir das Welte—Mignon-Reproduktionsklavier eingespielt hat. D’Albert, einer der heraus-
ragenden Schiiler von Franz Liszt, war als Virtuose ebenso wie als Opernkomponist
erfolgreich und galt als Pianist lange als das Mafl aller Dinge. Walter Niemann stellt ihn
in seinem Buch Meister des Klaviers. Die Pianisten der Gegenwart und der letzten Vergangenheit
an die erste Stelle, wobei er sich durchaus kritisch mit d’Alberts pianistischer Fitness im

Alter auseinandersetzt3

Vgl. auch den Beitrag von Roger Allen in diesem Band, S. 431-440.
Walter Niemann: Meister des Klaviers. Pianisten der Gegenwart und der letzten Vergangenheit, Berlin 1919,

S.17-19.
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Als Kontrast und Kontext benutze ich eine sogenannte Animatic-Rollenaufnahme der
Konkurrenzfirma Hupfeld, die Frederic Lamond (1868-1948) einspielte. Beide Pianisten
verband und trennte zugleich vieles. Neben dem gemeinsamen Geburtsort Glasgow und
dem Studium bei Franz Liszt waren beide Komponisten und gaben als Editoren Beet-
hovens Klaviersonaten heraus.# Die isthetischen Urteile der Zeitgenossen iiber ihr Kla-
Vierspiel waren jedoch sehr unterschiedlich. Wihrend Lamond fiir seinen »musikali-
schen Intellekt« und sein »tiefes Verstindnis« gelobt wird,5 stehen bei d’Albert Tempe-
rament und Virtuositit im Vordergrund; Bruno Walter bezeichnete ihn als Kentauren,
»half piano, half man«.® Das Repertoire beider Pianisten beinhaltete sowohl Werke von
Brahms als auch Liszt, eine Kombination, die — mit Ausnahme Hans von Biilows - fiir
die Vorgingergeneration noch sehr ungewéhnlich gewesen ware; sie galten zudem als

ausgesprochene Beethoven-Spieler.

Quellenkritik und Methodik  Die Auswertung von Reproduktionsrollen ist mit Vorsicht
anzugehen — weder sind vernichtende Kritik noch begeisterter Enthusiasmus gute
Ratgeber. Seit der Zeit von Harold Schonberg und seiner negativen Polemiken? hat
sich, gerade was das Welte-Mignon-Reproduktionssystem betrifft, ein Wissensstand
herangebﬂdet, der meines Frachtens eine Auswertung vieler Interpretationsmerkmale
zuliisst, sofern dies unter Berﬁcksichtigung der Einschrﬁnkungen des Instruments, sei-
ner Technik und der Grenzen unseres Wissens geschieht. In noch viel stirkerem Mafle
gﬂt dies fiir die Animatic-Rollen von Hupfeld, da hier die editorischen Eingriffe viel
bedeutender waren als bei Welte und einige Interpretationsparameter nachtréglich
skiinstliche erzeugt wurden.® Die wichtigsten Resultate der unabdingbaren queﬂen-
kritischen Forschung seien hier zusammengesteﬂt, da sie die nachfolgende Analyse mit-

prigen.

Im Fall der Sonate A-Dur op. 101 handelt es sich dabei um folgende Ausgaben: Ludwig van Beethoven.
Sonaten fiir Pianoforte, hg. von Eugen d’Albert, Leipzig [1903], Bd. 3; Beethoven. Klavierwerke, Bd. 2: Sona-
ten, hg. von Frederic Lamond, Leipzig [1923], S. 197-212.

Vgl. Miguel Montfort: Art. »Lamond, Frederic«, in: Mcc Online, hg. von Laurenz Liitteken, Kassel/
Stuttgart/New York 2016 ff,, www.mgg-online.com/mgg/stable/14882 (28. Dezember 2018); vgl. auch
Axel Schréter: Beethovens Geist aus Liszts Hinden? Frederic Lamond als Erbe einer heute vergesse-
nen Tradition, Beethoven zu interpretieren, in: Im Schatten des Kunstwerks IT. Theorie und Interpretation
des musikalischen Kunstwerks im 19. Jahrhundert, hg. von Dieter Torkewitz, Wien 2014 (Wiener Ver-
offentlichungen zur Theorie und Interpretation der Musik, Bd. 2), S.149-166.
http://arbiterrecords.org/catalog feugen-d-albert-the-centaur-pianist (11. November 2018).

Vgl. Harold C. Schonberg: From Leschetizky to Gabrilowitsch. Twenty Pianists on Piano Rolls, in:
High Fidelity 14/3 (1964), S. 671.

Verwiesen sei hier auf den Artikel von Sebastian Bausch in diesem Band (S.71-91) und auf meine in

Vorbereitung befindliche Dissertation.
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Dem Welte-Mignon-Klavier wird eine »getreue Wiedergabe des Kiinstler- Spiels« nach-
gesagt; so lautet zumindest die Firmenpropaganda.9 Dies gﬂt aﬂerdings nur mehr ein-
geschréinkt fiir Abspielungen, die heute auf den {iber hundertj'zihrigen Origina]instru-
menten stattfinden. Das Instrument ist so konstruiert, dass >Ausfille« als solche nicht
sofort bemerkt Werden, sondern eher dem Vortrag des Aufnehmenden zugezihlt Werden,
oder anders gesagt: das Instrument »interpretiert« mit — dies wohl auch, um einige Defi-
zite der Erﬁndung zu kornpensieren. Die weitaus Wichtigste klangliche Einschréinkung
ist die Teﬂung der Tastatur in zwei Hilften, innerhalb derer nur eine einzige Dynamik
mt‘)glich ist. Obwohl das Instrument sehr schnell seine Dynamik indern kann, muss
doch eigentlich gesagt werden, dass es nur dann féihig ist, Polyphonie wiederzugeben,
wenn diese nicht genau gleichzeitig im selben Register stattfindet. Eine weitere aufer-
ordentlich stérende Einschrinkung ist die Instabilitit der Abspielgeschwindigkeit: Sie
ist stark von Luftfeuchtigkeit und Materialalterung, Revisionszustand des Instruments,
Rollenlinge und vielen anderen volatilen Umstinden abhéingig; meist ist es kaum mog-
lich, hintereinander zwei Abspielungen mit identischem Geschwindigkeitsverhalten zu
erzielen.

Aus diesen Griinden ist es notwendig, direkt auf die Rolleninformationen zugreifen
zu kénnen. Die Forschungsabteﬂung der Berner Hochschule der Kiinste hat darum
einen Rollenscanner und eine Analysesoftware entwickelt, die es erlaubt, Scans in
Schwarz-weif und Farbe zu erfassen, zu Vergleichen und auszuwerten.® Dabei zeigt sich,
dass das Schweigen iiber Aufnahmeprozedere und Produktion, in das sich Welte hiillte,
durch genaue Betrachtung des Endresultats Weitgehend kompensiert werden kann: Die
Tonlingen sind grifftechnisch p]ausibel, die Pedalspuren erscheinen so charakteristisch,
dass grt')ﬁere Eingriffe unwahrscheinlich sind, und sogar falsche Téne werden in der
Regel stehengelassen. Das >Kﬁnsﬂerspiel< scheint also im Rahmen des M('jglichen sehr
genau festgehalten worden zu sein, ohne dass danach sinnentstellende Modifikationen
vorgenommen worden sind.

Von der Dynamik kann das mit Riicksicht auf den aktuellen Forschungsstand noch
nicht gesagt werden. Sie ist aulerordentlich schwierig zu rekonstruieren, da die auf der
Rolle kodierten Befehle dynamisch sind, also keine festen Abstufungen bewirken, son-
dern schnelle und 1angsame Crescendi oder Decrescendi bewirken. Die beste Méglich-

keit eines Zugriffs auf diesen Parameter besteht darin, Emulationen zu verwenden, wie

Vgl. Peter Hagmann: Das Welte-Mignon-Klauier, die Welte-Philharmonie-Orgel und die Anfdnge der Re-
produktion von Musik, Bern 1984, S.12.

Vgl. das Projekt »Der virtuelle Welte-Fliigel«: www.hkb-interpretation.ch/projekte/der-virtuelle-wel
te-fluegel.html (28. Dezember 2018).


http://www.hkb-interpretation.ch/projekte/der-virtuelle-welte-fluegel.html
http://www.hkb-interpretation.ch/projekte/der-virtuelle-welte-fluegel.html
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sie Peter Phiﬂips herstellt.” Das Verfahren von Phi]lips ist dabei auf eine physische
Abspielung der Rolle mit allen dazugehérigen Unwigbarkeiten angewiesen, Lisst aber
auf’ jeden Fall eine recht genaue Approximation zu, die sich konsistent zu akustischen
Al)spielungen verhilt, die ich im Augustinermuseum Freﬂ)urg im Breisgau und im Mu-
seum fiir Musikautomaten in Seewen (im Schweizer Kanton Solothurn) dokumentieren
konnte.

Frederic Lamonds Aufnahme 1ag mir in einem Format vor, iiber dessen einge-
schrinkten Quellenwert man sich bewusst sein muss. Es handelt sich um eine sogenann-
te Animatic-Rolle, das heifft um eine bezﬁglich der Dynamik und der Pedalisiemng
vereinfachte Kopie einer fiir das DEA-Reproduktionssystem hergesteﬂten Aufnahme.
Diese Animatic-Rolle war fiir fuf$betriebene Hupfeld-Klaviere bestimmt. Die Dynamik
wird vom Spielenden hinzugeﬁigt, der mit einem Hebel einer aufgezeichneten Linie
folgt; er hat aber auch die M('jglichkeit, im Sinne eines Pianola- Spielers beziiglich des
Tempos und des Rubatos kreativ zu werden. Dass dies insbesondere bei ilteren Systemen
als Interpretation ohne die léistige Beschéiftigung mit der Klaviertechnik beworben wer-
den konnte, sagt einiges iiber den Begriff aus: Eine Interpretation konnte also aus Tem-
po- und Dynamikmodiﬁkationen eines priexistenten musikalischen Materials bestehen.
Bis jetzt wurden solche Rollen von der Interpretationsforschung entweder als blofle
Voﬂagen ohne Erkenntniswert betrachtet oder unkritisch wie Reproduktions-RoHen-
formate behandelt. Dieser Artikel wagt den Versuch, in Kenntnis der beschrinkten Aus-
sagekraft eine solche Aufnahme als Kontextmaterial zu benutzen.

Eine sorgféltige Analyse der vorliegenden Rolle zeigt schnell, welche Informationen

konsistent sind:

- Aussagen iiber absolute Tempo- und Dynamikwerte sind konstruktionsbedingt
nicht méglich, es ist aber nicht ersichtlich, warum die relativen Tempoverh'zﬂtnisse
angezweifelt werden miissten. Lamonds Aufnahme ist in dieser Beziehung — wie
noch zu zeigen sein wird — von einer bemerkenswerten 1ogischen Konstanz.

— Die einzigen dynamischen Informationen auf der Rolle sind die Dynamiklinie, an
der sich der Animatic-Abspie]er orientieren kann, und die sogenannten Solodant-
Lochungen. Diese dienen dazu, einzelne Téne hervorzuheben. In Lamonds Aufnah-
me finden sie sich zum Beispiel im ersten Satz, Takt 41-52. Diese dramatisch beweg-
te Passage enthilt — abgesehen von Takt 86 — die einzigen forte-Anweisungen des
Satzes. Jeder Ton erhilt hier eine Betonung, diese Regelmé'dgigkeit, die sich bei Welte
nirgends zeigt, deutet darauf hin, dass diese Steuerungsbefehle erst nachtriglich

hi.nzugeﬁigt wurden. Gleiches kénnte wohl von der Dynamﬂdinie angenommen

Peter Phiﬂips: Piano Rolls and Contemporary Player Pianos, Sydney 2016, S.181-200.
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werden, entsprechende Dyna.miklinien auf Welte-Rollen sind ung]eich differenzier-
ter. Es ist an dieser Stelle jedoch auffillig, wie schief und unsorgfiltig diese Linie
gezeichnet scheint: Die senkrechte Linie in der Mitte der folgenden Abbﬂdung hat
eine Ausbuchtung nach rechts, und das Piano subito in Takt 52 kommt zu spat, um
tiir diesen Akkord noch Wirkung zu entfalten. Generell folgt die Dynamik den
Angaben der Partitur, jedoch nicht immer und oft zu spit. Diese graﬁschen Eigen-
heiten lassen zumindest eine Hypothese zu: Die Ausbuchtung zeigt, dass hier un-
m(‘jglich die Dynamik des Spiels von Lamond gemessen wurde; ebenfalls aber ist es
schwer vorstellbar, dass jema.nd diese Linie von Hand im Stile einer Kinderzeich-
nung anfertigte, es handelte sich jaum ein Produkt, das verkauft werden wollte. Auch
die oft zu beobachtende Verspitung einzelner Dynamikﬁnderungen wire schwierig
zu erkliren. Vielmehr leg’t diese Passage nahe, dass die Dynamik wihrend des Spiels
in dhnlicher Weise protokolliert wurde, wie das fiir das amerikanische Ampico-
System nachgewiesen ist:" Ein Editor bedient ein Rad (bei Ampico zwei), mit dem
er der gehérten Dyna_mik nachsteuert. Es wire denkbar, dass er dabei die Partitur
mitlas, die Konzentration lag aber wohl auf der Protokol]ierung des Spiels. Das
wiirde auch die Verspitung des piano subito erkliren, ebenso die graﬁsch sichtbare
Erregung, die sich in dieser Passage méglicherweise auf den Editor ﬁbertragen hat.
Ein Rest des Lamond’schen Vortrags findet sich also méglicherweise in diesen dy-

namischen Linien wieder.

ABBILDUNG 2 Animatic A 51951. Frederic Lamond spielt den ersten Satz der Sonate op. 101,

Takt 41-52. Zu beachten ist die auffillig schrig gezogene Dynamiklinie.

Siehe zum Beispiel Jirgen Hocker: Faszination Player Piano, Bergkirchen 2009, S.144.
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Ein weiterer wichtiger Unterschied zu Reproduktionsro]len zeigt sich in Artikula-
tion und Pedalsetzung. Im Gegensatz zu d’Alberts Aufnahme, bei der enges Finger-
legato mit durch Pedaleinsatz erginztem freiem Spie] sinnvoll abwechselt, ist in der
Animatic-Rolle ein dichtes Dauerlegato zu sehen; dies findet sich auch dort, wo es

aus grifftechnischen Griinden unméglich zu spielen ist.

ABBILDUNG 3 Beethoven op.101, erster Satz Anfang, oben die Welte-Rolle mit Eugen
d’Albert, unten der Vergleich mit der Animatic-Aufnahme von Frederic Lamond. Bei d’Albert:

dynamische Steuerspuren (rot, magenta), differenzierter Pedaleinsatz (blau), grifftechnisch
plausible Artikulation. Hupfeld: keine dynamische Information, physisch unméglich zu

realisierendes Dauerlegato, dementsprechend schematischer Pedaleinsatz (rot)

Offensichtlich sind die gehaltenen Téne also editorisch verléingert, und in Anbe-

tracht der spéirlichen Peda]isierung ist auch klar, wozu diese Verléingerung dient,
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nimlich als Ersatz fiir mt’)glicherweise komplizierte Originalpedalisierungen. Damit
kann also, ganz im Gegensatz zu den Welte-Aufnahmen, nichts dariiber ausgesagt
werden, wie lange ein Ton gehalten wurde; damit fillt die Mt’)glichkeit eines Riick-
schlusses aufdie originale physische Ausﬁihrung Weitgehend weg. Die Pedalisierung
der Animatic-Rolle ist mit dieser Art des Fingerlegatos logisch Verknl'ipft und folgt
weitgehend schematischen Regeln; auch sie kann also als nachtriglich hinzugeﬁigt
betrachtet werden. Uber die originalen Tonenden kann also nichts gesagt werden,
wohl aber iiber die Anfinge: Arpeggien und horizontale Verschiebungen erscheinen
konsistent sowohl aufnahmeimmanent als auch im Verg]eich zum Beethovenspiel
Lamonds auf Welte. Insgesamt entscheiden die technischen Besonderheiten der
Systeme, woriiber in einer Roﬂenanalyse gesprochen werden kann oder geschwiegen

werden muss.

Welte-Mignon Animatic
Tempo absolut historisch definiert bedingt rekonstruierbar
Tempo relativ konsistent konsistent
Dislocation konsistent konsistent
Tastenkontaktdauer konsistent kiinstlich
Pedal konsistent selten Residuen
Dynamik komplizierter Code Residuen

Analysen  Erster Satz— D’Albert/Welte. Komplexe Vielfalt  D’Alberts Version des ersten
Satzes, so wie sie sich in seiner Welte-Mignon-Aufnahme spiegelt, zeigt eine aufféiﬂige
Variationsbreite im rhy’thmischen Detail. Beim ersten Héren glaubt man bisweilen
Uberpunktierungen, binire Rhythmen oder fehlende Achtel wahrzunehmen. Eine ge-
nauere Untersuchung zeigt, dass es sich dabei um ein veritables trompe-l’oreiue handelt,
denn die relativen Verhiltnisse der gespielten Notenwerte sind deutlich komp]izierter.
Es lassen sich drei teilweise voneinander abhéingige Phinomene systematisieren: 1. Die
Verlingerung der ersten Note bei Phrasen- oder Motivanfingen (Takt 1 und 16) und
expressiver Melodik (Takt 9), eine durchgehende Verkiirzung des 3. und 6. Achtels sowie
die Verkﬁrzung 1ang ausgehaltener Akkorde (Takt g und 12). Verkiirzungen langer Noten
sind im gesamten Klavierroﬂenrepertoire hiuﬁg, mt‘)glicherweise aufgrund eines pianis-
tischen horror vacui. Ebenso wie die Veﬂingerungen interagieren sie mit der Konstruk-
tion des Satzes. Dagegen ist die Verkiirzung der letzten Gruppenachtel —um 5-10% — ein
mit bemerkenswerter quantitativer Konsistenz wiederkehrender Effekt, solange er nicht

von den beiden anderen ﬁberlagert wird. In diesen Anfangstakten lassen sich also im

Siehe zum Beispiel die Sonate op. 111 (WR 563, 564).
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1<1einteiligen Timing expressive, konstruktionsbedingte Dehnungen, idiosynkratische
Abkiirzungen und taktmetrischbedingtes geringﬁigiges Ubergehen derleichtesten Zihl-
zeiten nachweisen.

Die Artikulation verdient besondere Aufmerksamkeit. Beethoven notiert in Takt 1-8
zweital(tige Legatophrasen. D’Alberts Aufnahme zeigt nun eine ungemein differenzierte,
mehrschichtige Artikulationsstruktur: Einerseits schafft die meist halbtaktige Pedalisie-
rung einen metrisch korrekten Rahmen, der mit Beethovens Phrasierungsbégen kom-
patibel ist, andererseits benutzt d’Albert innerhalb dieser etwas schematischen Pedalr:iu-
me enge physische Legati, um Unterphrasen zu bilden. Diese sind von variabler Linge
- oft auftaktig, von Zweiton-Motiven bis zu Gebilden reichend, die léinger als ein Takt
sind - und schaffen Verbindungen, die iiber metrische Grenzen hinweg reichen. Ein
Gegenbeispiel dazu findet sich jedoch schon in Takt 7. Die regelmifige Artikulation in
Dreiergruppen wird durch ein langes und keineswegs regelkonformes Pedal zusammen-
gehalten, das dem Takt eine dominantische Bedeutung aufzwingt (Abbildung 4).

Die Analyse des Anfangs ergﬂ)t also bei dieser Klavierrolle - trotz der improvisato-
rischen Anmutung des Spiels — iiberaus schll'issige Resultate, die sich auch im weiteren
Verlauf des Satzes als konsistent erweisen. Die Coda des Satzes indes, insbesondere
bezﬁg]ich der Tempogestaltung, zeigt eine andere Seite von d’Alberts Spiel. Die Coda
beginnt streng genommen mitten in der syn_kopierten Schlussgruppe (Takt 81f,, in der
Exposition Takt 25f). Vom ersten neuen Akkord in Takt 85 an, der wie die folgenden mit
Arpeggien markiert wird, findet ein regelmé'dgiges, nicht im Notentext aufscheinendes
Ritardando statt, bis hin zum dynamischen Héhepunkt, der gleichzeitig den rhythmi—
schen Stillstand des Satzes bildet (Takt 87 mit Auftakt). Dieser lange Stillstand von acht
Achteln wird nun, im Gegensatz zum Anfang, durchaus nicht verkiirzt, sondern zihlt
g]eich viele Achtel wie die Synkope davor.

Eine Tempokurve in extrapo]ierten Achteln zeigt, wie stark sich danach das Rubato
in quantitativer Hinsicht veriandert (Abbildung s).

Die folgenden beiden Phrasen finden in einem langsameren Tempo statt, die Va-
riationsbreite des Rubato ist deutlich eingeschrinkt, und zum Ende iiberrascht d’Albert
mit einer aufschlussreichen Auslegung der rhythmischen Gestalten, die sich stark vom
Vorhergehenden unterscheidet: Die langen, auﬁaktigen Akkorde Takt 96 und 97, bei
denen man ein rezitativisches Ungeféihr erwarten konnte, finden genau im Tempo des
Vorhergehenden statt. In Takt 98 notiert Beethoven nun ritardando; abgesehen vom poco
ritardando in Takt 5 ist dies die erste explizite Anweisung zur Tempoinderung. D’Albert
findet ein einfaches Mittel, um diesen Sachverhalt darzustellen, was indes den musika-
lischen Text voﬂst'zindig verindert. Der letzte Synkopenakkord, derim Gegensatz zuden
Vorhergehenden nicht sechs, sondern zwei Achtel umfasst, sollte dreifach kiirzer sein; die

Verkﬁrzung betréigt aber nur rund 25%. Damit verlisst die Interpretation das metrische
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ABBILDUNG 4 Lamond, 1. Satz, Takt 1-10. Die Pedalriume (braun) entsprechen
ungefihr der Metrik, wihrend die Artikulation (orange) kleinteilige Phrasen
bildet, die variabel sind. Ab Takt 7 kehrt sich dieses Verhiltnis um.
ABBILDUNG 5 Das Tempo der T. 81-86, extrapolierte Achtel
einzelnen Achtel an der Schnittstelle 300
zur Coda (Takt 81-86): mit dem neu- =0
200
en Formabschnitt verschwindet .
die Volatilitit des Rubato. _—

Schema. Die Akkorde kénnen auch als exterritoriale, etwa g]eich 1ange Schl:'ige verstan-
den werden. Diese beschleunigen von J = 24 auf 32. Dieses Tempo 32 gﬂt dann fiir die
letzten vier Takte, aﬂerdings neu fiir die punktierte Viertel. Der Satz geht also im halben
Tempo zu Ende, die letzte Phrase erhilt damit eine besonders expressive Bedeutung
(Abbildung 6).

D’Alberts Interpretation dieses ersten Satzes zeigt also zwei Gesichter: eine komplexe
Mischung von Phrasenausdeutung, idiosynkratischen Riickungen und taktmetrischer
Inégalité zu Beginn sowie gegen Schluss eine Tempogestaltung, die sich bald dem Text
fiigt, bald von ihm l6st und durch ihre mathematische Konsistenz eine eigene klingende
Wirklichkeit schafft.

Erster Satz— Lamond/Animatic. Triigerische Einfachheit ~ Im Verhiltnis zur d’Albert-Auf-
nahme erscheint Lamonds Version des ersten Satzes — soweit dies mittels der Animatic-
Rolle erkennbar ist - eher streng, sachlich und zielgerichtet. Dies ist offenbar eine durch
den technikbedingten Mangel an Artikulationsvariationen hervorgerufene Téiuschung,

wie die nachfolgende Analyse der Rolle zeigt.
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ABBiLDUNG 6 Eugen d’Alberts Wiedergabe der Takte 94-102

kann alternativ auch so verstanden werden.

Als besonders interessant erweist sich hierbei die Tempogestaltung, wie es die Natur der
Quelle Vorgibt. Es konnen dabei vier Gestaltungmerkmale nachgewiesen werden: rhyth-
misch ausgezéihlte Fermaten, Phrasendefinition mittels Rubato, konstruktive Kléirung
des Texts durch tenuti und ein speziﬁsches Tempo fiir Gesangliches, wobei nicht die
Existenz dieser Techniken, sondern ihr Finsatz im Verhiltnis zur musikalischen Situa-
tion im Zentrum des Interesses hegt.

Im ersten Satz gibt es drei von Beethoven ausgeschriebene Fermaten: In Takt 6, 52
und auf dem letzten Akkord. Die Messung zeigt, dass die Fermate in Takt 6 genau
doppelt SO lang ist wie der erste Schlag in Takt 1; das Gleiche gﬂt fiir die Fermate auf dem
ersten Schlag in Takt 52. Eine Auslegung der Fermaten als Vielfaches des Grundtempos
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scheint eine Biilow’sche Obsession gewesen zu sein, und Lamond ﬁigt in seiner Ausgabe
der Sonate in Takt 6 eine entsprechende Fufinote ein. Interessant dabei ist aber das
Erreichen des halben Tempos: Dieses findet iiber zwei Takte in einem ausgeprigten
Ritardando statt, das sogar schneller als im Haupttempo beginnt. Genau die gleiche
Ausfiithrung zeigt Takt 52, wobei das im vorhergehenden Takt beginnende Ritardando
noch schroffer wirkt (Abbildung 7).

Lamond grenzt Phrasen mittels eines spezifischen Rubatoverhaltens ab. Am Anfang
der Phrase steht entweder ein schnelles Accelerando oder ein deutlich schnelleres Tem-
po, am Ende finden sich deutliche Ritardandi, die ins halbe Tempo fithren kénnen
(Takt 24). Diese iibergeordneten Phrasen — zum Beispiel Takt 1-6, 7-24, 25-34 - fallen mit
der offensichtlichen Kompositionsstruktur zusammen. Innerhalb dieser Einheiten un-
terteilt Lamond Unterphrasen mittels Ritardandi, die sich etwa um Iszm von ihrer
Umgebung unterscheiden. Diese Einteﬂung geht manchmal mit der kompositorischen
Struktur parallel, kann diese aber auch in kreativer Weise kommentieren oder durch-
kreuzen: Der Anfang teilt sich so — musikalisch logisch —in 1x2, 2x1, 1x2, danach aber
wird die Geradtaktigkeit durchbrochen: 1 X3, IX2, IX4, Was wieder eine dreitaktige Figur
in Takt 17-19 bewirkt. Die strukturell konformen Phrasen wirken deutlich, fast etwas
didaktisch gegliedert, wihrend die heterodoxen Einteﬂungen den Fluss und die lockere
Fiigung des kompositorischen Materials betonen (Abbildung 8).

Immer wieder finden sich in der Linge deutlich verinderte Taktteile, die nicht mit
der Gliederung der Phrasen erklirt werden kénnen. Ein paradigmatisches Beispiel da-
fiir sind die Takte 5558, wo der durch alle Stimmen wandernde thematische Halbton-
schritt gis —a viermal durch Verkﬁrzung und einmal durch ein Ritardando herausge-
hoben wird.

Ein anderes, eher ungewdhn]iches Phiinomen besteht darin, dass Lamond offenbar
ein feststehendes, deutlich langsameres Tempo fiir besonders gesangliche Stellen wihlt.
Diese finden, unabhﬁngig von ihrer lokalen Umgebung, in J = 60-66 statt. Beispie]e
dafiir gibt es im ganzen Satz: die zweiten Taktteile von 9, II, 12, die Takte 20, 22, 59 und
ihre Parallelstellen — dieses Herausstellen der Kantabilitit mittels eines feststehenden
Tempos bereitet die formale Pointe von Lamonds Interpretation vor. Die Phrase nach
dem dynamischen Héhepunkt in Takt 87 wird in diesem Cantabile-Tempo vorgetragen
und fiihrt so zum Abschluss des Satzes; es ist naheliegend, dies als Héhepunkt der

»innigsten Empﬁndung« zu verstehen.

Zweiter Satz. Alla marcia?  Die beschriebene Detailfiille ist bezeichnend fiir die Analyse
ruhiger Sitze. Bei virtuosen Herausforderungen wie dem ersten Teil des Scherzo-Satzes
werden nun die Tempokurven beider Aufnahmen Vergleichbar, was einerseits auf eine

gemeinsame Auffﬁhrungstradition hinweisen kann; andererseits ist es aber ebenfalls
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Lamond (blau), d'Albert (orange)

ABBILDUNG 9 Anfang des
zweiten Satzes, Messwerte in

halben Noten. Lamonds und

2b 3b 4b 5b

d’Alberts Tempokurven zeigen
weitgehende Ahnlichkeiten.
Lamond tendiert etwas str-
ker zu einer viertaktigen
Einteilung, wihrend d’Albert
die achttaktigen Perioden

zusammenfasst.

6b 7b 8b



14

15

62 MANUEL BARTSCH

wahrscheinlich, dass die physischen Anforderungen der Passage bestimmte Phrasenfor-
men nahelegen (Abbildung o).

Das genereﬂ hohere Tempo der Lamond-Auswertung ist nicht signiﬁkant, da die
Animatic-Rollen kein feststehendes Tempo kennen. Die relativen Gemeinsamkeiten
und Unterschiede hingegen zeigen interessante Details; gemeinsam ist beiden Inter-
preten, dass sie mit ihrer Tempogestaltung die Phrasen iiberaus deutlich formen, und
zwar in metrisch korrekter Weise: Die achttaktigen Phrasen werden mit einer starken
Tempozisur versehen, die Viertaktigen Subphrasen leicht abgetrennt. Gegeniﬂ)er die-
sem etwas didaktisch anmutenden Rubatokonzept steht eine mﬂitéirkape]lenartige alla
marcia-Anweisung fiir beide Interpreten offenbar im Hintergrund. Die leichten Asym-
metrien in Takt 4 und 8 sind weiten Spriingen auf der Tastatur geschuldet. Hier be-
notigt d’Albert deutlich mehr Zeit als Lamond. Auch im Folgenden bremst d’Albert
vor schwierigen Passagen ab, was den Eindruck technischen Wankelmuts hinterlisst.
Zu diesem Phinomen wird bei der Besprechung des vierten Satzes noch mehr zu sagen

sein.

Trio. Biilows Problemstelle  Das Trio des zweiten Satzes zeichnet sich durch satztechni-
sche Strenge und eine daraus resultierende pianistische Kargheit aus. Biilow kommen-

tiert dies in charakteristischer Schirfe:

»Wer in diesem Canon nur eine geistvolle smathematische« Combination erblickt, sich fiir die melo-
dische Anmuth seiner liebenswiirdigen Arabesken nicht zu erwirmen vermag, wird gut thun, ithn

ﬁberhaupt ungespielt zu lassen.«™

Dort, wo diese Auffassung der »hebenswﬁrdigen Arabesken« unhaltbar wird, korrigiert
Biilow mittels Artikulation und schreibt:

»Die vom Herausgeber hinzugeﬁigte Phrasirung mildert, bei genauer Befolgung, die sogenannten

Hirten der verschiedenen »Querstinde« bis zur Unmerklichkeit.«

Die erginzende Phrasierung besteht darin, den ersten vom zweiten Ton des Querstandes
zu trennen (Abbildung 10). Carl Reinecke geht hier in seiner instruktiven Ausgabe noch
weiter und fordert eine Zisur in beiden Hinden, obwohl eine solche die kontrapunkti-
sche Setzweise infrage stellt (Abbildung 1z).

D’Albert folgt offensichtlich keiner dieser Auffassungen. Schon das Ersffnungs-

motiv des Trios wird iiberaus charakteristisch mittels Uberpunktierung wiedergegeben.

Sonaten und andere Werke fl'.lr das Pianoforte von L. van Beethoven, hg. von Hans von Biilow, Stuttgart
[1875] (Instruktive Ausgabe klassischer Klavierwerke, Abt.3, Bd.5), S.3-22, hier S. 9, Fufnote zu Trio,
Takt 1.

Ebd., Fuflnote zu Trio, Takt 17.
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Takt 17 und 18 missen (damit nicht Querstinde*) ABBILDUNG 10 Hans von Biilow:
erklingen, die doch in der That nicht vorhanden sind) gespielt

werden, wie folgt: Sonaten und andere Werke fiir das
=

P — S e - Pianoforte von L. van Beethoven,
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= . . o —— Stuttgart [1875], S.9
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ABBILDUNG 11 Carl Reinecke: Die

| — = Beethoven’schen Clavier-Sonaten. Briefe
s - L ! ': é il ! an eine Freundin, Leipzig 1895, S.91

H
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Da d’Albert zudem die originale Artikulation beachtet, entsteht ein Rhythmus, der sich
der Notation entzieht. Im Folgenden jedoch bildet er gré‘)ﬁere Legatobt')gen. Zu diesem
Zweck wendet er ein differenziertes Fingeﬂegato an, wobei entgegen einer positivis-
tischen Lesart von Beethovens Anweisung aufféiﬂig oft iiber den Taktstrich hinaus ge-
bunden wird. Bei der Passage mit den Querstinden vermeidet er hingegen jede Uber-
lagerung, die Téne wechseln ganz prézise, ohne Zisur oder Uberbindung, und die
Zweiunddreiﬁigstel werden im Gegensatz zum Anfang des Trrios »unterpunktiert«. Der
Effekt dieser Spie]weise Widerspricht Biilow und Reinecke: Das strenge, »kahle« Legato
zwischen den Querstinden lisst diese besonders hervortreten, wihrend die Passagen
dazwischen durch die weiche Artikulation und teilweise durch Ungleichzeitigkeiten in
den Hintergrund treten.

Fiir Lamond hingegen ist dieser Punkt weniger zentral, seine Interpretation, soweit
sie aus der Animatic-Rolle zu erkennen ist, konzentriert sich auf die Polyphonie der
Stelle. Er verschiebt die Stimmen gegeneinander, und zwar so, dass der Bass meist, aber
nichtimmer Vorausgeht. Damit entsteht Phrasiemng, denn das genaue Zusammenfallen
der Stimmen wirkt unter diesen Umstinden wie eine Zisur.

Irritierend ist d’Alberts Langsamkeit zu Beginn des zweiten und vierten Satzes. In
beiden Fillen ist nicht ganz klar, in welchem absoluten Tempo d’Albert hier urspriinglich
gespielt hat, aber es ist offensichtlich, dass er gerade diese beiden markanten Anféinge
zunichst sehr Vorsichtig angeht. Dieses ]angsame Tempo wird im zweiten Teil der Phra-
sen deutlich beschleunigt. Auch bei Lamond findet sich diese Verfahrensweise an den
gleichen Stellen. Offenbar ist es weniger wichtig, am Anfang ein konsistentes Tempo zu
vermitteln, als eine erste abgeschlossene Phrase zu markieren. Nicht jede dieser Stellen
erscheint als freiwﬂhge Entscheidung des Interpreten; sie sind bisweilen auch ein not-
Wendiges Ubel. Dies zeigen diverse Unfille, die d’Albert in virtuosen Passagen unter-

1aufen.
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Dritter Satz. Erfinderische Empfindsamkeit ~ Der dritte Satz der Sonate, der mit der Dop-
peﬂ)ezeichnung »Langsam und sehnsuchtsvoﬂ/Adagio, ma non troppo, con affetto«
iiberschrieben ist, kann gleichermafgen als emotionales Zentrum der Sonate oder als
Introduktion zum letzten Satz verstanden werden. Diese kompositorisch locker geﬁigte,
empﬁndsame Musik erfihrt bei d’Albert eine sehr frei anmutende Auslegung. Nur einige
signiﬁkante Details dieser detailreichen Interpretation seien hier erwihnt.

D’Albert setzt Ungleichzeitigkeit als Ausdrucksmittel ein. Er geht dabei nicht dok-
trinir vor, benutzt alle Abstufungen zwischen genauer Gleichzeitigkeit, verschobenen
Finzelténen und Arpeggien, die in einer Hand stattfinden, aber auch den ganzen Akkord
erfassen konnen. Insbesondere die ersten beiden Kadenzakkorde in Takt 1 erhalten eine
demonstrative Brechung. Da d’Albert zusitzlich die Sechzehntel, in einem Fall sogar
die ZweiunddreifSigstel inegal spielt (Takt 2, 3, 7), erhilt dieser Anfang eine stark ba-
rockisierende Anmutung. Dies gﬂt _jedoch nur fiir die ersten vier Takte; Takt 5 und 6
finden synchron in einem feierlichen Ritardando statt, einen Choralsatz evozierend.
Einzeln vorgezogene Noten haben jedoch weniger stilistische als harmonische oder me-
trische Ursachen. So kann in Takt 2 die Tatsache, dass der Akkord auf dem ersten Schlag
im Gegensatz zum dritten als Arpeggio ausgeﬁihrt wird, als K]ﬁrung der Taktart nach
rezitativischem Beginn verstanden werden, und die vorgezogenen Noten in Takt 3 beto-
nen die Dissonanz e — d und ihre Auflésung. Der Orgelpunkt in Takt 7 wird vorgezogen
und erhilt dadurch Gewicht, wihrend die arpeggierte zweite Stufe in Takt 8 die Einlei-
tung der Kadenz anzeigt. Bei der folgenden responsorischen Passage scheint mir neben
den emphatischen Verliingerungen der aufsteigenden Sexte die Pedalisierung ab Takt 13
bemerkenswert. Beethoven gﬂ)t ab der Mitte von Takt 14 Pedalangaben, die der harmo-
nischen Struktur fo]gen. D’Albert beginnt schon in Takt 13 mit ausgesprochen grofs-
ziigigen Pedalriumen und verschiebt leicht, sodass der emphatisch betonte zweite Ton
der Sexte im neuen Pedal mitklingt. In einem Fall, zwischen Takt 14 und 15, ﬁbergeht er
sogar einen Harmoniewechsel. Diese irritierend klingende Praxis zeigt hier rn('jglicher-
weise die Grenzen des Welte-Instruments auf: In einem gehauchten Pianissimo ergibt
eine solche Pedalisierung méglicherweise einen reizvollen Chiaroscuro-Effekt.

Der Ubergang zum vierten Satz bringt eine Reminiszenz des Beginns. Hinrichsen
erklirt diesen besonderen Moment damit, dass hier der fehlende Beginn der Reprise des
ersten Satzes nachgeliefert werde.® Ein Vergleich ist hier aus interpretatorischen und
technischen Griinden reizvoll. Er zeigt einerseits, dass die unterschiedliche Position auf
den Rollen, die diese beiden diastematisch quasi identischen Anfinge einnehmen, die
Interpretation kaum beeinflusst. Andererseits zeigt sich, dass die ungewéhnlichen Ver-

1éingerungen durchaus nicht improvisatorisch zustande kamen, sondern an das musika-

16 Hans-Joachim Hinrichsen: Beethoven. Die Klaviersonaten, Kassel 2013, S.335.
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lische Material gebunden sind. D’Albert intensiviert jedoch bei dieser Reminiszenz das

agogische Insistieren auf den Taktanféngen, sodass hier _jeweﬂs binire Rhythmik nahe-
liegt:

-IB-.

§—

AeBiLbuNnG 12 D’Albert, 3. Satz, Takt 21f. Die agogische Betonung

des Taktanfangs erzeugt eine binire Zeitgestaltung.
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ABBILDUNG 13 Messwerte in
Achteln: D’Albert spielt die Reminis-
zenz aus dem ersten Satz (blau) mit
deutlich geschirfter Agogik, die Ver-
lingerungen der ersten Taktschlige

lassen eine binire Horweise zu.

ABBILDUNG 14 Lamonds Aus-
fiihrung der Anfangsreminiszenz,
oberstimmen- und bassorientiert
ausgemessen: Wihrend die Ober-
stimme die thematische Gestalt
trotz Rubato wahrt, suggeriert

der Bass binire Anfinge in

Takt 21 und 23.
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Bei Lamond ist dieses Verhiltnis weniger ausgeprigt, aber nur, wenn man die Messung
an der Hauptstimme orientiert. Bei einer Ausmessung der Bisse kommt eine noch
klarere Tendenz zum Biniren zum Vorschein. Durch die Dislocation tragt diese Version
also beide metrischen Varianten in sich (Abbildung 14).

Die auf der Animatic-Rolle notierte Dynamiklinie zeigt hier ein aufschlussreiches
Detail: Beethoven selbst notiert gar keine Dynamik, sondern begm’ig’c sich mit der An-
Weisung »Langsam und sehnsuchtsvoH/Adagio, ma non troppo, con affetto« und »Mit
einer Saite/sul una corda« (Abbildung 15). Lamond in seiner Edition hingegen fiigt ein
Crescendo auf den dritten Takt hin hinzu, wobei dieses durch die beiden senkrechten
Striche als Zutat des Herausgebers gekennzeichnet ist (Abbildung 16).

ABBILDUNG 15 Die
erste Beethoven-Gesamt-
ausgabe (1862-1890) folgt

dem Manuskript: keine

Langsam und sehnsuchtsvoll.
Adagio,ma non troppo,con affetto.

ABBILDUNG 16 Lamonds
Ausgabe von 1918 mit einem

Crescendo auf Takt 3 hin, als

E f [ [ 4 ¥ ™ 5
Dynamikeinzeichnungen. Eine Saite, r = L—H‘
na corda.
= 3
B 7 3 7 7 3 T__*¥ 3
s ] S
Zusatz des Herausgebers =
gekennzeichnet. 5 _g _].L—— B
o 3 C A0 T S
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Die auf der Animatic-Rolle aufgezeichnete Dynamik zeigt nun klar dieses von Lamond
in seiner Edition Vorgeschlagene Crescendo, aber zusitzlich noch ein weiteres, das auf
die zweite Hilfte des zweiten Taktes zielt, dort aber in ein Piano subito miindet. Beide
Crescendi erscheinen musikalisch sinnvoll (Abbildung 7).

Lamonds Edition erschien deutlich spater als diese Aufnahme, ein Rolleneditor
konnte also diese Idee nicht aus dem Notentext entnehmen. Es ist also wahrscheinlich,
dass diese Linie trotz ihrer Simplizitit direkter mit Lamonds Aufnahme zu tun hat, als

dies angenommen Werden konnte.

Um Redundanzen zu vermeiden, sei hier nur

eine besonders aufféﬂlige Stelle kurz thematisiert: D’Alberts Ausﬁ'ihrung der Fuge ab

Vierter Satz. »Der einst gréfite Pianist«'7

Takt 123 irritiert. Ist es auch schon vorher aufgefaﬂen, dass er sich zum Beispiel fiir

Sprﬁnge viel Zeit lisst, so wird hier die technische Miihsal deutlich: D’Albert spielt

Vgl. Niemann: Meister des Klaviers, S.19.
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ABBILDUNG 17 Lamonds Animatic-Rolle: Crescendo auf Takt 3 hin und ein Crescendo mit

Piano subito auf die Mitte von Takt 2. Beachtenswert die schiefen Linien, insbesondere

im Piano, und die Verspitungen der dynamischen Spitzen.

schlichtweg erstaunlich viele falsche Noten. Schon im Thema wiederholt er das g, wo
eigentlich eine Pause stehen miisste. Danach ist durchschnittlich alle zwei Takte etwas
zZu bemingeln, eine auch bei Welte ungewéhnlich hohe Quote. Ein Beispiel:
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AeBILDUNG 18 D’Albert, vierter Satz, Takt 204—209: erstaunlich viele Fehler

Diese Fehlerhiufung belegt zwei wichtige Tatsachen. Erstens: Welte korrigierte zumin-
dest in diesem Fall gar nichts manuell, zumindest nicht an der Diastematik. Es braucht
eine doch sehr disziplinierte Vorsteﬂung von Treue zum Originalspiel, um das iiberfliis-
sige g im Thema nicht zu korrigieren; dies gilt auch fiir die folgenden, weder unauffilli-
gen noch isthetisch wertvollen Fehler. Und zweitens: Auch d’Albert lief sie stehen, was
wohl dafiir spricht, dass er die Rolle nicht abhorte. Es gﬂ)t zwei Sorten von Fehlern:
zusitzliche Noten, das heifdt Tasten, die im Eifer des Passagenspiels mitgerissen werden,

und Irrtiimer. Gerade diese zeigen auch, inwieweit ein Pianist wie d’Albert trotz seiner
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Téitigkeit als Editor dem Notentext in Form einer inneren Imagination foigt, die im Laufe

der Zeit Verinderungen erfahren kann.

Was bedeutet nun >Interpretation<? Dem eine impiizite Hypothese in sich tragenden
Begriff der Interpretation steht also ein bunter Strauf an Phinomenen gegenﬁber, die
ihrerseits der interpretieren(ien Ausiegung bediirfen. Ein Versuch, den Begriff nicht
phiiosophisch, sondern anhand dieser beiden Quellen empirisch zuumschreiben, ergibt

Foigencies:

1. Interpretation als Auslegung eines erkléirungsbedﬁrftigen Texts kann in zwei unter-

schiedliche Auspréigungen beobachtet werden. Die Phﬂoiogische Auscleutung, das
heifdt die klingende Erkiéirung des schriftlichen Zeichens, tritt exempiarisch im Trio
des zweiten Satzes auf. Zu beachten ist hier, dass zu diesem Verfahren eine Proble-
matisierung des Texts notwendig erscheint; in diesem Falle stammt sie aus der
instruktiven Ausgabe von Hans von Biilow. Diese hermeneutische Editorik fordert
eine performative Steﬂungnahme; Ausgabe und Interpretation gehen hier ein span-
nungsvoﬂes Verhiltnis ein.
Fine andere Art der Ausdeutung besché’tftigt sich mit den performativen Liicken,
die ein Notentext notwen(iigerweise offenlisst. Dazu gehéren einfache Fragen wie
Lingen der Fermaten, aber auch Kompiexeres wie Phrasenabgrenzungen. D’Albert
und Lamond zeigen teilweise dhnliche Vorgehensweisen, d’Alberts Spiei wirkt dabei
{reier, aber auch verwirrender, wihrend Lamonds Spiei konsequent und konsistent
erscheint. Diese Ausdeutungen zielen nicht in erster Linie auf den Notentext, son-
dern auf seine konstruktive Bedeutung und konvergieren teilweise mit der zeitge-
nossischen Musiktheorie von Hugo Riemann.™®

2. Gerade bei der metrischen Ausﬁihrung der Fermaten wird klar, dass Lamond hier
einer Biilow’schen Manie foigt. Zuder kompiexen Wechseiwiricung zwischen Schrift
und Performanz tritt also die Weitergabe von bestimmten Traditionen. Wie weit
dies gehen kann, ist bei d’Alberts Spiel deutlich zu sehen; hier ist noch der vor-Rie-
mann’sche Akzenttaktim Rubatospiei des ersten Satzes messtechnisch nachweisbar.

3. Die Pianisten zeigen jedoch auch eine bemerkenswerte Kreativitit in der Benutzung
eigener Ausdrucksmittel. D’Albert mit seiner die vorherrschende formale Ordnung
kontrapunktierenden, nur in den Physischen Spieivoi]ziigen zu sehenden Kom-

Piementéirphrasierung und Lamonds feststehendes Cantabiie-Tempo stehen hier

Die allgemeine Terminologie, die Riemann zum Beispiel in Musikalische Dynamik und Agogik (Leipzig
1884) oder im Katechismus des Klavierspiels (Leipzig 1888) einfiihrt, kann in vielen Bereichen auf La-
monds Beethoven-lnterpretation angewandt werden; Riemanns »Phrasierungsausgabe« wie auch sei-

ne Analysen zeigen jedoch kaum Ahnlichkeiten mit Lamonds Spiel.
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exemplarisch fiir perst')nliche, eventuell auch situations- und werkgebundene Vor-
tragstechniken, die im Verlaufe des 20. Jahrhunderts der Standardisierung zum
Opfer gefaﬂen sind.

4. Neben diesen hochintentionalen Vortragsentscheidungen stehen auch Zufﬁ]liges,
Halbgelungenes und von physischen Grenzen Diktiertes. Der Trennstrich ist hier
schwierig zu ziehen, denn sogar bei d’Alberts Version der Coda im ersten Satz ist es
denkbar, dass er eher einem rhythmischen Instinkt folgt, derihn die Halbierung des
Tempos in den letzten Takten als stimmig empﬁnden lisst, obwohl der Notentext
widerspricht. Der gleichméifgige Puls ist derweil gewéihrleistet.

Wenn man den Diskurs der Interpretationsforschung anhand von Klavierrollen iiber-
blickt, so lassen sich grob zwei unterschiedliche Stadien erkennen: Die iltere Literatur
misst die Rollen an ihrer Texttreue und kommt so oft zu iiberaus kritischen Resultaten.™
Als Reaktion auf diese unzweckmifgige Vorgehensweise wurde dann die Konsultation
des musikalischen Texts fiir einen Grofiteil der neueren Forschung zum Anathema.
Sicher war diese taktische Amnesie fiir die Forschungsgeschichte von groﬁer Wichtigkeit,
sorgte sie doch dafiir, dass nicht vom Notentext generierte Phinomene in den Vorder-
grund riickten?® und die Interpretation als Kunstleistung eigenen Rechts verstanden
werden konnte.?* Ebenfalls sehr produktiv war die Betrachtung der Rollen als Bewahrer
alter Aufﬁihrungstraclitionen.22 Nun scheinen mir aber die Zeit und die Mittel reif dafiir,
das Phinomen in seiner ganzen Komplexitéit analysieren zu kénnen.?3
Beethoven-Interpretation um 1900, wie sie in diesen Dokumenten greiﬂaar wird,
bedeutet also durchaus Ausdeutung eines als Problematisch erkannten Texts, aber noch
viel mehr: Die Komplexitit des performativen Akts sorgt fiir ein Resultat, in dem sich
ebenso Traditionsreste, Eigengesetzlichkeiten, kreative Aneignung und physische Gege-
benheiten spiegeln, meist in wechselnder Zusammensetzung wihrend der gleichen Aus-
ﬁ'ihrung. Oft erscheint der Einsatz dieser Mittel absichtlich, die Interpreten scheinen mit
den durch diese Kategorien implizierten Stilebenen zu spielen. Es erscheint mir sinnvoll,
dieses hochartifizielle Spiel nicht nur als selbstreferenziellen kiinstlerischen Akt zu be-
schreiben, sondern als Kulturtechnik, die Vorsteﬂung und Physis, Intention und In-

tuition, Tradition und Kreativitit gleichermafgen beansprucht und dadurch klingende

Vgl. Werner Kénig: Das Welte-Mignon-Reproduktionsklavier und seine musikgeschichtliche Bedeu-
tung, in: Welte Gistebuch von 1849-1928, hg. von Werner Baus, Helsa 2006, S. 275-289.

Nicholas Cook: Beyond the Score. Music as Performance, Oxford 2013.

Vgl. Hermann Gottschewski: Die Interpretation als Kunstwerk. Musikalische Zeitgestaltung und ihre Analyse
am Beispiel von Welte-Mignon-Klavieraufnahmen aus dem Jahre 1905, Laaber 1996.

Vgl. Neal Peres Da Costa: Oﬂ the Record. Performing Practices in Romantic Piano Playing, Oxford 2012.
Vgl. Manuel Birtsch: Wer hat das schénste Paradigma? Interpretationsforschung unter der Lupe, in:

Dissonance 135 (2016), S.2-8.
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Welten schaflt, deren Beziehungsreichtum weder durch die Vorsteﬂung eines teleologi-
schen noch eines eigengesetzlichen Interpretationsvorgangs allein zu erkliren wire. Das
spannungsvo]]e Verhiltnis von Editorik und Ausﬁihrung, das wiederum zu editorischen
Resultaten fiihrt, scheint ein wichtiges Merkmal der pianistischen Interpretation um

1900 gewesen Zu sein.



Sebastian Bausch
Klavierrollen als Interpretationsdokumente.

Ein Erfahrungsbericht als Leitfaden fiir Einsteiger

Wie kommt man dazu, sich mit Klavierrollen zu beschiftigen? Wann immer ich nach
den Griinden gefragt werde, warum ich mich seit ]ahren mit der Erforschung und Ana-
lyse von Klavierrollen beschiftige, wird mir bewusst, wie sehr meine Faszination fiir diese
Quellen von meinen persé')nlichen Erfahrungen abhingig ist. Schon sehr frith kam ich
mit Klavierrollen in Kontakt und fand dann - oftmals eher en passant als zielgerichtet -
einen individuellen Zugang zu ihnen, geleitet zunichst von musikalischem, spiter dann
mehr und mehr von wissenschaftlichem Interesse. Bis heute erscheint mir die Beschif-
tigung damit immer wieder lohnenswert und gewinnbringend. Ich bin iiberzeugt, mit
diesem sehr persénlich geprigten, durchaus auch emotionalen Zugang zu Klavierrollen
nicht allein zu sein - vielmehr scheint es mir, dass man in die kleine Welt der Rollen-
forscher eben nur selten auf geradlinigem Wege und durch systematische Erschlieﬁung
(die es freilich spiter dann auch braucht) Eingang findet.

Fiir das richtige Verstindnis ist zunichst eine Einschrinkung vorzunehmen: Ich
spreche hier nur iiber sogenannte >Kiinstlerrollens, also jene Rollen fiir mechanische
Klaviere, die den Anspruch erheben, das zuvor aufgezeichnete Spiel einer Pianistin oder
eines Pianisten m('iglichst originalgetreu Wiederzugeben. Solche Rollen wurden im Zeit-
raum von 1905 bis etwa 1930 von einer Vielzahl an Firmen in Europa und den usa
gefertigt. Angesichts dieses Zeitraums mag es verwundern, dass meine erste Begegnung
mit Rollenaufnahmen im Cembalounterricht® stattgefunden hat. Auch damit stehe ich
bei weitem nichtallein da: Unterjenen Rollen-Aficionados, die Rollenaufnahmen primiir
unter musikalischen Gesichtspunkten betrachten, finden sich viele, die sich ihnen von
den sogenannten shistorischen Tasteninstrumenten<her oder zumindest ganz allgemein
aus der Sicht der historischen Auffﬁhrungspraxis genij_hert haben.? Warum ? Beim Ver-
such, Musizierprakti](en vergangener Zeiten zu rekonstruieren, erweist sich der Mangel
an klingendem Anschauungsmaterial vor der Erﬁndung der Tonaufnahme als kaum zu

iiberschitzendes Hindernis. Selbstverstindlich ist die sogenannte shistorisch informier-

An der Musikhochschule Freiburg i. Br. bei Prof. Dr. Robert Hill, dem ich an dieser Stelle fiir die
vielen unschitzbaren Anregungen und Impulse, von denen ich bis heute Proﬁtiere, herzlich danken
mochte.

Stellvertretend sei hier nur Neal Peres Da Costa genannt, dessen Buch die bislang umfangreichste
Darstellung der auf den Rollen dokumentierten Auffﬁhrungspraxis enthilt und dem ich fiir die
Unterstiitzung meiner Arbeit in den letzten Jahren ebenfalls herzlich danken mochte; siehe Neal

Peres Da Costa: Oﬁ the Record. Performing Practices in Romantic Piano Playing, Oxford 20712.
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te Aufﬁihrungspraxi& dennoch zu sowohl wissenschaftlich belastbaren wie kiinstlerisch
iﬂ)erzeugenden Aussagen und Ergebnissen gelangt. Aber die Frage »Wie mag es wirklich
geklungen haben ?« bleibt.

Klavierrollenaufnahmen eréflnen uns die Mt‘)glichkeit, die vergessenen Traditio-
nen im Klavierspiel fritherer Generationen nicht mehr nur aus Biichern und Beschrei-
bungen rekonstruieren zu miissen, sondern sie unmittelbar hérend nachvollziehen zu
kénnen. Zwar stellen Klavierrollen nicht die frithesten Aufnahmen von Klavierspiel dar,
denn schon in den 1880er- und 189oer-Jahren konnten die ersten akustischen Aufnah-
men auf Edison-Walzen und Schellackplatten hergeste]]t werden. Aber immerhin sind
uns auf Klavierrollen Interpretationen des iltesten Pianisten, dessen Spiel jemals aufge-
nommen wurde, erhalten geblieben: Carl Reinecke wurde 1824 geboren, also noch zu
Lebzeiten Beethovens, und nahm 1905 und 1906 Rollen fiir die Firmen Welte und Hup-
teld auf:

Vor allem aber ist es das beeindruckend umfangreiche Repertoire der Aufnahmen,
das die Klavierrollen gegenﬁber den akustischen Aufnahmen der Zeit heraushebt. Bereits
in den wenigen Jahren zwischen 1905 und dem Beginn des Ersten Weltkriegs wurden
die Pianistik des ausgehenden 19. Jahrhunderts und ihre Vertreterinnen und Vertreter
in mehreren tausend Aufnahmen umfassend dokumentiert. Der Erfolg der Klavierrollen
im Wettbewerb mit akustischen Aufnahmen hatte vor allem zwei Griinde: So konnten
auch 1éingere Werke problemlos aufgenommen werden, ohne dass diese mithsam auf
mehrere Plattenseiten aufgeteﬂt werden mussten. Vor allem aber iibertraf die Klang-
qualitit der Wiedergabe bei weitem alles, was akustische Aufnahmeverfahren vor der
Einﬁihrung des elektrischen Mikrofons (1925) zu leisten imstande waren. Bei der Wie-
dergabe erklang nimlich der Ton eines echten Klaviers. Und dennoch: Auch dem Me-
dium der Klavierrolle haften Probleme an, die ihre Glaubwﬁrdigkeit in Zweifel ziehen
kénnen.

Aus technologischer Sicht ist es ein klarer Fall: Eine Klavierrolle ist kein Tontriger.
Die Rolle speichert keine akustischen Informationen (Schwingungen), sondern enthilt
Steuerbefehle fiir ein mechanisches Musikinstrument. Insofern besticht der er von Mar-
tin Elste analog zum » Tontriger« eingefﬁhrte Terminus »Tonsteuerungstréiger«,3 der
sich aber leider, vielleicht auch da er so typisch deutsch konstruiert ist und ihm eine
grifﬁge englische Entsprechung fehlt, nicht allgemein durchgesetzt hat. Wihrend also
bei der Wiedergabe der Ton zwar von einem echten Instrument erzeugt wird, er da-
her einer historischen Tonaufnahme klanglich weit l'ﬂ)erlegen ist, werden die dynarni-
schen Differenzierungen des Klaviertons eben gerade nicht von einem echten, mensch-

lichen Pianisten erzeugt, sondern miissen anhand detaillierter Steuerbefehle auf der

Vgl. Martin Elste: Kleines Tontréiger-Lexikon. Von der Walze zur Compact Disc, Kassel 1989.
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Rolle mittels eines hochkomplexen pneumatischen Betonungsapparats nachgeahmt
werden.

Diese Betonungsapparate der Reproduktionsklaviere wurden aﬂgemein als techno-
logische Meisterleistungen anerkannt, ihre Differenziertheit konnte erst viele Jahrzehnte
spiter durch digital gesteuerte Computer-Flﬁgel iibertroffen werden. Und dennoch: Die
Subtilitit der Nuancierung sowie der individuelle Klang eines Pianisten/einer Pianistin
konnten damit nicht voﬂstéindig abgebﬂdet werden. Gegentﬂ)er den gravierenden tech-
nischen Defiziten der akustischen Tonaufnahme fielen diese Einschréinkungen gering
aus, sodass die meisten Pianistinnen und Pianisten zu Beginn des 20. Jahrhunderts den
Klavierrollen den Vorzug gegem’iber Schaﬂplattenaufnahmen gaben.4 Aber angesichts
dessen, dass sich Klavierrollen heute mit der Klangqualitﬁt modernster Hi-Fi-Aufnah-
men messen miissen, geniigen oft schon kleine Unzulinglichkeiten inder Nuancierung,
um Zweifel daran aufkommen zu lassen, ob die Klavierrollen auch wirklich ein glaub-
Wiirdiges Bild des Spiels der darauf verewigten Kiinstlerinnen und Kiinstler zu liefern
vermdgen und uns als zuverléissige Quelle fiir die Erforschung der Musizierpraxis des
19. Jahrhunderts dienen kénnen.

Gerade bei der Beurteﬂung solcher Unzulinglichkeiten der Roﬂenwiedergabe
scheint mir die Persénliche Erfahrung zentral, insbesondere wenn ein erstes Urteil iiber
die Aufnahme vor allem durch ein von der Intuition ge]eitetes Anhéren gefﬁﬂt wird. Viele
Ausdrucksmittel, die von Pianisten der Jahrhundertwende selbstverstindlich angewen-
det wurden und fester Bestandteil der professioneﬂen Interpretationspraxis waren, sind
uns heute V('jﬂig fremd geworden. Dementsprechend neigen wir dazu, sie auf den Rol-
lenaufnahmen als unglaubwiirdig einzustufen — besonders dann, wenn sie durch eine
allzu grobe Nuancierung klanglich unbeﬁ‘iedigend realisiert werden.

Die Herausforderung besteht nun darin, unmittelbar beim Anhéren zu erfassen,
welche Aspekte des Gehérten authentischer Teil der Interpretation sind, wo es sich um
unvermeidbare Einschrinkungen der dynamisch-klanglichen Differenzierung des Re-
produktionsapparats handelt und was héchstwahrscheinlich einem mangelhaften Erhal-
tungszustand des Wiedergabeinstmments geschuldet ist.

Hierbei wird mir immer wieder bewusst, wie sehr mein persénlicher Zugang zu den
Aufnahmen davon geprigt ist, dass ich seit meiner ersten Begegnung mit den Rollen-
aufnahmen ange]eitet worden bin, das darin gehérte auch in der eigenen Praxis am

Instrument nachzuvollziehen. Erst durch diese praktische Auseinandersetzung konnte

So etwa Ferruccio Busoni, der in grofger Zahl fiir vier Hersteller von Reproduktionsklavieren (Welte,
Hupfeld, Phﬂipps und Aeolian) aufnahm, jedoch mit seinen akustischen Schallplattenaufnahmen
und ihren Entstehungsumstﬁnden so sehr haderte, dass die Aufnahmen einer ersten Session im Jahre

1919 unverdffentlicht blieben und er das nahezu identische Repertoire 1922 nochmals aufnahm.
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ich lernen, wie die beobachteten Ausdrucksmittel ]<1anglich ﬁberzeugend gestaltet wer-
den koénnen und sich organisch in eine Interpretation integrieren lassen. Inzwischen
erlaubt mir dies oft, auch dort die gestalterische Bedeutung solcher Ausdrucksmittel
unmittelbar zu erkennen, wo die klang]iche Umsetzung der Rolle nicht véﬂig zu iiber-
zeugen vermag. Die notwendige Nuancierung, die ein professioneﬂes K]avierspiel aus-
zeichnet und mit Sicherheit von allen grofgen Meistern der Jahrhundertwende auf
héchstem Niveau beherrscht wurde, vermag ich beim Anhoren im Geiste zu erginzen.

Es scheint mir also wichtig, zu verstehen, dass ein objektives, analytisches Anhéren
von Klavierrollenaufnahmen nicht Voraussetzungslos mé’)glich ist. Es erfordert eine ge-
wisse Vertrautheit mit den typischen Gestaltungsrnitteln sp'aitromantischen Klavierspiels
sowie mit den technischen Voraussetzungen und Einschrinkungen des _jeweﬂigen Re-
produktionsinstruments. Dennoch gﬂt auch: Ziel der Hersteﬂung einer Klavierrolle war
einzig und allein deren Wiedergabe, oder aus Sicht des Kiufers: das Anhéren der darauf’
enthaltenen Interpretation. So lisst es sich leicht nachvollziehen, warum selbst heute
noch die ldangliche Realitit einer einzelnen Roﬂenabspielung oft im Wesentlichen als
identisch zur Rolle selbst, also zu den darauf in Lochform (quasi digital) enthaltenen
Informationen, angesehen wird — gedanklich handelt es sich dabei gewissermafgen blof
um zwei verschiedene >Aggregatszustéinde< derselben Sache, nimlich der eingespielten
Interpretation.

Dass die Rolle auch ohne abgespielt zu werden Zugang zur darauf enthaltenen
Interpretation gewﬁhren kann und sich auf diese Weise unter Umstinden sogar prizisere
und aussagekréiftigere Informationen erhalten lassen als durch das bloe Anhéren, ist
ﬁndigen Musikwissenschaftlerinnen, Musikwissenschaftlern, Psychologinnen und Psy-
chologen zwar schon frith bewusst geworden,S dennoch war eine wissenschaftliche Nut-
zung von Klavierrollen bei deren Erfindung und Produktion kein Thema. Heute stellt
sich die Situation anders dar: Zum einen diirfen die beiden >Aggregatszusté’1nde< (Rolle
und Abspie]ung) insbesondere angesichts einer Fiille von unbeﬁ‘iedigenden Uberspie—
]ungen auf Langspielplatte/ Compact Disc oderim Internet nicht als identisch angesehen
werden, zum anderen ist die Analyse deraufder Rolle enthaltenen>Rohdaten<dank neuer
Digitalisierungsmethoden wesentlich leichter geworden.

Die Analyse der digitalisierten Rollen am Computer erméglicht gerade jenen For-
scherinnen und Forschern, denen die eigene pianistische Erfahrung oder die Vertraut-

heit mit historischen Spielweisen fehlt, gegenﬁber dem bloflen Anhéren einen objekti-

Vgl. zum Beispiel folgende, aus den 1920er- und 30er-Jahren stammenden Untersuchungen: John B.
McEwen: Tempo Rubato. Or Time-Variation in Musical Performance, London 1928; Artur Hartmann:
Untersuchungen iiber metrisches Verhalten in musikalischen Interpretationsvarianten, in: Archiv ﬁ'ir

die gesamte Psychologie 84 (1932), S.103-192.
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veren Zugang zu den Interpretationen. Durch ein empirisches Messverfahren kann die
Analyse auf’ jene Einzelaspekte der Aufnahme beschrinkt werden, die als Weitestgehend
zuverlissig gelten konnen (insbesondere die zeitliche Anordnung der Téne).

Letztlich bin ich aber der Meinung, dass fiir die Analyse einer Rollenaufnahme im
Idealfall auf beide >Aggregatszusténde< zuriickgegriffen werden sollte und sich je nach
Fragestellung mal der eine und mal der andere besser eignet. Dabei sollten Vorbehalte
in Bezug auf den Queﬂenstatus von Klavierrollen, die mit Recht immer wieder vorge-
bracht werden, fiir jedes individuelle Forschungsvorhaben aufs Neue gewissenhaft
thematisiert werden. Gleichzeitig bin ich iﬂ)erzeugt: Rollenaufnahmen haben sich als
Ausgangspunkt fiir einen Erkenntnisgewinn iiber die Interpretationspraxis im frithen
20. Jahrhundert in der wissenschaftlichen Praxis vielfach bewzhrt. Die daraus gewonne-
nen Einsichten sind in den meisten Fillen schlﬁssig, iiberprﬁfbar und halten auch dem
kritischen Vergleich mit Untersuchungen an anderen Queﬂentypen, etwa akustischen
Tonaufnahmen, stand.®

Die Erfahrung lehrt aber, dass ein sachgerechter Umgang mit den Rollen, der ihnen
als Quelle zur musikalischen Interpretation gerecht wird, oft mit grof{en Hiirden ver-
bunden ist und Forschende vor vielfiltige Herausforderungen stellt. Ich mochte daher
im Folgenden versuchen, einige grundlegende Pra_ktische Erfahrungen aus meiner Ar-
beit mit den Klavierrollen so darzustellen, dass sie interessierten Neulingen als Einstiegs-
hilfe und Handleitung dienen kénnen, sich selbst mit dieser hochspannenden Thematik
zu befassen. Dariiber hinaus kann der Aufsatz vielleicht auch dazu beitragen, einen
offenen Austausch dariiber anzuregen, wie innerhalb der kleinen und zudem weitver-
streuten Gemeinschaft der Rollenforschenden Ideen fiir einen methodisch einheitlichen
Umgang mit den Klavierrollen als Quelle der Interpretationsforschung entwickelt wer-
den kénnten.

Ich beschrinkte mich hierbei im Wesentlichen auf die Reproduktionsklaviere der
deutschen Hersteller Welte (Welte-Mignon 1904/05), Hupfeld (Dea 1907/08) und Phi-
lipps (Duca 1908/09). Zum einen sind mir diese aus der eigenen Arbeit wesentlich ver-
trauter als die amerikanischen Systeme von Aeolian (Duo-Art) und der American Piano

Corporation (Ampico), zum anderen ist es mir ein Anliegen, von Beginn an ein Be-

Vgl. zum Beispiel Hermann Gottschewski: Die Interpretation als Kunstwerk. Musikalische Zeitgestaltung
und ihre Analyse am Beispiel von Welte-Mignon-K[avieraufnahmen aus dem Jahre 1905, Laaber 1996; Nigel
Nettheim: The Reconstitution of Historical Piano Recordings. Vladimir de Pachmann Plays Chopin’s
Nocturne in E Minor, in: Music Performance Research 6 (2013), S. 97-125, http://mpronline.net/Issues/
Volume%206%20[2013]/MPRoo74.pdf (aufgerufen am 20. Juni 2019); Manuel Birtsch: Welte vs. Au-
dio. Chopins vielbesprochenes Nocturne Fis-Dur Op. 15/2 im intermedialen Vergleich, in: »Recording
the Soul of Music«. Welte-Kiinstlerrollen ﬁir Orgel und Klavier als authentische Interpretationsdokumente?, hg.
von Christoph E. Hinggi und Kai Képp, Seewen/Bern 2017, S.106-131.
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wusstsein dafiir zu schaffen, dass mit den Kiinstlerrollen von Hupfeld und Duca ein
noch nahezu unerschlossenes Repertoire von mehreren tausend Rollen der Wieder-
entdeckung und einer eingehenderen Analyse harrt.7

Wie geht man nun also vor, wenn man auf der Suche nach einer Rollenaufnahme

ist?

Ki.inst|erro||en-Repertoire Begﬂ)t man sich auf die Suche nach Klavierrollenaufnahmen,
so geschieht diesin der Regel aus zwei verschiedenen méglichen Perspektiven. Entweder
gﬂt das Hauptinteresse einer einzelnen Pianistin/einem einzelnen Pianisten, deren/des-
sen Spiel man iiber die Aufnahmen kennenlernen méchte, oder aber man ist auf der
Suche nach verschiedenen Aufnahmen eines oder mehrerer bestimmter Werke. Diese
verschiedenen Ausgangslagen spiegeln sich bereits in den frithesten Roﬂenkatalogen
wider, auf deren mitunter mehreren hundert Seiten die Herstellerfirmen die Aufnahmen
in der Regel sowohl nach Interpreten als auch nach Komponisten sortiert auflisteten.
Leider existiert fiir keinen der Hersteller von Reproduktionsroﬂen ein Vollstéindiger
firmeneigener Gesamtkatalog. Um eine komplette Ubersicht simtlicher jemals verof-
fentlichter Aufnahmen zu erhalten, miissen stattdessen die Angaben aus verschiedenen,
iiber einen Zeitraum von mehreren Jahrzehnten erschienen General- und Supplement-
katalogen zusammengeﬁihrt werden. Zumindest fiir drei Firmen sind solche Reper-
toirekataloge auf wissenschaftlich ﬁberzeugende Weise erstellt worden.

Fiir die Interpretationsforschung wird es aber in den meisten Fillen nicht primér
darauf ankommen, bei welcher Firma eine gesuchte Aufnahme erschienen ist. Eine me-
thodische Beschré’mkung auf ein einzelnes Rollenformat wird daher eher die Ausnahme
darstellen. Wer sich schne]lstméglich einen Uberblick iiber das Gesamtrepertoire der
Kiinstlerrollen verschaffen méchte, wird also am besten die einzige verﬁ'igbare Rollo-
graﬁe konsultieren, die zumindest den Versuch unternimmt, das Repertoire der Kiinst-

lerrollen mt’)glichst Voﬂst'aindig zu erfassen: den Kﬁnsﬂerrollenkatalog von Larry Sitsky.9

Detaillierte Beschreibungen aller wichtigen Reproduktions- und Kunstspielklaviertypen finden sich
auf der Seite des Pianola-Institute London, www.pianola.org (aufgerufen am 21. Juni 2019).
Hans-W. Schmitz/Gerhard Dangel: Welte-Mignon Klavierrollen. Gesamtkatalog der européischen Aufnah-
men 1904-1932 fiir das Welte-Mignon-Reproduktionspiano, Stuttgart 2006, als Online-Datenbank: www.
welte-mignon.de/kat/index.php?design=museum (aufgerufen am 18. Februar 2019); Charles D. Smith/
Richard J. Howe: The Welte-Mignon. Its Music and Musicians. Complete Catalogue of Welte-Mignon
Reproducing Piano Recordings 1905-1932, New York 1994; Charles D. Smith: Duo-Art Piano Music. A
Complete Classified Catalog of Music Recorded for the Duo-Art Reproducing Piano, Monrovia 1987; Elaine
Obenchain: The Complete Catalog of Ampico Reproducing Piano Rolls, New York 1977.

Larry Sitsky: The Classical Reproducing Piano Roll. A Catalogue-Index, 2 Bde., New York 1990 (Music
Reference Collection, Bd. 23).


http://www.pianola.org
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Sitsky hat in jahrzehntelanger miihevoller Arbeit eine beeindruckende Zahl von Her-
stellerkatalogen zusammengetragen und daraus einen Repertoirekatalog ersteﬂt, der in
seiner Vo]]stindigkeit bis heute uniibertroffen ist. Dabei iitbernimmt er das Ordnungs-
system der alten Kata]oge und teilt sein Werk in zwei Binde, wobei der eine die Aufnah-
men nach Komponistin/Komponist - Werktitel anordnet, der andere nach dem Namen
der Interpretin, des Interpreten.

Ein warnender Hinweis sei mit Blick auf die in der englischsprachigen Welt weniger
geléiuﬁgen Hupfeld-Rollen gegeben;m Sitskys Katalog fiihrt alle Hupfeld-Titel als »Tri-
Phonola<-RoHen auf. Die ﬁberwiegende Zahl der verzeichneten Aufnahmen ist jedoch
ursprﬁnglich fiir das Vorgingersystem Dea aufgenommen und zusitzlich auch in Ver-
sionen fiir Hupfelds gewéhnliche Kunstspielklaviere (ohne Dynarnikreproduktion) als
Phonola- oder Animatic-Rollen versffentlicht worden. Hupfeld nutzte fiir all diese
Systeme verschiedene Nummerierungssysteme, sodass in Europa, wo auch die ilteren
Hupfeld- Systeme eine gute Verbreitung gefunden hatten, dieselbe Aufnahme gegebe-
nenfalls unter drei verschiedenen Nummern gefunden werden kann. Nummern der
Versionen fiir Phonola und Dea sind aus Sitskys Katalog aﬂerdings nicht zu entnehmen
(ihm stand kein Dea-Katalog zur Verfligung); jene der Animatic-Rollen sind mit den
Triphonola-Nummern identisch. Auch existiert bedauerlicherweise l)islang kein voll-
stéindiger Katalog zu den Hupfeld-Roﬂen. Hier ist man also immer noch darauf ange-
wiesen, die alten Firmenkataloge zu konsultieren.™ Ein Kuriosum stellt die wihrend der
Bliitezeit der Klavierrollen von Hupfeld herausgegebene Buchveréffentlichung Musik-
dsthetische Betrachtungen dar: Sie enthilt umfangreiche Werkeinﬁihrungen zum Rollen-
repertoire der Firma Hupfeld. Leider gehen die Autoren, die selbst gut mit dem Auf-

Die Firma Hupfeld brachte 1902 als deutsches Gegenstiick zum amerikanischen Pianola die Phonola
—ein Kunstspielklavier mit 72/73 Tonen — heraus und dominierte von da an dieses Marl(tsegment in
Deutschland. Als Reaktion auf die Einﬁihrung des Welte-Mignons und die dafiir aufgenommenen
Kiinstlerrollen begann auch Hupfeld im Herbst 1905, Pianistinnen und Pianisten fiir die Herstellung
von Notenrollen aufzunehmen. Diese Aufnahmen wurden zunichst nur in den Versionen fiir die
Phonola versffentlicht. Es ist aber sehr wahrscheinlich, dass der Aufnahmeapparat bereits von Beginn
an alle notwendigen Informationen aufzeichnen konnte, die spéter fiir die Veréffentlichung von
Rollen fiir das Reproduktionsklavier Dea benstigt wurden. Dieses 190y vorgestellte Instrument setzte
sich nie gegen die Konkurrenz des Welte-Mignons durch; so sind Dea-Rollen heute sehr selten.
Spiter transferierte Hupfeld alle Aufnahmen auf ein den Normen der Buffalo-Convention entspre-
chendes Standardformat fiir Kunstspielklaviere mit 88 Ténen. Diese Rollen wurden Animatic ge-
nannt und waren auch auf Instrumenten anderer Hersteller abspielbar. Sie waren die Gmndlage fiir
die TriPhonola-RoHen, die fiir das nach dem Ersten Weltkrieg eingeﬁihrte zweite ReProduktionskla-
vier von Hupfeld Produziert wurden.

Diese sind bislang leider nicht online Zugﬁnglich. Beste Ansprechpartnerin bei der Suche nach Kata-
logen ist gegenwirtig die Gesellschaft fiir Se]bstspielende Musikinstrumente e. V., die ein umfang-

reiches Archiv unterhilt: www.musica-mechanica.de (aufgerufen am 18. Februar 2019).
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nahmebetrieb bei Hupfeld vertraut waren, dabei jedoch nirgends auf die individuellen
Interpretationen der aufgenommenen Pianistinnen und Pianisten ein.™

Die Rollen fiir das Reproduktionsklavier Duca der Frankfurter Firma Phﬂipps sind
in Sitskys Kata]og umfassend aufgeﬁ'ihrt. 2017 wurde dariiber hinaus ein erhaltenes,
handschriftliches Aufnahmebuch der Firma digita]isiert und online zuginglich gemacht.
Mit Angaben zu Aufnahmedaten und Roﬂenlinge enthilt es wertvolle Zusatzinforma-
tionen zu diesem bislang nahezu unerschlossenen Roﬂenrepertoire.13

So unersetzlich der Blick in Sitskys Katalog auch ist, so ist er doch oftmals gleicher-
maflen inspirierend wie frustrierend. Héiuﬁg muss man nimlich feststellen, dass es fiir
viele der dort gelisteten Aufnahmen alles andere als offensichtlich ist, wie und wo man

an ein Exemplar der Rolle gelangen kénnte.

Rollenabspielungen im Internet und auf co  In der Regel wird man wohl schon aus
pragmatischen Griinden dazu neigen, zuerst nach einer Audioaufnahme der Rolle zu
suchen. Fiir ein erstes Kennenlernen der Interpretation sollte diese in den meisten Fillen
geniigen, und sie erspart einem die Arbeit, selbst nach einem geeigneten Abspielinstru-
ment zu suchen. Die Verﬁ'igbarkeit von Audio- beziehungsweise Videoaufnahmen von
Ro]lenabspielungen hat sich in den letzten Jahren stark Vergrt')fgert, in erster Linie dank
der ﬂeiﬂigen Arbeit vieler passionierter Sammlerinnen und Sammler, die ihre Instru-
mente in einer grofgen Zahl von Aufnahmen online présentieren. Ich gebe zu, auch mir
hat dieses reichhaltige Angebot an Rollenaufnahmen die Arbeit in den letzten Jahren
enorm erleichtert — und noch immer gibt es einzelne Rollen, fiir die ein Youtube-Video
meine bislang einzige Quelle darstellt. Dennoch musste ich lernen, diese Videos mit
uflerster Vorsicht zu geniefen, sofern ich sie als Quelle meiner wissenschaftlichen
Arbeit verwenden méchte. Und manchen Koﬂeginnen und Koﬂegen, gerade den quali—
titsbewussten Restauratorinnen und Restauratoren, sind viele dieser privaten Veroflent-
1ichungen inzwischen ein Dorn im Auge: Divergiert doch das Niveau der Aufnahmen —
sowohl in Bezug auf den Zustand der Instrumente als auch hinsichtlich der Abspielbe-
dingungen der Rolle (dazu unten mehr) - so stark und ist in manchen Fllen leider derart
indiskutabel, dass viele dieser Aufnahmen Gefahr laufen, den ohnehin schon immer
umstrittenen Quellenstatus der Kiinstlerrollen nachhaltig zu ruinieren. Gleichzeitig er-

staunt es, dass in der Fachliteratur der letzten Jahre einige Besprechungen von Klavier-

Otto Neitzel/Ludwig Riemann: Musikdsthetische Betrachtungen. Erlduterungen des Inhalts klassischer und
moderner Kompositionen des Phonola- und Dea-Kiinstlerrollen-Repertoirs, Leipzig 31909.

Philipps-puca Aufnahmebuch 1908-1912, im Besitz von Thomas Richter, digitalisiert durch Marc
Widuch, www.faszinationpianola.de/pianola-geschichte--typen/philipps-duca-aufnahmebuch/index.
html (aufgerufen am 18. Februar 2019).
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rollenaufnahmen nur anhand ebensolcher YouTube-Videos vorgenommen wurden, und
zwar ohne dabei auf die queﬂenkritischen Probleme ausreichend einzugehen.

Es soll also einerseits ermutigt werden, den nahezu unerschépﬂichen Fundus an
Rollenaufnahmen auf YouTube zu durchstébern, gerade weil einem das Kennenlernen
der Rollen auf diesem Wege vielleicht die mithsame Suche nach einem Original erspart,
wenn sich eine Interpretation schon beim ersten Eindruck als uninteressant herausstellt.
Andererseits muss gewarnt werden, dass in den allermeisten Fillen ein YouTube-Video
als Quelle tiefergehender Analysen nicht ausreicht und daher nicht von der Aufgabe
entbindet, die notwendigen que]lenkritischen Nachforschungen zur jeweﬂigen Rolle
selbst anzustellen. Wo es doch notwendig sein soHte, weiterfithrende Analysen auf der
Grundlage eines YouTube-Videos zu erstellen, sei empfohlen, bevorzugt auf’ jene Videos
zurﬁckzugreifen, in denen die Rolle bei ihrem Laufiiber den Gleitblock gefﬂmt wurde
und deutlich erkennbar ist. So kénnen Wichtige Details direkt von der Rolle abgelesen
werden, selbst wenn diese méglicherweise aufgrund des fragwiirdigen Zustands des
Instruments bei der Wiedergabe nicht korrekt umgesetzt werden. 4

Grofites Manko der Videos (und auch vieler cp-Aufnahmen) ist es, dass in der Regel
nicht genau gekléirt werden kann, mit welcher Geschwindigkeit die Rollen abgespielt
wurden. Vielmehr scheinen manche Besitzer der Rollen die Geschwindigkeit willkiirlich
dem gegenwirtigen Zustand des Instruments oder dem eigenen Geschmack zu iiber-
lassen. Einige Videos erwecken geradezu den Eindruck einer Karikatur, so sehr neigen
sie zu iﬂ)ermiﬁig schnellen oder langsamen Tempi. Aber auch dort, wo das gewihlte
Tempo aus musikalischen Uber]egungen heraus realistisch erscheint, darf dies nicht
als Beweis fiir die Richtigkeit der Abspielgeschwindigkeit gelten. Zu sehr unterscheiden
sich unsere heutigen Hérgewohnheiten (gerade in Bezug auf das pianistische Kern-
repertoire des 19. Jahrhunderts) von den Auffithrungspraktiken des frithen 20. Jahr-
hunderts, als dass wir imstande wiren, die Ro]lentempi blof nach ihrer musikalischen
Plausibilitit korrekt einzustellen. Auflerdem darf nicht vergessen werden, dass das
Klangbild der Aufnahme wesentlich von den Abspielbedingungen (Lautstirke und Into-
nation des Instruments, Grofe und Akustik des Raums) abhéingig istund dies die Wahr-
nehmung des Tempos wesentlich beeinflusst. Auch in Bezug auf diesen Punkt muss
leider angemerkt werden, dass viele der in den Videos verwendeten Instrumente
klanglich weder nach musikalischen noch nach historischen Gesichtspunkten zu iiber-

zeugen Verrnégen.

Teilweise empfiehlt sich bei diesem Vorgehen, das Video mit Hilfe spezieller Software zu rotieren
und gegebenenfalls zu spiegeln, sodass der Gleitblock Waagrecht im Bild zu sehen ist und die Ton-
lscher von tief (links) nach hoch (rechts) angeordnet sind. Dies erleichtert bei einiger Ubung das
Mitlesen der Rolle.
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Neben den Online-Quellen gibt es selbstverstindlich eine groﬁe Menge an Scha]lplatten-
und CD-Veréffenﬂichungen, die zumindest bedeutende Ausschnitte aus dem Kiinstler-
ro]]enrepertoire zug;'i_nglich und hérbar machen. Leider gﬂt aber auch hier, dass selbst
eine (unter den Gesichtspunkten der Audiotechnik) noch so professionell produzierte
Hi-Fi-Aufnahme keine Garantie dafiir darstellt, dass die Rollen unter adiquaten Bedin-
gungen und auf vorbildlich restaurierten Instrumenten abgespielt wurden. Auch lisst
die Dokumentation (und damit die Nachvollziehbarkeit und Uberpriifbarkeit) des Auf-
na_hmevorgangs meist sehr zu wiinschen ﬁbrig. Da sich einige dieser cp-Produktionen
allerdings schon aufgrund ihrer weiten Verbreitung zu >Standard-Versionen< mancher
Rollen entwickelt haben, sollen ein paar Wichtige hier dennoch kurz genannt werden:™
Fiir das Welte-Mignon-System sind in Deutschland seit den 1950er-Jahren im Abstand

von jeweﬂs mehreren Jahrzehnten drei bedeutende Vert')ffentlichungen erschienen:

—  Musikalische Dokumente (Berithmte Komponisten spielen ihre Werke und Bedeutende Pia-
nisten vergangener Zeiten), 25 10"-Lps, Telefunken 1955. — Die Mono-Aufnahmen ent-
standen noch zu Lebzeiten Edwin Weltes an dessen privatem Fliigel. Bereits seine
Witwe duflerte jedoch Bedenken hinsichtlich der Qualitit dieser Aufnahmen.™

- Welte-Mignon 1905. Erste Stereo-Aufnahmen mit berithmten Kiinstlern der Jahrhundert-
wende von Welte-Klavierrollen, Lp-Album, Telefunken 1971, spéter auch als cp. - Am-
bitioniertes Aufnahmeprojekt an einem Stei_nway-Welte—Flﬁge] mit umfangreichen
historischen und technischen Informationen im Booklet. Das klangliche Ergebnis
vermag heute nicht mehr voll zu ﬁberzeugen.

- Welte-Mignon Mystery, cD-Serie, Tacet seit 2005. — Umfangreichste Aufnahmeserie,
die technisch durch Hans-W. Schmitz, einen der fithrenden Restauratoren von Re-
Produktionsk]avieren, betreut wird. Verwendet wird ein We]te-Mignon-Vorsetzer
vor einem modernen Steinway-D-KonzertﬂiigeL woraus ein Verhéﬂtnisméiﬁig >INo-
derner« Aufnahmeklang entsteht. Dainsbesondere die Tempoeinsteﬂung derRollen
sehr gewissen_haft vorgenommen wurde und die Provenienz der Rollen iiber Hans-
W. Schmitz eindeutig nachvollziehbar ist, kann der dokumentarische Wert dieser
cp-Reihe als sehr hoch eingeschitzt werden.”?

Eine ausfiihrlichere Besprechung Wichtiger CD-Verc‘:‘)ffentlichungen mit Rollenaufnahmen findet sich
in Martin Elste: Cinematograph des Clavierlautes, in: Fono-Forum 8 (2004), S. 40-44.

Dies geht aus privaten Dokumenten Elisabeth Weltes hervor, die sich heute im Augustiner-Museum
Freiburg i.Br. befinden. Ich danke Gerhard Dangel vielmals fiir diese Information.

Dariiber hinaus wurden in den usa noch zwei Schallplattenserien mit Welte-Mignon-Aufnahmen
verdffentlicht: Great Masters of the Keyboard, Columbia 1950 (von Richard Simonton 1948 an Edwin
Weltes private Fll'igel aufgenommen); The Welte Legacy of Piano Treasures, Recorded Treasures Inc.
1954, 12 LPs, von Walter S. Heebner mit einem Vorsetzer aufgenommen. Das Booklet enthilt eine ein-

flussreiche, heute aber nicht mehr anerkannte Hypothese iiber die Aufnahmetechnologie von Welte.
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Gesondert zu betrachten sind die wenigen Einzelaufnahmen, die in den 1930er-Jahren
fiir den Berliner Reichsfunk unter Mitwirkung des Welte-Erfinders und -Cheftechnikers
Karl Bockisch Produziert und anschlieflend als Scheﬂackp]atten beim Label Odeon ver-
offentlicht wurden. Sie kénnen als einziges Tondokument angesehen werden, das ein
Welte-Instrument im absoluten Optimalzustand hoérbar macht, nicht nur was die den
technischen Zustand des Instruments anbelangt, sondern auch seine k]angliche Einrich-
tung. Aufgrund dieses Sonderstatus stehen diese Aufnahmen seit Jahren im Fokus der
Berner Roﬂenforschung und dienen inzwischen auch den mitwirkenden Restauratoren
als wichtigstes Vorbild fiir die Einrichtung der Instrumente.’®

Auch iiber die Grenzen des Welte-Systems hinaus hat die cp-Reihe The Condon
Collection die Wichtigsten Roﬂeneinspielungen vieler bedeutender Interpretinnen und
Interpreten des frithen 20. Jahrhunderts auf T ontrigern zugéinglich gemacht.19 Wihrend
die Qualitit der Abspielungen in den meisten Fillen zumindest teilweise zu ﬁberzeugen
vermag, sind die beﬂiegenden Informationen so unzureichend, dass sich bisweilen nicht
einmal erkennen léisst, von welchem Roﬂensystem eine Aufnahme stammt. Wihrend die
Aufnahmen fiir sich alleine also nur bedingte Aussagekraﬁ haben, so sind sie doch
langfristig insofern relevant, als sie den umfangreichen Bestand der Rollensammlung
von Denis Condon in klanglicher Gestalt dokumentieren, was eine wertvolle Erginzung
zu den Digitalisierungsprojekten derselben Samrnlung durch Peter Phiﬂips und die
Stanford University (siehe unten) darstellt.>®

Letztlich muss leider gesagt werden, dass kommerzielle CD-Veréffentlichungen in
den meisten Fillen zumindest gegenﬁber den besseren YouTube-Aufnahmen keine
wesentlichen Vorteile bieten, aﬂerdings fast all ihre Einschrinkungen teilen. Zu welch
grofgen Unterschieden in der Wiedergabe einer Rolle eine unsachgemiﬁe Einstellung

und ein mangelhafter Zustand des Instruments fithren kann, wird besonders deutlich,

Diese Aufnahmen wurden versffentlicht auf Piano Rolls @ Discs — Selected Comparisons, Symposium
Records 1211, 2004. Zur Bedeutung dieser Aufnahmen als Mafstab fiir heutige Restaurierungsarbeiten
an Welte-Mignon-Instrumenten Vgl. Kai Kopp: Interpretationsanalyse an Welte-»Kiinstlerrollen«.
Ein quellenkritischer Versuch am Beispiel von Debussys Einspielungen, in: Claude Debussys Aufnah-
men eigener Klavierwerke, hg. von Tihomir Popovic und Olivier Senn, Stuttgart 2019 (im Druck).

Die cp-Serie ist heute als Neuauﬂage unter dem Titel Masters of the Piano Roll beim Label Dal Segno
erhiltlich.

Da die amerikanischen Reproduktionssysteme hier nur am Rande behandelt werden, kann auf cp-
Veroffentlichen mit Ampico- oder Duo-Art-Aufnahmen nicht niher eingegangen werden. Neben den
in der Condon-Collection enthaltenen Aufnahmen seien zwei hochwertige cp-Reihen zumindest
kurz erwihnt: Grand Piano, Nimbus Records (cp-Serie mit Aeolian Duo-Art-Rollen); A Window in
Time. Rachmaninoff (2 cps mit Ampico-Rollen von Sergej Rachmaninoff). Die Rollen wurden von
Wayne Stahnke zunichst digitalisiert und anschlieffend auf dem Bosendorfer 29ose Reproduktions-
ﬂﬁgel abgespielt.
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wenn man Rollen untersucht, zu denen mehrere verschiedene Audioﬁberspielungen
erhiltlich sind.?*

Eine fiir die wissenschaftliche Arbeit vorbehaltlos nutzbare Aufnahmereihe steht
noch aus.?? Ideal wire eine Produktion, die neben dem einwandfreien technischen Zu-
stand des Reproduktionsmechanismus besonderen Wert auf ein historisches Klangbﬂd
des Wiedergabeinstmments legt. Nur die Klanglichkeit eines Flﬁgels der Aufnahmezeit
und die damals iibliche technische und klavierbauerische Abstimmung auf'das Repro-
duktionssystem kann das volle Potenzial der Rollenaufnahmen als historische Quellen
auch hérend erfahrbar machen. Dariiber hinaus sollten Neuveréffentlichungen die Auf-
nahmebedingungen SO genau wie In('iglich dokumentieren. Als Idealfall kénnte an eine
kritische Quellenedition von Kiinstlerrollen gedacht werden, die neben bestméglichen
Audioaufnahmen auch Scans und digitalisierte Versionen der Rolle miteinschlieffen

wiirde.

Auffinden von Rollenoriginalen  Ob eine Audioaufnahme der Rolle fiir eine angestrebte
Interpretationsanalyse ausreichend genau ist, kann nicht pauschal beantwortet werden.
Zu sehr héingt dies davon ab, welche Parameter der Interpretation letztlich untersucht
werden sollen. Sobald aber mehr als nur eine grobe Einordnung der Aufnahme vorge-
nommen werden soll, empfiehlt es sich dringend, sich selbst auf die Suche nach einem
Exemplar der Rolle zu begeben. Nur anhand der konkreten Rolle kann das Potenzial der
Quelle fiir die Interpretationsforschung voll ausgeschépft werden. Roﬂenexemplare aus-
findig zumachen, kann aﬂerdings zu einer mithsamen und zeitraubenden, im schlimm-
sten Falle auch fruchtlosen Betitigung werden.

Der schnellste und einfachste Weg, an eine Rolle zu gelangen, ist der Erwerb einer
neu gestanzten Kopie. Insbesondere fiir das Welte-Mignon- System bietet Thomas Jan-
sen gegenwirtig eine beeindruckend groﬁe Auswahl an Titeln als Neustanzungen zum
Kauf an.” Die Rollen sind von hoher Qualitit und spielen in der Regel auf den meisten
Instrumenten problenﬂos. Fiir die Wissenschaft stellt solch eine Roﬂenkopie aﬂerdings
ein methodisches Problem dar: Wird eine moderne Neustanzung als Grundlage fiir die

Analyse herangezogen, ist deren Aussagekraft unauflsslich mit der Genauigkeit der

Vgl. dazu Edoardo Torbianelli/Sebastian Bausch: Welte-Kiinstlerrollen als Interpretationsquellen?,
in: »Recording the Soul of Music«, S. 132-139.

Am nichsten kommen dem gegenwartig neben den TACET-Aufnahmen die wenigen veroffentlichten
Aufnahme des Pianola-Instituts, zu denen iiber die Produzenten und Leiter des Instituts Rex Lawson
und Denis Hall auch gegebenenfaﬂs bent‘)tigte Hintergrundinformationen eingeholt werden kénnen.
http://pianola.org/concerts/concerts_recordings.cfm (aufgerufen am 24. Februar 2019).

Musikwerkstatt Thomas Jansen, www.notenrollen.de/index.html (aufgerufen am 24. Februar 2019).


http://pianola.org/concerts/concerts_recordings.cfm
http://www.notenrollen.de/index.html
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Kopie, also der Prizision sowohl des zugrunde liegenden Scanvorgangs als auch der
Stanzung abhéingig. Gegenwirtig gl'bt es aﬂerdings keinen erkennbaren Grund, an der
Zuverlissigkeit der Kopien zu zweifeln. Neben der unkomplizierten Verﬁigbarkeit bieten
diese Kopien auflerdem noch den Vorteil, dass eine eindeutige Referenzierung der Quel-
le méglich ist. Sollte es nétig sein, Messergebnisse zu einem spiteren Zeitpunkt zu
reproduzieren und zu ﬁberpriifen, ist dies jederzeit durch das Bestellen einer weiteren
Kopie m('jglich.

Wird zwingend ein historisches Original einer Rolle — oder ein Titel, der nicht als
Kopie erhiltlich ist —ben(')'tigt, gesta]tet sich die Suche oftmals schwieriger. Viele Museen,
Bibliotheken, Universititen und andere 6ffentliche Einrichtungen besitzen umfangrei-
che Sammlungen an Klavierrollen. Aﬂerdings erwachte oft erst in den letzten Jahren ein
Bewusstsein dafiir, Klavierrollen dhnlich sorgsam zu katalogisieren wie andere Medien
und die Bestinde der Offentlichkeit Zugéinglich zu machen. Vielerorts existieren immer
noch nur provisorische Bestandslisten, die nicht iiber die Online-Findmittel aufrufbar
sind. Eine beispielhafte Ausnahme bildet die Roﬂensammlung des Deutschen Museums
in Miinchen, die im Rahmen eines DFG-Forschungsproj ekts aufwendig in einer Online-
Datenbank katalogisiert und dokumentiert wurde.?4 Im Rahmen dieses Proj ekts wurden
auch wegweisende Richtlinien zur Katalogisierung von Klavierrollen erstellt. Ahnlich
umfangreiche Anstrengungen werden gegenwirtig auch im Rahmen des »Player Piano
Project«am Stanford Department of Music & Archive of Recorded Sound — insbesondere
fiir die Ersc})]ieﬁung der Rollensammlung von Denis Condon — unternommen. > Ins-
gesamt ist die Erschliefgung der Rollenbestinde im Internet allerdings noch zu liicken-
haft, als dass bei der Suche nach einzelnen Titeln eine Online-Recherche allein aus-
reichend Erfolg versprechen wiirde. Der aussichtsreichste Weg ist meist, gezielt bei
einzelnen Institutionen anzuﬁagen, die fiir umfangreiche Bestinde beispielsweise eines
bestimmten Repertoires oder Ro]]entyps bekannt sind.

Bis heute befindet sich aber der ﬁberwiegende Teil an Rollen in privatem Besitz,
entweder halbsffentlich in den Bestinden privat gefiihrter Museen fiir mechanische
Musikinstrumente oder bei individuellen Sammlerinnen und Sammlern, Restauratorin-
nen und Restauratoren, Hindlerinnen und Hindlern. Eine systematische Suche nach
einzelnen Titeln kann hier meist nicht vorgenomimen werden. Aﬂerdings sind Sammle-
rinnen, Sammler, Hiindlerinnen und Hindler untereinanderin der Regel so gutvernetzt,
dass die Suche selbst nach seltenen Rollen durch persénliche Kontakte oftmals zum
Erfolg fithren kann.

Notenroﬂensammlung des Deutschen Museums, https://digital.deutsches-museum.de/projekte/no
tenrollen/ (aufgerufen am 24. Februar 2019).

http://library.stanford.edu/projects/player-piano-project (aufgerufen am 24. Februar 2019).
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Bestrebungen, Sffentliche und private Rollenbestinde gleichermaﬁen nach einem ein-
heitlichen und fiir die Zwecke der Wissenschaft optimiertem System zu erschlieflen und
zZu katalogisieren, werden gegenwirtig von verschiedener Seite aus angedacht.26 Noch ist
nicht absehbar, wie schnell hier mit einer erfolgreichen Umsetzung in relevantem Um-
fang zu rechnen ist, jedoch sollte fortwihrend dafiir geworben werden, _jegliche Hiirden
abzubauen, die den freien Austausch von Wissen iiber Rollenbestinde behindern.

Ob und auf'welche Weise eine ausﬁndig gernachte Rolle fiir eine wissenschaftliche
Untersuchung abgespielt oder m('jglicherweise auch entliehen werden kann, lisst sich
nicht aﬂgemein sagen. Zu sehr unterscheiden sich die Bedingungen zwischen den ver-
schiedenen Sammlungen. Im schlimmsten Fall steht am Fundort kein geeignetes In-
strument fiir den jeweﬂigen Roﬂentyp zur Verﬁigung, sodass ohne eine Ausleihe kein
Anhéren der Rolle mt')glich ist. Doch auch wenn es méglich ist, eine Rolle vor Ort
abzuspielen, soist die Aussagekraﬁ der Abspielung wesentlich vom Zustand des Wieder-
gabeinstruments abhingig. Grofie Veréinderungen am Instrument kénnen natiirlich
ohne Hilfe eines ](undigen Restaurators nicht vorgenommen werden. Mit einigen weni-
gen Vorbereitungen kann aber zumindest die Zuverléissigkeit mancher Abspielparameter

ﬁberpriift und gewéihﬂeistet werden.

Rollenabspielungen selbst herstellen  Mehr als von allem anderen hingt die Aussage-
kraft einer Roﬂenabspielung davon ab, das korrekte Abspieltempo am Wiedergabe-
instrument einzustellen. Auch wenn in der Forschung der letzten Jahrzehnte immer
wieder andere m('igliche Modelle diskutiert wurden, kann es heute doch als nahezu
gesichert gelten, dass alle eingespielten Kiinstlerrollen bei konstanter Achsgeschwindig-
keit der Aufwickelspule abgespielt werden sollten.?” Das richtige Grundtempo variiert
aﬂerdings zwischen den verschiedenen Herstellern. Die genauesten Untersuchungen
zum Roﬂentempo wurden mit Blick auf das Welte-Mignon-System angesteﬂt. Durch
Quellen und Kalibrierungsroﬂen kénnen Belege fiir ein Anfa_ngstempo von 2,9 Metern
oder 3,0 Metern pro Minute gefunden werden, eine Markierung am einzigen, nur frag-
mentarisch erhaltenen Aufnahmeapparat der Firma Welte deutet nach neuesten Unter-

suchungen auf ein Tempo von circa 2,97 Metern pro Minute hin.?® Auch wenn Unter-

So zum Beispiel auf Initiative von Marc Widuch, Jerry McBride und Josef Focht im Rahmen des
»Global Piano Roll Meeting« 2018, www.en.faszinationpianola.de /global-piano-roll-meeting/index.
html (aufgerufen am 24. Februar 2019).

Vgl. Gottschewski: Die Interpretation als Kunstwerk sowie Peter Phiﬂips; Piano Rolls and Contemporary
Player Pianos. The Catalogues, Tec}mologies, Archiuing and Accessibility, PhD Dissertation, University of
Sydney 2017, https://ses.library.usyd.edu.au/handle/2123/16939 (aufgerufen am 25. Februar 2019).

Vgl. Hans-W. Schmitz: Untersuchungen am Aufnahmeapparat fiir die Welte-Philharmonie-Orgel-
rollen, in: »Recording the Soul ofMusic«, S.51-67, hier S. 63.


https://ses.library.usyd.edu.au/handle/2123/16939
http://www.en.faszinationpianola.de/global-piano-roll-meeting/index.html
http://www.en.faszinationpianola.de/global-piano-roll-meeting/index.html
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schiede innerhalb dieser Bandbreite zumindest bei manchen Rollen durchaus wahr-
nehmbar sind, scheint es wenig sinnvoll zu sein, das Abspieltempo innerhalb dieses in
jedem Fall zu plausiblen Ergebnissen filhrenden Spie]raums weiter eingrenzen zu wol-
len, da auch iiber die Prizision bei der Kalibrierung des Aufnahmeapparats keine Infor-
mationen Vorliegen.29 Wichtig ist jedoch unbedingt, die bei der Abspielung einer Rolle
verwendete Geschwindigkeit vorab genau zu ermitteln und zu dokumentieren.

Datfiir kann folgendermaﬁen vorgegangen werden:3° Auf einem 1angen Tisch oder
dem Boden wird der Anfang der Rolle abgewickelt und ausgebreitet. Anschliefend wird
von der ersten Perforation der Rolle an eine Strecke von 1,5 Metern abgemessen und
durch eine sehr feine und weiche Bleistiftmarkierung gekennzeichnet. Nachdem die
Rolle Vorsichtig wieder aufgewickelt worden ist, kann sie in das Instrument eingespannt
werden. Nun wird der Abspie]vorgang gestartet und in dem Moment, in dem die erste
Perforierung den Gleitblock passiert, eine Stoppuhr gestartet. Sobald anschlieflend die
Bleistiftmarkierung an den Gleitblock gelangt, wird die Uhr angehalten. An der genom-
menen Zeit kann leicht abgelesen werden, ob die Rolle zu schnell oder zu langsam lief.
Der Temporegler am Instrument wird nun entsprechend verstellt, die Rolle zurﬁckge-
spult und das Experiment wiederholt, bis zwischen erstem Loch und Bleistiftmarkierung
mé')glichst exakt 30 Sekunden Vergehen. Es ist dringend zZu empfehlen, diesen Einmess-
vorgang bei jeder abzuspielenden Rolle von neuem vorzunehmen, da die unterschiedli-
chen Dicken, Papierarten und Erhaltungszustéinde der Rollen auch bei gleicher Finstel-
lung des Temporeglers aufgrund der sich unterscheidenden Widerstinde zu erheblichen
Schwankungen im Tempo fiithren kénnen. Dies hé’tngt mit der drehmomentschwachen
Konstruktionsweise des Windmotors zusammen, der fiir den Antrieb der Aufwickelspule
zustéindig ist.

Wihrend des Abspielens der Rolle sollte auflerdem darauf geachtet werden, dass
keine ruckartigen Tempoverindemngen und Gleichlaufschwankungen zu erkennen
sind. Wirklich genau kann die Tempostabﬂitit nur mit spezieﬂen Messgeriten ﬁberpriift
werden, doch sowohl am Gleitblock als auch bei der Drehbewegung des Windmotors fiir
den Spulenantrieb kann eine optische Uberprﬁfung zumindest vor gréberen techni-
schen Problemen warnen. Sofern ausreichend Zeit zur Verfﬁgung steht, ist es auflerdem
zu empfehlen, die Rollen mehrmals abzuspielen. Gerade nach 1anger Lagerung und

eventuell unsorgféﬂtiger Aufwicklung kénnen beim erstmahgen Abspielen einer Rolle

Einige wenige, insbesondere sehr lange Rollen miissen in deutlich langsamerer Geschwindigkeit
abgespielt werden. In der Regel wurde dies von Welte mit dem Hinweis »]angsamer stellen« auf der
Rollenschachtel markiert. Eine genaue Tempoangabe fiir diese Rollen ist gegenwartig nicht m('jglich.
Das im Folgenden beschriebene Praxiswissen verdankte ich vor allem der langjihrigen Zusammen-
arbeit mit Hans-W. Schmitz, dem ich an dieser Stelle fiir seine Hilfsbereitschaft und die unzé‘lhligen

wertvoﬂen Auskﬁnfte ganz herzlich danken mo‘chte.
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gréﬁere Schwierigkeiten auftreten, was sowohl die Spurhaltung als auch die Gleichmi-
Kigkeit der Abwicklung anbelangt. Eine wenigstens einigermafgen Zuverlissige Tonauf-
nahme der Rolle kann dann méglicherweise erst beim zweiten oder dritten Abspielvor-
gang erstellt werden. Wihrend des gesamten Abspielvorgangs sollte die Rolle zudem am
Gleitblock >mitge1esen< werden. Mit ein wenig Ubung lisst sich so ohne Probleme er-
kennen, ob zumindest alle auf der Rolle vorhandenen Téne ordnungsgemﬁﬁ erk]ingen.
Eine unangenehme Situation kann auftreten, wenn die Rolle wihrend des Abspielens
seitlich sverliufis, also die Perforationen der Rolle auf den falschen oder auch zwischen
den Léchern des Gleitblocks zu 1iegen kommen3* Oft ist damit verbunden, dass die
Rinder der Rolle beginnen, an den Holzwangen der Aufwickelspule anzustoflen, was zu
erheblichen Beschidigungen der Rolle fithren kann. In diesem Fall ist groﬁe Vorsicht
geboten. In der Regel sollte aber zumindest in den Museen fiir automatische Musikin-
strumente Fachpersona] anwesend sein, das hinreichend mit solchen Situationen ver-
traut ist und zu beurteilen vermag, ob eine Rolle dennoch gefahrlos abgespielt werden
kann. In vielen Sammlungen wird fiir die jeweﬂigen Instrumente auch eine Skala- oder
Kalibrierungsrolle Verﬁ'igbar sein, die den Technikerinnen und Technikern zur Funk-
tionsiiberpn'ifung und Feineinsteﬂung des Instruments dient. Auch wenn unkundige
Benutzerinnen und Benutzer natiirlich keine Anderungen an den damit zu ﬁberpriifen-
den Einsteﬂungen vornehmen kénnen, ist das Abspielen der Rolle zu Beginn der Arbeit
mit dem Instrument dennoch zu empfehlen. Dadurch kann zumindest schnell erkannt
werden, ob am Instrument gravierende Probleme zum Beispiel in Bezug auf die Repeti-
tionsfihigkeit und die Arbeit der Dynamikbilge bestehen 3

Fiir Duca-Rollen der Firma Phi]ipps kann grundséitzlich das gleiche Vorgehen ge-
wihlt werden. Das Duca-Reproduktionssystem ist technisch eng mit Welte-Mignon
verwandt, und nachdem den Duca-Rollen lange Zeit nahezu keine Beachtung geschenkt
wurde, fand in letzter Zeit ein zunehmend reger Austausch unter Sammlerinnen, Samm-
lern, Forscherinnen und Forschern zu diesem Thema statt. Leider lief} sich bislang aber

keine eindeutige Quelle zum originalen Abspieltempo finden. Als gesichert kann nur

Ein ihnliches Problem kann entstehen, wenn die Rolle aufgrund unsachgemﬁﬁer Lagerung (zum
Beispiel bei extremer Trockenheit) geschrumpft ist. Es konnen auch Mischformen auftreten, die
teilweise schwer zu erkennen sind, etwa dass zwar die Tonspuren richtig wiedergegeben werden, die
Betonungs- und Pedalspuren am Rand der Roﬂejedoch zwischen oder auf den falschen Léchern zu
hegen kommen.

Zumindest fiir das Welte-Mignon existieren unterschiedliche Versionen dieser Kalibrierungsrol-
len: Einfache Versionen fiir die Besitzerinnen und Besitzer der Instrumente kontrollieren die Grund-
funktionen, an denen erfahrene Benutzerinnen und Benutzer notfalls sogar selbst kleine Nach-
justierungen vornehmen koénnen. Die Firmenrollen standen nur den Welte-Technikerinnen und
-technikern zur Verﬁigung, sie testen auch kleinste technische Details, die nur von professioneﬂen

Restauratorinnen und Restauratoren reguliert werden konnen.
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gelten, dassalle Rollen mit derselben Geschwindigkeit abzuspielen sind.33 Nachdem viele
M('jglichkeiten zur Tempoeinsteﬂung diskutiert worden sind, wird inzwischen aufgrund
der experimenteﬂen Befunde aber davon ausgegangen, dass auch die Duca-Rollen mit
einem Anfangstempo von 3 Meter pro Minute abgespielt werden sollten.34

Wesentlich schwieriger stellt sich die Situation fiir all jene Systeme dar, die mit
flexiblen Temposkalen gearbeitet haben. Diese Problematik wird fiir die amerikanischen
Reproduktionssysteme umfassend von Peter Phillips behandelt35 Leider liegen dhnliche
Untersuchungen fiir die Kiinstlerrollen der Firma Hupfeld noch nicht vor; die Ausgangs-
lage ist hier noch wesentlich komplizierter. Grundsitzlich muss davon ausgegangen
werden, dass Hupfeld fiir die Rollen vom Typ Phonola, Dea und Animatic/Triphonola
drei unterschiedliche Temposkalen verwendete, eine Angabe wie beispielsweise »Tem-
po 50« auf den drei Systemen also verschiedene Geschwindigkeiten meint. Auflerdem
sind die drei Ro]lentypen unterschiedlich skaliert. Phonola, Dea und Triphonola-Roﬂen
derselben Aufnahme stehen in einem Lﬁngenverhiltnis von ungefﬁhr 1:0,75:0,66 zuein-
ander. Als Arbeitshypothese, die sich in der Praxis aber bislang gut bewihrt hat, gehe ich
davon aus, dass dem ursprﬁnglichen Tempoverhalten der Aufnahme mit den Rollen fiir
die Phonola am niichsten gekommen werden kann3° Zu plausﬂ)len Resultaten gelangt

man, wenn man von folgender Interpretation der Phonola-Temposkala ausgeht:

Tempoangabe 40 50 60 70 8o

Papiergeschwindigkeit 2m/min  25m/min  3m/min  35m/min  4m/min

Natiirlich muss auch bei Hupfeld (wie im Falle von Ampico und Duo-Art durch Phillips
nachgewiesen) davon ausgegangen werden, dass es bei den Tempobezeichnungen auf
den Rollen immer wieder zu Fehlern gekommen ist, sodass die aufgedruckte Angabe
nicht zwingend dem urspriinglichen Aufnahmetempo entsprechen muss. Fiir die ande-
ren Roﬂentypen miissten die Werte entsprechend der Lﬁngenverhéiltnisse der Rollen
angepasst werden. Besser ist es aber, einen Scan der Rolle anzufertigen (siehe unten), von
diesem aus auf die Linge der Phonola-Rolle zuriickzuschlieffen (also etwa fiir Animatic-
Rollen die Linge um den Faktor 1,5 strecken) und erst dann die Tempoberechnungen
vorzunehmen. Hierdurch werden auch die Auswirkungen der unterschiedlichen Be-

schleunigungen kompensiert.

Durch Hans-W. Schmitz miindlich iiberlieferte Aussage eines ehemaligen Mitarbeiters der Firma
Philipps.

Bislang unpublizierte Untersuchungen von Peter Phiﬂips, Marc Widuch und Sebastian Bausch.
Phi]lipsz Piano Rolls and Contemporary Player Pianos.

Hierfiir miissen zusitzlich die unterschiedlichen Spulendurchmesser an den verschiedenen Instru-

mententypen berﬁcksichtigt werden.
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Rollen digitalisieren ~ Angesichts dessen, dass auf einer Klavierrolle alle Informationen
iiber die darauf enthaltene Interpretation bereits in einem quasi-digitalen, leicht auszu-
wertenden Format Vorliegen, bietet es sich an, eine wirklich genaue Analyse von Rollen-
aufnahmen nicht ausschliefSlich iiber den Umweg einer immer mit Ungenauigkeiten
behafteten Abspielung vorzunehmen, sondern durch das Ausmessen und Auslesen der
Rolle selbst. Schon die ersten Interpretationsanalysen grt‘)ﬁeren Umfangs verwendeten
Klavierrollen als Quellen, und die Wissenschaftler mussten damals von Hand Abstinde
und Langen von T6énen aufder Rolle ausmessen.37 Auch in jiingerer Zeit wurden manche
Untersuchungen an Klavierrollen noch von Hand Vorgenommen.38 G]eichzeitig sind in
den letzten Jahrzehnten Methoden entwickelt worden, um die Papierbéinder zZu digitah-
sieren und die darauf enthaltenen Lochinformationen in Form von mipr-Dateien zu
speichern.

Grundsitzlich muss zwischen zwei Vé]lig verschiedenen Digitalisierungsverfahren
unterschieden werden, die aber beide zu hochwertigen, wissenschaftlich verwertbaren
Ergebnissen fithren. Zum einen kénnen die Rollen mit optischen Verfahren in Bild-
dateien verwandelt werden, aus denen dann mittels einer Software automatisiert die
Lochinformationen ausgelesen und in M1p1-Befehle konvertiert werden. Wurden solche
Gerite ursprﬁnghch von Sammlern und Enthusiasten mit der Hilfe von Scannerzeilen
im Eigenbau entwickelt und zur Digitalisierung einfacher Player-Piano-RoHen verwen-
det39 sind inzwischen an mehreren Orten im Rahmen von Forschungs- und Archivie-
rungsprojekten aufwendige Imaging-Systeme fiir Notenrollen entwickelt worden, die
mit Hilfe von hochauflésenden Kameras sowohl ein hochwertiges Farbbild der Rollen-
oberseite als auch ein Schwarzweiss-Bild zur Auswertung der Lochinformationen erstel-

len.4° Fiir eine langﬁ'istige Erhaltung und Archivierung der Rollenbestinde ist dieses

Vgl. McEwen: Tempo Rubato; Hartmann: Untersuchungen iiber metrisches Verhalten in musikali-
schen Interpretationsvarianten.

Zum Beispiel Robert Hill: Carl Reinecke’s Performance of Mozart's Larghetto and the Nineteenth-
Century Practice of Quantitative Accentuation, in: About Bach, hg. von Gregory Butler, George Stauffer
und Mary Dalton Greer, Urbana 2008, S. 171-180.

Solche sind auch in grofler Zahl frei im Internet verfligbar, zum Beispiel www.iammp.org/rolldata
base.php; www.trachtman.org/rollscans/RollListing.php oder www.pianola.co.nz/public/index.php/
wmidi (aufgerufen am 25. Februar 2019).

Eine genaue Beschreibung des Rollenscanners der Berner Hochschule der Kiinste findet sich in:
Daniel Debrunner: Die Entwicklung des Musikrollenscanners der Berner Fachhochschule. Aus
Musikrollenbildern wird Musik. Die Elektronische Steuerung der Welte-Phﬂharmonie-Orgel, in:
Wie von Geisterhand. Aus Seewen in die Welt. 100 Jahre Welte-Philharmonie-Orgel, hg. von Christoph E.
Hinggi, Seewen 2011, S.35-62. Informationen zum wihrend der letzten Jahre neu entwickelten
Scanner der Stanford University finden sich unter http://pianoroll.sapp.org (aufgerufen am 25. Febru-

ar 2019).


http://pianoroll.sapp.org
http://www.iammp.org/rolldatabase.php
http://www.iammp.org/rolldatabase.php
http://www.trachtman.org/rollscans/RollListing.php
http://www.pianola.co.nz/public/index.php/wmidi
http://www.pianola.co.nz/public/index.php/wmidi
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Verfahren besonders geeignet, da es die Rollen in allen wichtigen Aspekten ihrer Mate-
rialitit erfassen kann. So sind zum Beispiel handschriftliche Vermerke und nachtréigliche
Korrekturen durch Uberklebungen sichtbar.

Allerdings resultiert die einfache Wandlung der Lochinformationen in m1p1-Befeh-
le nicht unmittelbar in einem digitalen Abbild der klanglichen Realitiit, wie sie sich beim
Abspielen der Rolle ergeben wiirde. Sowohl die Steuerungsbefehle fiir die dynamische
Nuancierung als auch die sich wihrend der Wiedergabe ergebende kontinuierliche Be-
schleunigung der Abspie]geschwindigkeit miissen nachtréiglich softwareseitig erginzt
werden.#

Gegenwirtig ist mir keine Software bekannt, die gleichzeitig eine Analyse der Bild-
dateien und eine Voﬂstﬁndige Emulation der klanglichen Wiedergabe einer Rolle leisten
kann. Die fiir die Arbeit mit dem Scanner der Hochschule der Kiinste Bern entwickelte
Software ermt')glicht es zwar, g]eichzeitig das Rollenabbild zu betrachten und die Rolle
abzuspielen und anzuhéren. Die Analysearbeit erfolgt aber in erster Linie durch die
optische Auswertung und Vermessung der Rolle. Die rudiment:ire Abspielfunktion, wel-
che die dynamische Nuancierung nicht berﬁcksichtigt, ist ein Hilfsmittel, das die Ori-
entierung innerhalb der Rolle erleichtert und insbesondere den professioneﬂen Musiker
bei der Auswertung der Interpretation sehr unterstiitzen kann.

Ganz anders funktioniert ein von Peter Phiﬂips in Australien entwickeltes Gerit, das
er als »Roll-Reader« bezeichnet.4* Ziel der Konstruktion war von Anfang an, beim Ein-
lesen der Rolle auch unmittelbar eine Auswertung der Nuancierungsbefehle vorzuneh-
men und diese als Dynamik-(Velocity-)Werte in einem mipi-File mit abzuspeichern.
Dadurch entsteht eine Datei, die das gesamte khng]iche Potenzial derRolle widerspiegelt
und zum Beispiel auf einem Yamaha Disklavier oder einer beliebigen virtuellen Klavier-
Software mit allen dynamischen Schattierungen abgespielt werden kann. Peter Phiﬂips
hat sich dafiir entschieden, in seinem Roll-Reader die pneumatische Abtastung, wie sie
auch von den Abspielgeréiten verwendet wird, beizubehalten und in der ersten Genera-
tion seines Roll-Readers einen wesentlichen Teil der Pneumatischen Nuancierungsein-
heit analog nachzubilden. Erst am Ende dieses Leseprozesses erfolgt die Wandlung in
ein digitales mipi-File. In Phiﬂips Dissertation lisst sich nachvollziehen, wie die in
seinen M1DI-Files enthaltenen Dynamﬂ(-Werte die Bewegungen der Nuancierungsbﬁlge
so genau abbilden, dass von einem gleichwertigen digitalen Abbild die Rede sein kann.

Es zeigt sich dariiber hinaus, dass die Dynamﬂ( auf der Rolle sogar in einer gr(‘jﬂeren

Zum Problem der Rol]enbeschleunigung Vgl. Gottschewski: Die Interpretation als Kunstwerk und Phil-
lips: Piano Rolls and Contemporary Player Pianos.
Fiir genauere Informationen sei auf die Dissertation von Peter Phﬂhps und seine Website hingewie-

sen. www.petersmidi.com (aufgerufen am 25. Februar 2019).
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Differenziertheit kodiert ist, als dies die meisten Abspielinstrumente wiedergeben kén-
nen. In dieser Hinsicht ist die emulierte Version im klanglichen Ergebnis der Rollenab-
spielung am Instrument also sogar iiberlegen. Schon jetzt bietet Peter Phﬂ]ips auf'seiner
Homepage mehrere tausende Mip1-Files von Klavierrollen an.®3 Den Hauptbestandteﬂ
machen dabei die Rollen der Condon-Collection (heute an der Stanford-University) aus.
Als Quelle fiir die Interpretationsforschung ist dieses Angebot an Rollen von unschitz-
barem Wert. Es wird in vielen Fillen die Suche nach einem Originalexemplar der Rolle
verzichtbar machen kénnen.

FErst kiirzlich konnte ein Weg gefunden werden, das Emulationsverfahren von Peter
Phﬂlips auch auf’ jene Rollenscans anzuwenden, die nicht mit seinem pneumatischen
Leseverfahren, sondern durch optische Imaging-Systeme erzeugt wurden. Durch die
Kombination der beiden Verfahren wird die Mt‘)glichkeit entstehen, weltweit an unter-
schiedlichsten Orten erstellte Scans nach einem einheitlichen Verfahren in m1p1-Files
mit emulierter Dynamik umzuwandeln.#

Gegenwirtig sind nur an wenigen Orten leistungsféihige Rollenscanner Verfﬁiigbar.“S
Daher wird in Fillen, wo noch kein Scan der Rolle zur Verﬁigung steht, die Abspielung
der Rolle mit einem Originalinstrument oft noch immer der einfachste Weg sein, die
Rolle fiir die Interpretationsforschung nutzbar zu machen. Wie schon der Umfang der
obigen Ausﬁihrungen zeigt, ist damit aber ein Verhiltnismﬁﬁig hoher Aufwand verbun-
den. Dennoch miissen beim Ergebnis teilweise erhebliche qualitative Einschrﬁnkungen
in Kauf genommen werden, die es bei der Analyse entsprechend zZu berﬁcksichtigen gﬂt.
Wenn durch die vielen laufenden Digitalisierungsprojekte in Zukunft mehr und mehr
hochwertige Scans a]]gemein Verﬁigbar werden, stellt sich zunehmend die Frage, inwie-
weit iﬂ)erhaupt noch auf Abspielung an Originalinstrumenten zurﬁckgegriffen werden
muss. Zweifelsohne verliert die Rollenabspielung durch die Digitalisierung einen nicht
unerheblichen Teil ihrer auratischen Faszination. Diese ist aber fiir die Ergebnisse der
Interpretationsforschung in der Regel nicht von Belang.

Es bleibt jedoch meiner Meinung nach unverzichtbar, die klangliche Gestalt einer
Ro]leneinspielung bei der Analyse mit zu berﬁcksichtigen. Blofles Ausmessen der Rolle
fithrt zwar zu sehr préizisen Daten, deren Auswertung und Deutung ist aber ohne ein

Bewusstsein fiir den damit verbundenen Klang kaum sinnvoll m('jglich. Nur als ein

Fiir die grofgzﬁgige Zurverﬁigungstellung der digitalisierten Rollen und die Anfertigung spezieﬂer
Emulationen danke ich Peter Phiﬂips ganz herzlich.

Bereits jetzt sind einige hundert Rollen der Stanford University auf diese Weise digitalisiert und
online zuginglich gemacht worden; siehe supra — Stanford University Piano Roll Archive, https://
supra.stanford.edu/ (aufgerufen am 19. September 2019).

Neben Bern und Stanford unter anderem noch an den Universititen in Barcelona, Padua und Leipzig

sowie bei einigen Privatpersonen.


https://supra.stanford.edu/
https://supra.stanford.edu/
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kurzes Beispiel seien die im Klavierspiel des frithen 20. Jahrhunderts aﬂgegenwirtigen
gebrochenen Akkorde (Arpeggien) und Ung]eichzeitigkeiten im Anschlag zwischen bei-
den Hinden genannt. Deren isthetische Wirkung ist — unabhingig von den empirisch
messbaren Eigenschaﬁen — wesentlich von der dynamischen Nuancierung und klangli-
chen Gestaltung abhﬁngig.“G Die Frage, ob die klangliche Gestalt aﬂerdings iiber eine
Abspielung am Instrument oder ein emuliertes m1p1-File erschlossen werden sollte, wird
angesichts der herausragenden Emulationen von Peter Phiﬂips und der immer besser
werdenden virtuellen Klavierklingen, die inzwischen sogar die Wiedergabe mit histori-
schen Instrumenten der Aufnahmezeit ermt')glichen, zunehmend zugunsten der digita-
len Lésung beantwortet werden miissen. Dennoch sollte die Erfahrung im Umgang mit
originalen Rollen und deren Abspielinstrumenten ein unverzichtbarer Teil der For-
schungsarbeit bleiben, da sie wesentlich zu einem umfassenden Verstindnis der Klavier-

rollenaufnahmen beitréigt.“7

Vgl. Torbianelli/Bausch: Welte-Kiinstlerrollen als Interpretationsquellen?, und Nettheim: The Re-
constitution of Historical Piano Recordings.

Der Vorliegende Text soll auch aufzeigen, dass Forschung an Klavierrollen immer ein Gemein-
schaftsproj ekt darstellt. Auf'sich allein gesteﬂt, ohne die Hilfe von unzﬁhligen Kolleginnen, Kollegen,
Sammlerinnen, Sammlern, Restauratorinnen und Restauratoren, wiren die meisten meiner For-
schungsvorhaben ins Leere gelaufen. Aus vielen dieser Kontakte sind im Laufe der Zeit iiber den
fruchtbaren inhaltlichen Austausch hinaus auerdem schéne Freundschaften iiber den ganzen Erd-
ball hinweg entstanden. Es ist mir daher auch ein groﬁes Anliegen, diesen Text zu nutzen, all jenen
zu danken, mit denen ich iiber die letzten Jahre an diesem faszinierenden und begeisternden Thema
arbeiten durfte. Nur allzu wenige Personen konnten namentlich genannt werden. Einen ganz beson-
deren und persé’)nlichen Dank méchte ich zum Schluss nun noch Kai Képp und Manuel Birtsch
aussprechen, ohne die meine eigene Arbeit, aber auch die Rollenforschung an der Berner Hochschule

der Kiinste insgesamt nicht mﬁglich wire.



Camilla Kshnken
Beethoven-Auslegung zwischen Liszts »Deklamationsstil« und Biilows
»Vivisektionsversuchen«. Auf den Spuren Liszt’scher Interpretationsideale

in Hans von Biilows instruktiver Edition der Klaviersonaten Beethovens

Zwei Sonaten spielten in Franz Liszts Kernrepertoire stets eine zentrale Rolle: die Kla-
viersonaten op.27 Nr.2 (»Mondschein«) und op.106 (»Hammerklavier«) von Ludwig van
Beethoven. Wihrend letztere von ihm ﬁberhaupt erstmals ins pianistische Repertoire
eingefﬁhlt worden war, trug der erste Satz der Mondscheinsonate — das »Steckenpferd«
seiner Virtuosenzeit — dazu bei, seinen Ruf als unvergleich]icher sDramatiker< auf der
Biithne zu begrﬁnden.

Eine Episode aus seinen letzten Lebensjahren illustriert diese Qualitit in seinem
Spiel, die auf die Zuhorer einen tiefen Eindruck machte, der jedoch offensichtlich schwer
in Worte zu fassen war: Alexander Siloti, ein russischer Liszt-Schiiler in den Jahren 1881
bis 1886, hatte Anton Rubinstein — den vielleicht prominentesten Virtuosen und Beet-
hoven-Spezialisten dieser Jahre — die Mondscheinsonate in einer Matinée im Leipziger
Gewandhaus spielen horen und erzihlte Liszt begeistert davon. Dessen Ehrgeiz wurde
davon so angestachelt, dass ersich spontan der Unerfahrenheit einer Schiilerin bediente,
die das Stiick trotz des »Verbots< in den Unterricht gebracht hatte, um eine der letzten

Demonstrationen seiner herausragenden Interpretation zZu geben:

»Liebes Kind, man darf mir dieses Stiick nicht bringen; ich erlaube nicht, dafl man es spielt, weil es
in der ]ugend mein >Steckenpferd< gewesen ist, aber, da >wir< heute in guter Stimmung sind, so werde

ich Thnen die Sonate vorspielen.«
Siloti beschreibt den Eindruck folgendermaﬁen:

»Als er kaum die Einleitungstriolen gespielt hatte, fiihlte ich schon, daf ich in diesem Zimmer fast
nicht mehr existierte; aber als nach 4 Takten das gis in der rechten Hand anﬁng, verstand ich nichts
mehr. Dieses gis hob er nicht hervor, aber es war ein mir unbekannter Ton, welchen ich jetzt, nach
27 Jahren, noch deutlich hére. [...] Nach dieser Auffiihrung vergaf ich, daff ich vor zwei Stunden
A. Rubinstein gehért hatte! Rubinstein, als Pianist, existierte nach Liszt’s Spiel nicht mehr!«

Den eigenﬂichen Liszt-Klang beschreibt er dabei wie folgt: »Er hatte keinen sehr groﬁen
Ton, aber wenn er spielte, dann spielte der Klavierton gar keine Rolle mehr«.
Liszt reagierte auf den von ihm verursachten Aufruhr in einer typischen Mischung

aus Eitelkeit und Abgeklirtheit: »Ja, wir verstehen es noch zu spielen.«*

Alexander Siloti: Meine Erinnerungen an Franz Liszt. Aus dem Russischen iibertragen von Sophie
Korsunska, in: Zeitschrift der internationalen Musikgesellschaft 14 (1912/13), S. 294318, hier S.305f. sowie
S.304.


Schmitt
Schreibmaschinentext
DOI:   https://doi.org/10.26045/kp64-6178-006

https://doi.org/10.26045/kp64-6178-006

Dieser Bericht ist in einem Aspekt besonders exemplarisch fiir die Bemiihungen der
Interpretationsforschung, Liszts eigenes Spiel még]ichst genau zu rekonstruieren: je-
nem der ultimativen Vagheit. Der Leser erfihrt zwar, dass der Eindruck ein so ungeheu-
rer war, dass Siloti das erste gis der rechten Hand noch 27 Jahre spater horte. Was daran
konkret aber so unvergesslich war — also auf welche Weise Liszt das gis nun genau
anschlug —bleibt unklar. Nur dass es kein lauter Ton war, ist aus der emotionsgeladenen
Beschreﬂ)ung noch herauszufiltern.

Seine Interpretationsgrundsitze gab Liszt an seinen Schiiler Hans von Biilow (1830~
1894) weiter, der in den Jahren 1851-1853 bei ihm studierte. Von Biilow geht')rte damit zur
ersten Schﬁlergeneration in Weimar, der auch der von Liszt ebenfalls zeitlebens hoch-
geschitzte Carl Tausig angehérte. Biilow genoss von Anfang an eine Sondersteﬂung bei
Liszt, der ihn neben dem Klavierunterricht oft auch zu seinen Engagements als Dirigent

mitnahm.

»Sein Plan ist der: ich soll in Weimar ein Jahr bleiben und mich da vorziiglich einpauken — die neuen
Werke von ihm, die Beethoven’schen grc'jﬁeren Sonaten, das Beste von Chopin, Schumann, kurz, mir

ein Repertoire zu eigen machen, das nicht _jeder, oder kein Pianist aufzuweisen im Stande sei«.

Entsprechend der eindrucksvollen Begabung und Arbeitskraft Hans von Biilows war
seine 1ange Karriere als Musiker sehr facettenreich: Liszt charakterisierte seine Titig-
keiten 1884 als »Virtuos, Docent, Dirigent, Kommentator, Propagandist -ja selbst als
manchmal humoristisch gutgelaunter Journalist«3 Und wie Liszt beschﬁﬁig‘ce sich
Biilow sein ganzes Leben hindurch mit Beethoven, den er die »Centralsonne der moder-
nen Tonwelt« nannte.4 Anfinglich spielte er die zum Standardrepertoire gehérenden
Sonaten Pathétique, Mondscheinsonate und Appassionata, dann auch die mittleren und
frithen und schlieflich besonders oft die spiten Sonaten.

Erstmals in der Geschichte des Solorezitals widmete er 1864 in Leipzig einen ganzen
Abend einem einzigen Komponisten — Beethoven — mit den Variationen F-Dur op-34 und
den Sonaten op.81a (»Les Adieux<), Tor und 106. Solche Programme wurden jedoch von
vielen Zeitgenossen, darunter auch dem ihm sonst gewogenen Eduard Hanslick, mit

Unbehagen aufgenommen: »Indem Biilow sein Programm chronologisch ordnet, be-

Brief an den Vater vom 6. Juni 1851, zit. nach Armin Raab: »Zentralsonne der modernen Tonwelt«.
Biilows Beethoven-Verstindnis, in: Beitrdge zum Biﬂow-Ko”oquium. Hans von Biilow — Leben, Wirken
und Vermiichinis, hg. von Herta Miiller und Verona Gerasch, Schweinfurt 1994 (Siidthiiringer For-
schungen, Bd. 28), S.180-191, hier S.182.

Aus der Widmung des Biilow-Marsches von Liszt an seinen ehemaligen Schiiler, zit. nach Hans-Joa-
chim Hinrichsen: Musikalische Interpretation. Hans von Biilow, Stuttgart 1999 (Beihefte zum Archiv fiir
Musikwissenschaft, Bd. 46), S.15.

Zit. nach ebd.,, S.93.
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tont er die lehrhafte Absicht des Unternehmens. Eine Art Coﬂegium iiber die Entwick-
lung Beethoven’s in lauter Musikbeispielen.«5

Dieser Antrieb zur Bﬂdung des Publikums war ein durchgij_ngiges und zentrales
Element in Biilows musikalischem Leben und stellte ein wichtiges Bindeglied zwischen
seinen diversen Téitigkeiten dar. Er fiihrte parallel zu dem im englischsprachigen Raum
gebriuchlichen Begriff >Recital< den Begriff »Klavier-Vortrag« fiir seine Solo-Konzerte
ein, was diesen publikumsbﬂdenden Aspekt unterstrich und auch so aufgefasst wurde:
»Biilow will durch seine Klavier-Konzerte (nicht unabsichtlich nennt er sie Klavier-Vor-
trige) vor allen Dingen belehrend wirken«.®

Dieser didaktische Impetus handelte ihm einige Kritik ein, besonders aus dem La-
ger seines pianistisch-pidagogischen Gegenpols Clara Schumann. Biilow unterstell-
te ihr sarkastisch, dass sie seine Beethoven-Aufﬁihrungen als »Vivisektionsversuche«
wahrnahm.” Tatsichlich tritt diese Auffassung in einer ihrer Tagebuchnotizen zuta-
ge: Der Eintrag stammt aus dem Jahr 1884 und betriftt seine Beethoven-Proben mit
dem Meininger Hoforchester in Frankfurt: »Er studirt ein, wie er spielt, zerpﬂﬁckt
und zergliedert Alles — das Herz hat nichts dabei zu thun. Alles der Kopf, der berech-
net.«8

Zusitzlich spiegelt der neugeprigte Begriff »K]avier-Vortrag« aber auch Biilows An-
spruch wider, eine pianistische Darbietung nicht nur als ein blofes Spiel auf dem Klavier
zu préisentieren, sondern als ein »rhetorisch richtiges C]avierspie[1]<<,9 wie er es wihrend
seiner musikalischen Ausbildung bei Franz Liszt kennengelernt hatte.

»Als Frucht seiner Lehre«™ widmete Hans von Biilow denn auch seinem Lehrer
Franz Liszt den groﬂangelegten »Interpretationsversuch« der Klaviersonaten Beetho-
vens - die instruktive Ausgabe, an der er von 1868 an arbeitete und die 1871 beim Verlag
Cotta erschien. In diesem Projekt konnte er die Ergebnisse seiner intensiven Beschifti-

gung mit Beethovens Musik mit dem fiir ithn so wichtigen Bﬂdungsgeda_nken besonders

Zit. nach Raab: »Zentralsonne der modernen Tonwelt, S. 182.

1880 im Fachblatt der K]avierpﬁdagogen Der Klavierlehrer, zit. nach Hinrichsen: Musikalische Interpre-
tation, S.236.

Brief vom 12. Januar 1884 an Johannes Brahms, in: Hans von Biilow: Die Briefe an Johannes Brahms,
hg. von Hans-Joachim Hinrichsen, Tutzing 1994, S. 48.

Berthold Litzmann: Clara Schumann. Ein Kiinstlerleben nach Tagebiichern und Briefen, Bd.3: Clara Schu-
mann und ihre Freunde, 1856-1896, Leipzig 1908, S. 448.

Carl Fuchs: Die Zukunft des musikalischen Vortrages und sein Ursprung. Studien im Sinne der Riemannischen
Reform und zur Auﬂdiirung des Unterschiedes zwischen antiker und musikalischer Rhythmik, Danzig 1884,
S.23; Vgl. auch Hinrichsen: Musikalische Interpretation, S. 236.

Sonaten und andere Werke fur das Pianoforte von L. v. Beethoven in kritischer und instructiver Ausgabe mit erl.
Anmerkungen fiir Lehrende und Lernende von Hans von Biilow, Stuttgart 1884 [in Folge zitiert als Biilow-
Ausgabe], Vorwort, unpag.
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wirkungsvo]l vereinen.™ Liszts Urteil iiber die Ausgabe lautete, sie »wiege an Belehmng
ein Dutzend Konservatorien auf«.™ Clara Schumann hingegen verbot es ihren Schiilern
ganz, diese Ausgabe zu benutzen.

Tatsichlich nehmen die ausfiihrlichen Kommentare am Fuflende jeder Seite oft
mehr Platz ein als der Notentext dariiber. Man kann diese Erkliirungen und Instruktio-
nen in drei Kategorien aufteilen: Praktisch-pianistische Kommentare zu Fingersitzen,
Ausﬁ'ihrungen von Ornamenten und Ahnlichem, sodann musikalische Erliuterungen
zZu Tempoaspekten, strukturanalytischen Fragen und Instrumentierungsvorschligen
und schliefSlich isthetische Kommentare mit vielen Querverweisen zu anderen Werken
Beethovens sowie zu dessen Einfluss auf spitere Komponisten.

Mit seiner »Editionsisthetik«strebte Biilow eine Integritit der Werke im Sinne eines
ganz anderen Begriffs von >Werktreue« an, als er heute gemeinhin benutzt wird: Die
Interpretation des Notentextes wurde von ihm als eigenstéindige Kunstleistung angese-
hen, deren Ideal also keinesfalls mit > Texttreuec g]eichzusetzen ist.B Heinrich Schenker
trat am Anfang des 20. ]ahrhunderts als prominentester und schirfster Kritiker der
instruktiven Ausgaben und besonders der Beethoven-Ausgabe Biilows hervor, die er als
»Herausgeberfrevel« bezeichnete.™

Hans von Biilow bezieht sich in seinen Instruktionen zu den Sonaten ab op-53 in
fiinf Fillen direkt auf Franz Liszt und greift in zahlreichen weiteren Fillen erkennbar
Prinzipien Liszt'scher Auffﬁhrungspraxis auf, wenn auch ohne direkte Referenz. Letztere
betreffen vor allem den wirkungsvo]leren Vortrag bestimmter Stellen, der sich in Oktav-
Verdoppelungen oder Anderungen von einfachen Trillern zu breiteren Tremoli aus-
driickt.™s

Der Liszt-Schiiler Arthur Friedheim, welcher sich ebenfalls als Herausgeber betitig-
te, dullert im Vorwort seiner instruktiven Ausgabe der Chopin-Etl'iden eine sehr aﬂge-
mein gehaltene Kritik an Biilows Ausgabe, die jedoch speziﬁsch auf die Uberlieferung
von Franz Liszts Interpretationsidealen anspielt: »Biilow’s celebrated Beethoven edition

[betrays], despite its many good points, in the main [...] to the initiated how little he had

Binde Nr.4 und 5 der Cotta-Ausgabe (op.s3-111 und Variationen inklusive Diabelli-Variationen,
Bagateﬂen, Polonaise und Rondo op.129), spiter gab er noch die op.13, 26, 27/2 und 31/3 bei der
Universal Edition Wien heraus (wovon wiederum ein Nachdruck bei Schirmer erschien).
Wiedergabe nach Otto Lefmanns Nachruf auf Biilow in der Augemeinen Musﬂc-Zeitung vom 16. Febru-
ar 1894, zit. nach Raab: »Zentralsonne der modernen Tonwelt, S.187.

Vgl. das Kapitel »Die Edition als Bearbeitung und Interpretation: Musikalische Praxis als dsthetisches
Systemc, in: Hinrichsen: Musikalische Interpretation, S.121-204.

Zit. nach ebd., S.205.

Vgl. Axel Schroter: »Der Name Beethoven ist heilig in der Kunst«. Studien zu Liszts Beethoven-Rezeption,
Bd.1 und 2, Sinzig 1999 (Musik und Musikanschauung im 19. Jahrhundert. Studien und Quellen,
Bd.6), S.291 und 317.
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learned, at the time, from Liszt.«™ In dieses Urteil spielt aﬂerdings neben dem Eigen-
interesse Friedheims als Herausgeber auch der Anspruch, selbst ein wahrer Liszt-Schiiler

Zu sein.

Exemplarische Stellen im Vergleich der Ausgaben Liszts und von Biilows  Schon am
Anfang des ersten Satzes der Mondscheinsonate zeigt sich sowohl im Detail wie im grt‘)ige-
ren Uberblick, dass man tatsichlich von Biilows Ansichten nicht direkt auf Liszts Uber-
zeugungen schlieflen kann, zumindest wenn man Liszts eigene Ausgabe von 1857 kon-
sultiert: Wihrend Liszt Beethovens Bezeichnung senza sordino (ohne Déimpfung, also mit
durchgéngigem >rechtemc Pedal) unverindert stehen lisst und sich auch im Folgenden
aller Zusitze enthilt, schreibt Biilow genau das Gegenteil - con sordini (Abbildung 1).

Man kénnte zunichst denken, dass Biilow mit con sordini hier die tatsichliche Ab-
dﬁmpfung, also die vom >linken< Pedal gesteuerte Verschiebung meint, aber deren Ein-
satz wird schon mit der Angabe una corda in der Mitte des Notensystems abgedeckt.
Auflerdem ﬁ'igt er zahlreiche kleingliedrige Pedalbezeichnungen hinzu, die erst in der
Mitte des dritten Taktes beginnen — die ersten Takte will Biilow also trocken« das heifit
mit Dimpfung gespielt wissen. Auch eine Instruktion am Fuf§ der Seite wird diesem
Thema gewidmet: Dort genehmigt er zwar einen héiuﬁgeren Einsatz des Pedals als den
eingezeichneten, warnt aber zugleich davor und auch vor der »zu wortlichen« Auffassung
der Originalangabe, also dem Verzicht auf jeglichen Pedalwechsel.”7

Franz Liszt schreibt in seinem 1853 veréffentlichten Brief iiber das Dirigieren, darin

besonders auf Beethovens Spéitwerk bezogen, diese Musik erfordere

»[...] einen Fortschritt in der Betonung, in der Rhythmisirung, in der Art gewisse Stellen im Detail zu
phrasiren und zu deklamiren und Schatten und Licht im Ganzen zu zu [sic] vertheilen - mit einem
Wort: einen Fortschritt im Stil der Ausﬁ'ihmng selbst. [...] an vielen Stellen arbeitet die grobe Aufrecht-
erhaltung des Taktes und _jedes einzelnen Takttheiles |1,2,3,4]|1,2,3, 4| einem sinn- und verstind-
nisvollen Ausdruck geradezu entgegen. Hier wie allerwirts, todtet der Buchstabe den Geist«.™8

Die Schaffung gréﬁerer Sinnzusammenhﬁnge war fiir Liszt immer ein zentraler Punkt
fiir eine sinnvolle Interpretation, und dieses Ideal wird auch in den Unterrichtsproto—
kollen regelméiﬁig thematisiert. Allein sein oft dokumentiertes Beharren auf einer ruhi-
gen Sitzhaltung am Klavier zielt auf diese Wa_hrung des Uberblicks im Gegensatz zu einer

kleingliedrigen Gestaltung aneinandergereihter Details ab, welche sich meist in einer

Arthur Friedheim: Frédéric Chopin. Etudes for the piano, New York 1916, S.1.

Hans von Biilow/Sigismund Lebert: Beethoven Sonata Album II, New York 1896, S.143.

Franz Liszt: Ein Brief iiber das Dirigieren. Eine Abwehr (1853), in: ders.: Streifziige. Kritische, polemische
und zeithistorische Essays, hg. von Lina Ramann, Leipzig 1882 (Gesammelte Schriften, Bd. 5), S.227-232,
hier S.231.
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.. Sonata quasi una Fantasia.
| Si deve e tutto questo pexzo delicalissimente e senza sordino.
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Sonata quasi una Fantasia.

To Countess JULIA GUICCIARDI. Op. 27, N? 2.

Abbreviations: M. T. signifies Main Theme; S. T., Sub-Theme; Cl. T., Closing Theme; D. G., Deveiopment-
gronp; R., Return; Tr., Transition; Md. T., Mid -Theme: Eyp., Episode.
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ABBILDUNG 1 Liszt-Ausgabe, Ludwig Holle 1857 (oben)
und Biilow-Ausgabe, Schirmer 1896 (unten)

iibertrieben ausdrucksvollen und von unterstiitzenden Bewegungen begleiteten K('jrper-
sprache zeigt.

In Liszts Ausgabe sind, wie schon beschrieben, besonders die von thm gesetzten
Buchstaben zur Formglieclerung interessant: Sie geben einen Anhaltspunkt fiir die Re-
konstruktion seines Formverstindnisses. Es lassen sich zwei verschiedene Arten der
Einteﬂung voneinander unterscheiden: Die Markierung derkleineren Periodischen Ein-
heiten, entweder auf motivisch-thematischer oder auf harmonischer Ebene, und eine

besonders interessante Gliederung in unterschiedlich lange Abschnitte, woraus sich
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Schliisse iiber seine Gewichtung einzelner Passagen ziehen lassen. Dabei deutet die
Schaffung kurzer Abschnitte auf eine von ihm postuiierte besonders hohe Wichtigkeit
dieser Stelle innerhalb der Struktur hin. Besonders 1ange Passagen, die er mit keinem
Giiederungsbuchstaben unterbricht, unterstreichen hingegen sein Streben nach der
Schaffung gréf8erer Sinnzusammenhinge.™

Eine derartige Zusammenfassung einzelner Motive zu einer gr('ifﬂeren Einheit oder
sogar ganzer musikalischer Formteile zu einem noch iﬁngeren Entwicklungsbogen be-
trifft das Verhiltnis einzelner Taktteile oder ganzer Takte zueinander. Dieses »Zusam-
menraffenc ging in der Praktischen Umsetzung meist mit einer Tempobeschleunigung
einher, so wie umgekehrt bedeutsame Verbindungsstellen oder harmonisch wichtige
Wendungen ein lokales Veriangsamen mit sich brachten. Die starke Verbindung zZwi-
schen Struktur und Tempo erklirt also die Vorwiirfe der »Tempoverzerrung, denen
Interpretationen aus dem Liszt-Kreis oft ausgesetzt waren.*®

Das Streben nach Verstirken und Priisentieren von Zusammenhéingen konnte aber
auch groﬁformal den Ubergang zwischen den Sitzen einer Sonate betreffen. Liszts als
geschmack- und pietéitios empfunclenes Aneinanderreihen von Sitzen aus verschiedenen
Sonaten (wie in Hallés Bericht iiber die Kombination von Variationssatz der Sonate op.26
und Finale der Mondscheinsonate*”) diente a]]erdings wohl eher dem Erreichen eines
verbliiffenden Effektes beim Publikum.

Aus Hans von Biilow Konzerten ist jedoch be]egt, dass auch er bewusst und aus
»wissenschaftlichen« Griinden Teile einer anderen Sonate de]jenigen gegenﬁbersteﬂte,
die auf dem Programm stand — dies sollte dazu dienen, Verwandtschaften zwischen ver-
schiedenen Stiicken herauszustellen.? Abgesehen von solchen speziﬁschen Vergleichs—
zitaten schien Biilow auch sonst in seinen Beethoven-Darbietungen eine Praxis des
Priludierens und Zwischenspieiens zu pﬂegen: Er stellte Sonaten 6fters kleine Improvi-

sationen voran oder leitete »unmerklich aus einer Composition in die andere iiber«.3

Bezﬁgiich »der Gruppierung mehrerer Einzelmotive zu einem thematischen Kompiex«, siehe Schro-
ter: »Der Name Beethoven ist heilig in der Kunst«, S.3009.

Vgl. beispielsweise Ernst Rudorff: Aus den Tagen der Romantik. Bildnis einer deutschen Familie, Bd. 3, hg.
von Katja Schmidt-Wistoff, Frankfurt a. M. u.a. 2008 (Geschichte des Natur- und Umweltschutzes,
Bd.6), S.86.

»I was very young and most impressionable, but still his tacking on the finale of the C sharp minor
sonata (Beethoven’s) to the variations of the one in A flat, Op. 26, gave me a shock, in spite of the
Perfection with which both movements were piayed.« Nach Life and letters of Sir Charles Hallé, being an
autobiography (1819-1860) with correspondence and diaries, hg. von C. E. Hallé und Marie Hall¢, London
1896, S.38.

Vgl. Raab: »Zentralsonne der modernen Tonwelt, S.184.

Nach einem Artikel aus der Berliner Tribiine von Ende Januar 1879, zit. von Raab: »Zentralsonne der

modernen Tonwelt, S.183f.
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Eine weniger kontroverse Art der Herstellung von groffformalen Zusammenhingen
iiberliefert Amy Fay, eine amerikanische Schiilerin Liszts, von einer seiner Auﬁi'ihrungen
der Mondscheinsonate im Jahr 1872. Dort beschrinkte sich Biilow auf die zeitlichen Beziige

zwischen den Sitzen:

»Did I tell you how carried away with Biilow I was? He is magniﬁcent, and just between Rubinstein
and Tausig. [...] wish you could have heard the Moonlight Sonata from him. One thing he does which
is entirely peculiar to himself. He runs all the movements of a sonata together, instead of pausing
between. It pieased me very rnuch, asit gives a unity of effect, and seems to make each movement beget

the succeeding one.«*4

Fays Bericht kann man in Biilows Ausgabe der spiten Sonaten nachvollziehen: Er fordert
in verschiedenen Instruktionen zu den Sonaten op. 101, 109 und 110 genau dieses Prinzip
des zyklischen Zusammenhalts der einzelnen Sitze untereinander. So begrﬁndet Biilow
in der Sonate op. TOT einen Ubergang zwischen den Sitzen ohne jegiiche Pause mit dem
psychoiogischen Effekt, der erst durch die einander unmittelbar gegenﬁbergesteﬂten
Kontraste zur Geitung kime.?> Besonders bei op. 110 legt er Wert auf eine organische
und fast unmerkliche Uberleitung vom zweiten in den dritten (langsamen) Satz. Aufer-
dem empfiehlt erdie Hersteﬂung einer zeitlichen Entsprechung zwischen der Sechzehn-
telbegleitung des Arioso und dem Achtelpuls der Fuge.26

Liszt scheint den ersten Satz der Mondscheinsonate ziemlich 1angsam gespieit zu
haben. Dafiir spricht einerseits seine Anderung des originalen Alla-Breve-Takt in einen
4/4-Takt, wie er dann auch von Biilow iibernommen wurde. Dariiber hinaus gibt es ein
Zeugnis von August Stradal, einem weiteren Schiiler und Sekretir der letzten Jahre,
welcher Liszts Tempo mit der Angabe Larghetto und Viertel = 58 genau definierte. Stradal
fithrt weiter aus, dass Liszt die Triolen in der rechten Hand ganz gleichméiigig und tonlos,
ohne Anschweﬂungen vorgetragen habe. Die Sechzehntel der Punktierung sei dabei
immer etwas léinger gehalten worden, sodass sie fast triolisch geklungen habe. Dadurch
hitten die Noten etwas Schweres, nach pesante Kiingendes bekommen.??

Es sind drei Aufnahmen von direkten Liszt-Schiilern iiberliefert: von Arthur Fried-
heim (1912), Emil Sauer (1923) und Frederic Lamond (1926).28 Lamond spielt das ziigigste
Tempo, etwa Viertel = 74, und auch Sauer bewegt sich mit ungefihr Viertel = 72 im
gleichen Tempobereich. Friedheim hingegen interpretiert den Satz deutlich 1angsamer:

Amy Fay: Music-Study in Germany. From the Home Correspondence of Amy Fay, Chicago 91886, S.168.
Vgl. Bl’ﬂow-Ausgabe, Bd. 5, S.6.

Vgl. Bﬁlow-Ausgal)e, Bd. 5, S.110.

Vgl. August Stradal: Erinnerungen an Franz Liszt, Bern 1929, S.87.

Emil Sauer: www.youtube.com/watch?v=DJfnBYooJuM; Frederic Lamond: www.youtube.com/watch?
v=daQFLCScqOk; Arthur Friedheim: www.youtube.com/watch?v=-9DiugnrV]c (letzter Zugriff jeweils

27. Juni 2018).
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Er spielt tatsichlich (mit den iiblichen Abweichungen) das von Stradal angegebene
Liszt'sche Tempo von Viertel = 58.

Lamond fiihrt dabei die Sechzehntel der Oberstimme ziemlich genau im Tempo
aus, wihrend die triolische Gesta]tung bei Friedheim und besonders bei Sauer deutlicher
zu horen ist —alle drei Ausﬁihrungsarten dieses Rhythmus bewegen sich allerdings Véﬂig
im Rahmen der auch heute noch iiblichen Bandbreite von Spie]weisen.

In einer Interpretationsanweisung gegen Ende des ersten Satzes zeigt sich Biilows

Neigung zur lehrreichen »Vivisektion« der Musik besonders deutlich:
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ABBILDUNG 2 Beethoven: Sonate cis-Moll op.27 Nr. 2, Biilow-Ausgabe, Takt 56-58

Die Striche iiber den jeweils letzten Achteln jeder Achtelgruppe ab a) markieren eine
Innenstimme, die er durch Betonungen als Vorhalte herausgesteﬂt wissen will. Aufler-
dem ﬁ'igt er kleine Decrescendi iiber der Oberstimme hinzu, sodass sich in dieser
Modulation insgesamt vier unabhingig voneinander zu gestaltende Stimmen ergeben:
Zusitzlich sind nimlich auch die Bassoktaven zu fiihren, welche ihre reguléiren Schwer-
punkte auf der ersten und dritten Zihlzeit haben, und schliefllich noch die durchlaufende
Achtelbegleitung im Altregister. Biilow erginzt in seiner Fufnote dazu, dass alle Innen-
stimmen in diesem Satz aktiv gestaltet werden sollten — immer in Einklang mit dem
Verlauf der Modulationen und den Gesetzen des »Sch('inklangs<<.29

Carl Reinecke hob besonders das dialogisch-schlichte Spiel und die Vermeidung
alles Scherzohaften in Franz Liszts Spiel des zweiten Satzes (Allegretto) hervor3° In einer
seiner seltenen auflermusikalischen Charakterisierungen fiir ein Beethoven’sches Stiick
nannte Liszt diesen Satz einmal eine »Blume zwischen zwei Abgr1'inden«.3I Dem formal
wie atmosphéirisch seinfachen« Satz zwischen den beiden berithmten Ecksitzen wird von
den Pianistinnen und Pianisten und auch vom Publikum oft keine besondere Aufmerk-

samkeit geschenkt. Bezeichnend hierfiir ist, dass auf der Schaﬂp]atte fiir Columbia

»[...] a utilization of the inner parts, in accordance with the laws of euphony and the course of the
modulation«. Beethoven: Sonata quasiuna fantasia op. 27/2, hg. von Hans von Biilow, in: Sonata Album,
Book II, New York (Schirmer), S. 143-160, hier S.146.

»[...] vermied auch Liszt Alles im Vortrage, was scherzo-artig anklingen konnte. Er spielte den Satz
wie einen Dialog, der mit einer Frage beginnt,jeden scharfen Accent vermeidend.« Carl Reinecke: Die
Beethoven’schen Clavier-Sonaten. Briefe an eine Freundin, Leipzig 1897, S.48 f, hier S. 49.

Zit. nach Schroter: »Der Name Beethoven ist heﬂig in der Kunst, S. 272, Anm. 140.
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Records von Arthur Friedheim ﬁberhaupt nur der erste und dritte Satz aufgenommen
sind3* und auch Emil Sauer nur den ersten Satz einspielte.

Wilhelm von Lenz (1808-1883), Mitglied des kaiserlich-russischen Staatsrates und
zugleich Musikschriftsteller, nahm als aktiver und ambitionierter Amateur 1842 in Paris
zunichst bei Liszt und dann bei Chopin Klavierunterricht. Er berichtet aus einer Stunde

beim erst achtzehnjﬁhrigen Liszt folgende den zweiten Satz betreffende Details:

»L’aﬂegretto de la sonate en ut diese mineur qui remplace le scherzo me fournit I'occasion d’admirer la
Jjustesse des vues de Liszt en musique. Je venais de le lui jouer comme on écarte une petite difficulté
quand une grande (le finale) vous attend. Liszt me demanda nonchalamment: >C’est facile, n’est-ce
pas %< J'avais dix-huit ans et répondis affirmativement. >Eh bien, non, dit Liszt, c’est un morceau sur
lequel on passe sa vie quand on est artiste; les spondées suivis de dactyles sont les entrées des instru-
ments 3 vent de 'orchestre du Conservatoire de Paris; le dessin coupé doit se piquer comme savent
piquer les violons du Conservatoire.« Etil se mit jouer le scherzo comme efit pu le jouer le merveilleux

orchestre.«33

Diese Szene illustriert die groﬁe Bedeutung, die schon der junge Liszt dem kurzen Satz
zumaf. AuRerdem zeigt seine Behauptung, dieses Stiick sei eines von jenen, nach dessen
angemessener Realisierung ein wahrer Kiinstler sein ganzes Leben 1ang strebe, neben
seinem hohen Anspruch an sich selbst zugleich auch eine gewisse jugendliche Altklug-
heit.

Immerhin folgten aber eine ganze Reihe von konkreten Interpretationshinweisen,
die Lenz zu dieser pointierten Behauptung Liszts mit iiberliefert: Die Spondeen und
darauffolgenden Da_ktylen des Themas — hier kommt vielleicht etwas von Liszts wihrend
der friihen Pariser Jahre autodidaktisch erlangter Belesenheit zum Ausdruck - solle man
sich von den Blisern gespielt vorstellen, wihrend bei den darauffolgenden Staccati die
Geigen des Conservatoires zum Finsatz kimen. Hier wird also deutlich, welch grofgen
Wert schon der junge Liszt auf das orchestrale Klavierspiel legte. Dieses Merkmal der
sLiszt-Schule« spiegelt sich auch in mehreren Instruktionen der Biﬂow-Ausgabe wider
(Abbildung 3).

Lenz erwihnt noch zwei kleinere Details: Auch die Oktaven der rechten Hand im
Trio seien zu betonen, nicht nur die ganzen Noten (also die punktierte Halbe) der linken
Hand. Die Bassfortschreitung im zweiten Teil des Trios sollte wie das Legato-Spiel
zweier Celli klingen (Abbildung 4).

Bei letzterem Punkt kommt sogar noch das Thema des Fingersatzes zum Zuge: Lenz

berichtet, wie Liszt thm im Handumdrehen »le plus admirable doigter« fiir die Bindung

Auflerdem scheint Friedheim die Aufnahme selbst verworfen zu haben, sie wurde nie in Amerika
herausgebracht und bald ganz zurﬁckgezogen; Vgl. James Methuen-Campbeﬂ: Catalogue of Recordings
by Classical Pianists, Bd. 1, Oxfordshire 1984.

Wilhelm Lenz: Beethoven et ses trois styles, Paris 1855, Bd.1, S.164f.
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ABBILDUNG 4 Liszt-Ausgabe, Takt 45-50

dieser Bassquarten gegeben habe, nimlich 5-2/4-1/5-2/4-134 Dieser Fingersatz ist auch in
der sonst so sparsam bezeichneten Liszt-Ausgabe angegeben, indem iiber den Doppel-
griffen 2/1/2/1 notiert ist, was keine andere sinnvolle Fingerkombination zulsst als die
ausfiihrlich von Lenz beschriebene. Auch Biilow gibt hier einen Fingersatz an, aﬂerdings
konzentriert er sich offensichtlich auf die Bindung der unteren Leitstimme und lisst den
Daumen nur mitrutschen: 2-1/3-1/4-1/5-1. Er hat also die Gleichwertigkeit der zwei »Celli
weniger im Auge als Liszt.

In Lamonds Aufnahme dieses Satzes fillt vor allem das durchgéingig asynchrone
Spiel auf, welches den Unterschied zwischen erster Version des Themas (Akkorde zu-
sammen) und der nachfolgenden Variation (Hinde spielen Akkorde um Achtel versetzt)
verschwimmen lisst. Die >Cello-Stelle< kommt in seinem Spiel nicht besonders zum
Tragen.

Um zur erwihnten Letterierung Liszts zuriickzukehren: Interessanterweise hatte er
im ersten und zweiten Satz der Mondscheinsonate keine Letterierung fiir notwendig ge-
halten, fiigte sie aber im dritten Satz (Presto agitato) zur besseren Strukturierung wieder
ein. Die ersten vierzehn Takte werden von keinem Gliederungsbuchstaben unterbro-
chen, obwohl man einen ersten Einschnitt durchaus in Takt g hitte erwarten kénnen.
Dies ist also ein Beispie] fiir einen 1éingeren Sinnzusammenhang, der besonders im
Vergleich mit der Kiirze des nichsten Abschnitts auffillt: Liszt setzt die erste Untertei-
lung bei der Wiederholung der aufsteigenden Anfangspassage, die iibernichste dann
aber schon sechs Takte spiter bei Beginn des neuen Motivs. Dabei platziert er den

34 Zit. nach Schroter: »Der Name Beethoven ist heilig in der Kunst, S.50.
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Gliedemngsbuchstaben speziﬁsch iiber der zweiten Viertel im Takt, denn die erste ge-

hbl’t noch als Abschluss zur VOI'hCI'igCIl Passage:

ABBILDUNG 5 Liszt-Ausgabe, 3. Satz, Takt 2022

Biilow gibt hier ebenfalls einen Gliedemngshinweis, nimlich »ST« fiir Seitenthema,
allerdings schon auf dem ersten Schlag. Er orientiert sich damit wohl eher an der linken
Hand, die mit ihrer Begleitung in der neuen Tonart gis—Moﬂ schon auf dem ersten
Sc}ﬂag einsetzt.

Ein Beispiel fiir eine weitere kurze und daher strukturell besonders bedeutungsvoﬂe
Passage in Liszts G]iederung folgt bald darauf:

ABBILDUNG 6 Liszt-Ausgabe, Takt 29-34

Die beiden zweitaktigen Sequenzen von C bis D modulieren schnell vom Tonfeld des
Seitenthemas (gis-Moll) hin zur tiberraschend aufscheinenden neuen Tonart A-Dur, die
fiir die nichsten zehn Takte vorherrscht. Das niichste musikalische Ereignis, das Stacca-
to-Motiv, kehrt wieder zu gis-Mo]l zuriick, von wo in die Schlussgruppe ﬁbergeleitet
wird.

Biilow gﬂ)t zu den abgebﬂdeten Takten auch eine Instruktion, aﬂerdings bespricht
er darin nur die Ausﬁihrung des Oktavtrillers, die er wegen des hohen Tempos sowie der
nétigen Lautstirke als einfachen Doppelschlag auszufithren empﬁehlt. Auflerdem ﬁ'igt

er im Notentext Akzente auf’ jedem neuen Schritt der absteigenden Bassnoten hinzu.
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Um sich noch einmal die Individualitit der Liszt’schen Gliederung je nach struktureller
Bedeutung der Musik vor Augen zu fithren: Vom Anfang des dritten Satzes bis zum
ersten Gliederungspun]{t A vergehen ganze vierzehn Takte, wihrend Liszt fiir die Passage
nach C nur vier Takte Vergehen léisst, bevor er den nichsten Buchstaben D setzt.

Biilow schreibt zur spiteren Variation des erwihnten Staccato-Motivs im Forte, dass
ein Herunterhimmern dieser »leidenschaftlichen« Akkorde streng im Tempo isthetisch
offensichtlich falsch sei. Er empfiehlt stattdessen, die mit einem Sforzato beginnenden
Takte (Takt 50 beziehungsweise 52)j eweils mit stirkerer Betonung und gréﬂerer Freiheit
auszuspielen —auch um die rhythmische Wichtigkeit der zweiten Achtel herauszustellen

— wihrend die beiden Piano-Takte danach wieder zu beschleunigen seien:

(X
22
e
w
o

V
V

simile.

) &

ABBiLDUNG 7 Biilow-Ausgabe, Takt 48-54

Diese ausfiihrliche Beschreﬂ)ung der wenigstens unter Liszt-Schiilern selbstverstindli-
chen Verbindung zwischen musikalischem Inhalt und Tempogestaltung ist ein Punkt,
an dem sich Theorie und Praxis konkret Vergleichen lassen: In der Aufnahme Frederic
Lamonds von 1926 ist gut nachzuvollziehen, wie er nicht nur diese Forte-Takte viel
langsamer spielt, sondern sogar die von Biilow angegebene Pedalbenutzung befolgt -
rné')glicherweise kannte er Biilows Ansichten iiber die Sonate auch direkt aus dessen
Unterricht. In Arthur Friedheims Aufnahme ist die gleiche Strategie zu beobachten,
a]lerdings etwas weniger eXpliZit; auflerdem benutzt er das Pedal auch in den Piano-
Takten.

Die wenigen hier ausgewihlten Stellen aus der Sonate kénnen nur beispielhaft den
noch weitgehend unerforschten Fundus von Hinweisen zu Interpretationsstrategien des
Liszt-Kreises skizzieren: Eine genauere Untersuchung der Ausgabe von Liszt im Ver-

gleich mit der Hans von BﬁlOWS Ill'ld den Schﬁleraufnahmen ware sicher sehr lohnend.



35

36

37

38
39

BEETHOVEN-AUSLEGUNG BEI LISZT UND VON BULOW

Hans von Biilow als Advokat der Hammerklaviersonate  Hans von Biilow setzte sich wie
Liszt sehr fiir die Einﬁ'ihrung der Hammerklaviersonate beim Publikum ein. Er spielte sie
oft sogar zweimal hintereinander, um den Zuhérerinnen und Zuhérern die Méglichkeit
zZu geben, das komplexe Stiick besser zu verstehen — eine wahre Tour de force fiir beide
Seiten35 Auch fiir Aufﬁihrungen dieser Sonate ist seine Praxis des Priludierens belegt -
so leitete er sie im Jahr 1879 beispielsweise mit einem Fragment der stimmungsverwand-
ten Sonate op. 22 ein3® oder spielte zwischen Auffﬁhrungen der Sonate op. 10T und der

Hammerklaviersonate Folgendes:37
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Uber den Eindruck, den seine Interpretation beim Publikum im A]lgemeinen hinterlief;,
ist allerdings wenig zu erfahren.

Sein Schiiler Frederic Lamond jedoch wurde fiir sein Spiel gerade dieser Sonate
sehr berithmt, und Biilow bescheinigte ihm schon bei den Frankfurter Meisterkursen
(Sommer 1884-1886), dass er »das Zeug zu diesem Stiick« habe3? Er stellte sich mit der
Fuge daraus auch bei Franz Liszt in Weimar vor und die Hammerklaviersonate wurde
spdter zu einem bewihrten >Schlachtross« seiner Konzertprogramme. Hugo Riemann
beschreibt, wie sogar die legendire >Unspieﬂ)arkeit< des Stiickes bei Lamond in Ver-

gessenheit geriet;

»Lange hat das Werk als ein Priifstein gegolten, ob ein Pianist imstande war, das Klavier zum Dréhnen
und Briillen zu bringen, bis Frederick Lamond durch eine ganz andere Art der Auffassung dem ein
Ende gemacht hat. Erhatals erster es fertig gebracht, den Schein zu wecken, daf} die Sonate iiberhaupt
gar nicht schwer ist. Seine restlose Uberwindung der technischen Schwierigkeiten hat die Linienfiih-
rung der Thematik in den Vordergrund gesteﬂt und das Interesse am klaren Aufbau sieghaft durch-
gefﬁhrt.«39

Edwin Fischer: Ludwig van Beethovens Klaviersonaten. Ein Begleiter ﬁlr Studierende und Liebhaber, Wies-
baden 1956, S. 118.

»Der grofgen B dur-Sonate lieR Biilow den Beginn der in Miniatur stimmungsverwandten Op. 22
vorausklingenx, zit. nach Raab: »Zentralsonne der modernen Tonwelt, S.184.

José Vianna da Motta: Nachtmg zu Studien bei Hans von Biilow von Theodor Pfeiﬁer, Ber]in/Leipzig 1896,
S. 82.

Theodor Pfeiffer: Studien bei Hans von Biilow, Berlin 31894, S.57.

Hugo Riemann: Beethovens simtliche Klavier-Solosonaten. Asthetische und formal-tec}mische Analyse mit

historischen Notizen, Bd. 3, Berlin 3[1920], S.296.
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Leider existiert keine Aufnahme dieses Stiickes von Lamond. Die fritheste Gesamtauf-
nahme spielte Arthur Schnabel (1882-1951) im Jahr 1935 ein - er war allerdings kein
Schiiler von Liszt, sondern von Theodor Leschetitzky in Wien. Dennoch lohnt es sich,
sein Herangehen an die Tempofrage zu beobachten, denn dies ist die fritheste heute
noch hérend nachzuvollziehende Umsetzung einer Interpretationshaltung, dienach den
Berichten der Zeitgenossen auch fiir Liszt exemplarisch war: Die Wahrung der ﬁbergrei-
fenden Architektur des Stiickes, die besonders im ersten Satz nurin einem sehr schnellen
Tempo méglich ist, da sich die harmonischen Verlidufe trotz der raschen Notenwerte nur
langsam entfalten. Zwar spie]te Liszt vermutlich viel weniger falsche Noten als Schnabel,
und sein konkretes Tempo lisst sich ebenfalls nicht mehr rekonstruieren. Schnabel
bemiiht sich aber mit seinen Mitteln um jenes Ideal, das neben der Darsteﬂung der
architektonischen Verhiltnisse auch fiir Liszt im Vordergrund stand: den Geist der
Komposition ungeachtet der technischen Schwierigkeiten zu iibermitteln.

Fiir Schnabel scheint die »Uberwindung der technischen Schwierigkeiten«, wie Rie-
mann sie Lamond bescheinigte, gar nicht im Zentrum zu stehen, stattdessen scheint es
ihm um eine mbglichst sinnvolle Verwirklichung der extremen Originaltempi in den
Ecksitzen zu gehen. Die technische Perfektion opfert er dabei seinem Verstindnis der
harmonischen Struktur und der Darste]lung der formalen Zusammenhéinge innerhalb
dieser Sitze. Es scheint hier also wenig relevant, die Verwirklichung des Originaltempos
im Sinne einer sportlich-pianistischen Herausforderung als »Schnabel gegen sich
selbst« aufzufassen.4° Vor dem Hintergrund des selbstverstindlich nicht allein auf den
Liszt-Kreis beschrinkten Strebens nach architektonischer Klarheit dringt sich hingegen
eine andere Sichtweise auf Schnabels Interpretation auf: seine Akzeptanz derzahlreichen
Pianistischen >Entgleisungen< als zu Vemachlissigendes Nebenproclukt eines strukturel-
len Imperativs.

Eine Stelle illustriert diesen Imperativ—- Schnabels Fokus auf die zugrunde 1iegenden
Strukturen zulasten der Details - besonders deutlich (Abbﬂdung 9): Die drei verschie-
den intensiven Gelbstufen markieren den sich jeweﬂs steigernden Grad des Vorwirts-
clr;'i_ngens an diesen zwei Stellen, der von Schnabel ohne Riicksicht auf Verluste (rote
Kreise weisen auf besonders auffilliges >Verschlucken< von Noten hin) durchgezogen
wird. In der ersten Stelle kommt es nach dem Erreichen des Spitzentons g" in einer
dritten Sequenz zur Auﬂésung nach Es-Dur, was entsprechend der satztechnischen »Ent-
spannung« nach einer ungebremsten Umsetzung Veﬂangt. Dies ist aﬂerdings aus piani-

stischer Sicht besonders schwierig, da das rasche Tempo, das bereits in den Vorherigen

Siehe Heinz von Loesch/Fabian Brinkmann: Tempomessungen in Klaviersonaten Ludwig van Beethovens,
Staatliches Institut fiir Musikforschung/Preuﬁischer Kulturbesitz, Online-Version: www.sim.spk-

ber]in.de/_tempomessungen_bei_beethoven_1317.htm1 (letzter Webzugriff4. Juli 2018).


http://www.sim.spk-berlin.de/_tempomessungen_bei_beethoven_1317.html
http://www.sim.spk-berlin.de/_tempomessungen_bei_beethoven_1317.html
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AeBILDUNG 9 Biilow-Ausgabe der Hammerklaviersonate,

Durchfiihrung 1. Satz, Takt 147-167

Takten kaum zu meistern war, nun mit den Achtel-Doppelgriffen vollends unmog-
lich wird. Statt aber zu ver]angsamen, um alle Griffe ausfithren zu kénnen, verschluckt
Schnabel alles, was der Wahrung des inhaltlichen Schwungs im Wege steht. Die gleiche
Tendenz ist an der zweiten markierten Stelle zu beobachten, die noch um ein Se-
quenzglied verkiirzt ist — im Sinne der aﬂgemeinen Steigerung nun in noch extremerem
Mafe.

Die drei einleitenden Instruktionen Biilows zum ersten Satz sind alle besonders
interessant. Zunichst liefert er eine ausfiihrliche Erkléirung, weshalb das Originaltempo,
das er als lediglich von Carl Czerny angegeben bezeichnet, obwohl es tatsichlich von

Beethoven selbst stammt, zu schnell sei:

»Das Czernysche Tempo J =138,daszuder wuchtigen Energie des Themaso wenig stimmt und selbst
fiir die einer grosseren Beschleunigung féihigen Abschnitte dieses Satzes zu rasch gegriffen erscheint,
findet vielleicht in der Klanglosigkeit der damaligen Wiener Klaviere eine Art Rechtfertigung. Auf
einem heutigen Conzertﬂﬁgel erster Qualitit [...] wiirde das Czernysche Tempo verwirrend und

verwischend wirken.«4*

Biilow-Ausgabe, S.23.
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Er setzt es in seiner Ausgabe auf Halbe = 112 herab. Dies scheint im Gegensatz zu Franz
Liszts strenger Haltung gegenﬁber Interpretationen zu stehen, die auf die Schwierig-
keiten der Pianistischen Umsetzung Riicksicht nehmen4? und dem Satz einen Maesto-
so-Charakter verleihen, aber wie bereits oben erwihnt, ist das absolute Tempo der
Liszt'schen Interpretation dadurch natiirlich nicht ermittelbar.

Der zweite Kommentar Biilows bezieht sich auf das »léwenhafte Anspringen«,“3 den
weiten Er(‘jffnungssprung der linken Hand, der angebhch schon den jungen Liszt be-
sonders fasziniert hatte: »Namentlich der Bafsprung b-d und dann auffentziickte mich
aufs hochste.«4 Biilow gibt hier eine einfachere Alternative mit zwei Hiinden an, wozu

er ausfithrt:

>>Spie1er, welchen der schwierige Sprung der linken Hand unter krﬁftigster Betonung des Auftakt-
Achtels und Vermeidung jeder hier unangemessenen Zé‘)gerung nicht gelingen sollte, werden wohl-

thun, beide Hinde mit einander abwechseln zu lassen«.

In der dritten Instruktion kommt das besprochene symphonische Denken Biilows, wel-
ches so typisch fiir den ganzen Liszt-Kreis ist, zum Ausdruck. Um zu entscheiden, wie
man den Griff bei zu kleiner Spannweite der Hand adaptieren kann, entwirft er eine

rn('jgliche Orchestrierung:

»Man denke sich die Stelle orchestrirt[:] Geigen und Flsten wiirden es" d" zuertheilt erhalten; d" ist
aber _jedenfaﬂs fiir Naturtrompete gedacht und deren Charakter vollkommen entsprechend.<<45

Also diirfe das d" im Daumen keinesfalls fallengelassen werden, sondern lieber der zweite
Finger, der das f ' greift. Aus Biilows orchestralem Denken ergibt sich also, dass dieser
Ton hier eine weniger zentrale Rolle spielt und deswegen notfalls ausgelassen werden
darf.

Eine weitere berithmte Instruktion Biilows zum ersten Satz behandelt eine Unklar-
heit im Notentext — es geht um den bis heute diskutierten Streitfall einer harmonischen
Deutung in der Uber]eitung zur Reprise: Je nach Lesart kann man in Takt 224 den
erwarteten Leitton a (das explizite Auflssungszeichen fehlt allerdings in der Erstausgabe)
oder stattdessen ais als eine extravagante enharmonische Vorwegnahme des Grundtons

lesen. Liszt nimmt in seiner Ausgabe ebenfalls ais an, wihrend Frederic Lamond a ab-

Vgl. beispielsweise in den Memoiren des Schiilers William Mason: Memories of o Musical Life, New
York 1900, S.103f.

Fischer: Ludwig van Beethovens Klaviersonaten, S.119.

August Gollerich: Franz Liszt, Berlin 1908, S. 159 f. Auch dieses angebliche Zitat Liszts wird von Schrs-
ter dem Aufbau eines Beethoven-Mythos um Liszt, in diesem Fall durch Géllerich, Zugeschrieben, da
erals Grundlage fiir diese Auﬂerung den seiner Meinung nach unglaubwﬁrdigen Brief Liszts an die
Fiirstin vermutet; vgl. Schroter: »Der Name Beethoven ist heﬂig in der Kunst, S.14.

Biilow-Ausgabe, S.23.
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druckt, aber in einer lapidaren Fufnote dazu schreibt, Biilow spiele ais. Hans von Biilows
1anger Text zu dieser Stelle beginnt mit folgenden, oft zitierten Worten:

»Die Beethovenverbesserer fritherer Zeit [...] hatten das »ais< in den folgenden beiden Takten in »a<

umgewandelt, somit die enharmonische Genialitit zu einer chromatischen Trivialitit emiedﬂgt.«46

Interessanterweise trennte sich Biilow spater wihrend seiner Frankfurter Meisterkurse
ohne Aufhebens von seiner vorher so streitbar vertretenen Auffassung:
»Ein Bekannter von mir hat im Original das Auﬂésungszeichen vor dem ais ganz verblasst entdeckt.

Als ich meine Beethoven-Ausgabe machte, wusste ich das nicht, glaubte analoge Stellen in anderen

Werken des Meisters gefunden zu haben und Plaiclirte fiir ais. Jetzt bitte ich Sie aber a zu spielen.«47

Eine Originalausgabe, in der man verblasste Auﬂésungszeichen hitte entdecken kénnen,
ist von dieser Sonate aﬂerdings nie aufgetaucht. Bis heute sind beide Lesarten zu héren.

Inder Ausgabe Eugen d’Alberts finden sich direkt im Notentext zahlreiche Vortrags-
bezeichnungen, die sowohl den Ausdrucksgehalt wie das Tempo betreffen. Beim Eintritt
des Seitenthemas in der linken Hand (Takt 62) gibt er beispielsweise pilt tranquillo an und
stimmt dort also inhaltlich mit Biilows ausformulierter Instruktion iiberein: »Die Bewe-
gung diirfte hierbei wohl eine unwesentliche Abnahme Vertragen.«“8 In der Schluss-
gruppe der Exposition schreibt er animato und »Erheblich rascher, mit feurigem Auf-
schwung«49 — dies deckt sich mit seiner persénlichen Spie]praxis.

Zum dritten Satz, dem Adagio sostenuto, schreibt Biilow Folgendes:

»Zu fast keinem Tonstiicke des Meisters wird eine so andichtige, ehrfurchtsvolle Hingebung erfor-

dert, um seiner schmerzreichen Erhabenheit gerecht zuwerden. Hier hort das Klavierspielen auf: wer

auf seinem Instrumente nicht seelenvoll zu >sprechen< vermag, begnﬁge sich mit dem Lesen.«5°

Von modernen Pianistinnen und Pianisten wird der Satz oft viel langsamer gespielt als
Beethovens Metronomangabe Achtel = 92, beispielsweise von den berithmten Beetho-
ven-Interpreten Claudio Arrau oder Solomon (Solomon Cutner). Biilow hingegen hilt
das angegebene Tempo offenbar fiir ]angsam genug und auch Lamond und d’Albert
iibernehmen diese origina]e Metronomzahl ohne weiteren Kommentar. Biilow schreibt
in seiner Instruktion sogar noch dazu: »Bei Klavieren von grosser Klangﬁiﬂe kann das
Zeitmaass noch [sic] langsamer genommen werden.«5" Liszt hingegen stufte das Tempo

in seiner Ausgabe zu Achtel = 84 herab.

Biilow-Ausgabe, S.30.

Vianna da Motta: Nachtrag, S. 43f.

Biilow-Ausgabe, S. 25.

Ludwig van Beethoven: Sonate Nr. 29 B-Dur. Grosse Sonate fiir das Hammerklavier, hg. von Eugen
d’Albert, Leipzig [1903), S. 6.

Biilow-Ausgabe, S. 42.

Ebd.
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Zu der berithmten Kontraststelle in G-Dur gibt Biilow zwei Instruktionen, die exempla-

risch fiir seine Editionsisthetik sind:
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ABBILDUNG 10 Biilow-Ausgabe, Takt 14/15 und 22/23

Zum ersten Auftritt dieses Motivs schreibt er:

»Das >d« des Basses ist nicht als Grundton eines Quartsextaccordes aufzufassen, sondern als eine
Verschleierung des fiir das Halbdunkel der Empfindung allzu entschiedenen Dreiklanges von G dur.
Man vergleiche hiermit den Eintritt des Themas im Adagio des Streichquartetts Op. 127. Die Bass-
fithrung in Beethovens spiteren Werken ist itberhaupt nie vom Standpunkte der Harmonik, sondern

vom contrapunktischen (dem der Melodie) ins Auge zu fassen.«

Und zu den anderen beiden Takten: »Ein Arpeggieren dieser Akkorde in der Dezimen-
lage ist nach Kriften zu vermeiden: Die Klangféirbung muss dem Charakter eines Pianis-
simo von Posaunen entsprechen.«5?

Hier begegnet man gleich mehreren in der Einleitung zu diesem Kapitel aufgezéihl-
ten Kategorien, in die Biilows Kommentare eingeteﬂt wurden: Zunichst gﬂ)t er einen
isthetischen Hinweis zur Rolle des Basses mit Querverweis auf ein anderes Stiick Beet-
hovens (Streichquartett op. 127). Darauf folgt eine Ausweitung des Gesagten auf die Bass-
ﬁ'ihrung in Beethoven-Werken im Allgemeinen. Der zweite Kommentar verbindet eine
praktisch-pianistische Instruktion (hier sei kein Arpeggieren angebracht) mit einer mu-
sikalischen Erléuterung, in diesem Fall wieder einer ziemlich exotischen Orchestrierung
(ein Pianissimo von Posaunen). Hier wird die ganze Bandbreite von Biilows Herange-
hensweise an die Musik offenbar — und mit dem Querverweis auch sein Ehrgeiz, den
Horizont der Leserin, des Lesers iiber das Verstindnis der Vorliegenden Sonate hinaus
zu erweitern. Am Ende des Finales steht schlieflich ein direkter Hinweis Biilows auf eine
alternative Spielweise Liszts (Abbildung 11).

Die »moderne Umschreﬂ)ung« betrifft also die eigentlichen Triller, die so klarer und
stirker herausgebracht werden kénnen. Was aﬂerdings von Biilow nicht kommentiert,
aber noch interessanter ist: der im Kleinstich mitabgedruckte Takt vor den Trillern,

dessen Abbﬂdung fiir die Instruktion nicht nétig gewesen wire, aber eine signiﬁkante

Ebd,, S.43.
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b) Um den Schlusstakten den erforderlichen Glanz zu ver- I b) For giving to the closing measures the requisite

leihen, empfehlen wir die von Franz Liszt beim Vor-

trage angewendete moderne Pmschrel : plied at performance, by FRANZ LISZT:
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N3. In der linken Hand diirl i aven gespielt wer- 1 N.B. In the left hand no octaves showld be played, as

brilliancy, we recommend the modern transcription ap-

dgn, weil das charakeristische Intervall des Huuptmotivs, the characteristic interval of the principal motive, the
die ,,Dezime* nicht verwischt werden’ darf. “lenth)’ should not be blurred.

ABBILDUNG 11 Biilow-Ausgabe, 4. Satz, Takt 395-400, mit Anmerkung

Anderung des Textes zeigt. Statt der originalen beidhéindigen Sechzehnteltonleiter
schreibt Biilow hier eine alternierende Oktaven-Kaskade. Dies ist eine aus anderen Quel-
len bekannte Spie]weise Liszts, die dieser in seiner »Glanzzeit« besonders in Opemfan-
tasien und anderen Virtuosenstiicken anwandte. Amy Fay l)eispielsweise beschreibt eine

Prisentation dieser Spielweise durch Liszt im Jahr 1873:

»>Oh, I've invented a great many things,< said he, indifferenﬂy —this, for instance« — and he began
playing a double roll of octaves in chromatics in the bass of the piano. It was very grancl, and made

the room reverberate.«3

Wie das Zitat zeigt, zeichnen sich diese alternierenden Oktaven besonders durch groﬁe
Lautstirke und (eine etwas grobe) »Groflartigkeit« aus. Beides ist am Ende der Fuge im
Aﬂgemeinen zwar durchaus angebracht, aber doch auf einer ganz anderen Stilebene:
Wihrend die Liszt'sche Variante der Oktaven-Triller tatsichlich eine Verstirkung der
Klangﬁ'iﬂe erméghcht, ohne jedoch eine allzu aufdringliche Virtuositit hinzuzuﬁigen,
miisste man die alternierenden Oktaven anstelle der originalen Unisono-Tonleiter wohl
mit dem Begriff sEffekthaschereic belegen.

Da Wendelin Weissheimer54 a]]erdings von zahlreichen Verdoppelungen in der
Fuge sprach, kann man sich durchaus vorstellen, dass Liszt seine »Erﬁndung« an dieser
Stelle wirklich einsetzte. Dariiber hinaus kann man aber sicher auch davon ausgehen,

dass Liszt sich an das jeweﬂige Publikum anpasste — also andere Stilmittel vor den Ohren

Fay: Music-Study in Germany, S.241.
Vgl. Wendelin WeiRheimer: Erlebnisse mit Franz Liszt, Richard Wagner und vielen anderen Zeitgenossen,

Stuttgart/Leipzig 1898, S. 20.
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eines staunenden Kreises junger Minner einsetzte als beispielsweise in der berithmten
Auffiihrung 1836 in Paris, von der Hector Berlioz behauptete: »Pas une note n’a été omise,
pas une note n’a été ajoutée (je suivais des yeux la partition)«.5

Hans von Biilow war eine facettenreiche Persénlichkeit ganz eigener Prigung. Es
gﬂt also zwischen Elementen in seiner Ausgabe zuunterscheiden, die nur fiir seine eigene
Beethoven—Vermitt]ung charakteristisch sind und solchen, die wirklich als auf Liszt und
die »Frucht seiner Lehre« zurﬁckgehend identifiziert werden kénnen. Zu letzteren gehért
—neben den direkten Erwiihnungen Liszts — vor allem das Streben danach, die formalen
Zusammenhéinge und die 1<ompositorische Struktur jeder Sonate genau zu verstehen: So
wird in Berichten immer wieder hervorgehoben, dass Liszts Interpretationen auch da-
durch frappierten, dass sie klangen, als ob er der Komponist des jeweiligen Stiickes sei.
Biilow realisiert dieses iibernommene Ideal aﬂerdings in seiner ganz eigenen, im Gegen-
satz zu Liszt von den Zeitgenossen oft als penetrant empfundenen Weise. Liszt kehrte
diesen Aspekt in einem Kommentar wie gewéhnlich ins Positive: »Biilow ist ein Schul-
meister, aber ein vornehmer.«5°

Zu diesem Thema gehért auch ein exzessiv auf Ordnung und Konsistenz achtender
Persénlichkeitszug Biilows, welcher natiirlich Véﬂig unabhﬁngig von Liszts Lehren exis-
tierte. Er ist beispielsweise in der genauen Festlegung von Fermatenléingen greiﬂaa_r —so
am Anfang der Sonaten op.53 und 106 — die dem als besonders spontan und rhetorisch
angelegten Spiel Liszts sicher gar nicht entsprachen.

Fine andere durchgingig zu beobachtende Gemeinsamkeit war die Strategie, sich
stets Orchestriemngen des Klaviersatzes zu ﬁbeﬂegen, um ein befriedigendes Klang-
resultat zu erreichen.

Weiterhin lassen sich eine Reihe von wiederkehrenden Einzeldetails auf Liszt zu-
riickfithren: Dazu geh('jrt die Neigung, Einzelstimmen in dynamisch michtigen Stellen
zu Oktaven zu Verdoppeln. Auch die Bereitschaft, in einem Zeitalter unzﬁhhger Regeln
fiir eine >richtige< Handhaltung und einen korrekten Fingersatz im Gegenteﬂ ganz un-
orthodoxe Fingersitze zu benutzen, um eine bestimmte Textur oder Artikulation her-
auszubringen, zihlt unter solche iibernommene Grundsitze aus Liszts Unterricht — bei
Biilow beispielsweise im ersten Satz der Hammerklaviersonate am Fingersatz »a la Cho-
pin«in Takt 74 zu sehen.57

Fin nicht nur bei >Lisztianern< zu beobachtendes, aber bei Liszt und Biilow be-
sonders zentrales Charakteristikum war der grundlegende Wandel ihrer kiinstlerischen

Ideale im Laufe des Lebens, der sich fiir das Definieren einer bestimmten Interpreta-

Hector Berlioz: Listz [sic], in: Revue et Gazette musicale de Paris 3 (1836), S.196-198, hier S.198.
Pleiffer: Studien bei Hans von Biilow, S. vI.
Biﬂow-Ausgabe, S.26.
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tionshaltung als Hindernis erweist. Wihrend Liszt, wie oben dargesteﬂt, vom »Charla-
tan«58 zum >pietitvoﬂen< Propheten Beethovens Wurde, wandte sich Biilow ganz vom
Liszt-Kreis ab und Verlegte auch seinen Fokus auf andere Beethoven-Werke als die von
Liszt besonders héiuﬁg gespielten. Selbst Biilows Haltung zu seiner eigenen instruktiven

Edition inderte sich. So sagte er wihrend seiner Frankfurter Meisterkursen zu einem

Schiiler:

»Es ist sehr schmeichelhaft fiir mich, dass Sie meine Ausgabe bringen, ich rathe Thnen aber doch,
Klindworth’s Ausgabe zu nehmen; dort finden Sie all das Gute meiner Ausgabe, das Ueberﬂﬁssige

ausgeschieden, das Irrige verbessert.«59

58 Sowurde beispielsweise die Erc’iffnung eines Besuchs, den Liszt bei einem musikinteressierten Maler
namens Bonaventure Laurens in Montpellier 1844 machte, folgendermafgen vom Bruder des Malers
festgehalten: »Laurens, der von Liszts >Klavier-Akrobatik« gehért hatte, begrl’iﬁte ihn wenig hoflich:
>Sie gelten fiir einen ebenso groflen Charlatan wie groflen Kiinstler.c« Vgl. Marcelle Hermann: J.-J.
B. Laurens’ Beziehungen zu deutschen Musikern, in: Schweizerische Musikzeitung 105 (1965), S. 257266,
hier S. 260.

59 Da Motta: Nachtrige, S.31.



Neal Peres Da Costa

Carl Reinecke’s Performance of his Arrangement of the Second Movement
from Mozart’s Piano Concerto k. 488. Some Thoughts on Style

and the Hidden Messages in Musical Notation

“We all know that the written notes are but a meagre indication of
the artist’s idea, which is for the executant to vivify by the magne-
tism of his own genius; and the command of mechanism for so
doing and the power of appiying it, constitute school in a pianist."

GEORGE ALEXANDER MACFARREN"

The generai styie of mainstream Classical music performance that pervades concert halls
and recordings today was not handed down directiy from the nineteenth century, but
formulated during the first half of the twentieth, a fact unequivocaiiy supported by sound
recordings.2 By the middle of the twentieth century, the expressive practices that late-
nineteenth century musicians empioyed (and that went largeiy unnotated in the score)
came to be considered old-fashioned and excessive, and were all but eradicated in favour
of a ‘modern’ styie that was much more faithful to the text. With the exception of the
addition of vibrato in string playing, wind piaying and singing, ‘modern’ Performers
adhered cioseiy to the score. Any practices unsanctioned by the composer in the notation
were regarded asincorrect and distasteful. As an undergraduate music student in the eariy
1980s, I was taught that scholarly editions such as Urtexts revealed much - perhaps even
everything — that the composer expected. This was an attitude cieariy exemplified in the
opinion of H. C. Robbins Landon who in 1989 expressed astonishment about how little
“scholarly thinking and research [about Mozart] reaches the general reader.” The Neue
Mozart Ausgabe (New Mozart Edition, hereinafter Naa) “which is an absolute necessity if
we are to perform Mozart correctly, is not always used, even in cultural centres like

Vienna.”3 Foﬂowing Landon’s line of thinking, to perform Mozart correctly, we had to

George Alexander Macfarren: Cipriani Potter. His Life and Work, in: Proceedings of the Musical Asso-
ciation 10 (1883/84), pp. 4156, here pp. 42 1.

Robert Philip: Early Recordings and Musical Style. Changing Tastes in Instrumental Performance 1900-1950,
Cambridge 1992.

Howard Chandler Robbins Landon: Mozart. The Golden Years, 1781-17971, London 1989, p.7; Robbins
Landon goes on to expiain in a footnote: “Oniy recentiy I had to insist on the use of the Nma for the
Deutsche Grammophon recordings of the Mozart symphonies played by the Vienna Philharmonic
and conducted by James Levine; they had begun to record the music using the old Breitkopf edition,
because the Archives of the Vienna Philharmonic did not possess most of the scores and parts of the

NMA.” See Landon: Mozart, p. 238.
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know how Mozart notated his music and, by implication, follow his markings meti-
cu]ousiy, inciuding, for examp]e, the different execution of staccato dots and strokes. But
Urtexts such as the nma do little to explain what Mozart’s notation signified to musicians
of his day, and they fail to inform musicians about the essential practices that Mozart did
not or could not notate, but expected the performer to add, in order to bring his music
to life.

Asa resuit, the music of Mozart and many other composers came to be performed
(much as it is today) more or less precisely as notated with regards to note alignment,
rhythrn and tempo ﬂexibility, producing interpretations that are neat and tidy, crisp
and clean, with little input from the performer. The emphasis is on precision and cor-
rectness.

The second half of the twentieth century saw a marked growth in the area of period
performance, now generally known as historically informed performance (a1p), which
grew firm roots aided by the recording industry. By the 1980s, it was possib]e to hear
canonic Baroque, Classical and Romantic works on aﬂegedly historicaﬂy appropriate
instruments performed ina supposedly authentic fashion, taking into account perfor-
ming practices elucidated in contemporary written sources. That, at least, is what we were
led to believe by clever marketing. To be sure, these recordings did sound different,
sometimes significantly so, from the same repertoire recorded by the ‘modern’ camp.
Gut strings on string instruments in an ‘originai’ set-up produced lighter, leaner, more
transparent sounds that were aided by judicious, varied and ornamental vibrato that did
not need to be continuous. Earlier bows naturaﬂy helped performers attain rhetorical or
speech-iike phrasing and articulation quite different from what was possible onmodern,
Tourte-styie bows. The wooden-framed, straight-strung, Viennese-action fortepiano
with leather-covered hammers produced a iighter, less hefty sound, which was more
suitable and attractive for music of the era, and offered a significantiy better balance with
other instruments and voices than the modern, iron-framed, over-strung piano with
felt-covered hammers. The list goes on. It was exhilarating and refreshing to hear such
interpretations that would apparentiy be recognisab]e to Mozart, Haydn, and Beethoven
if they were still alive!

While this pioneering field of informed practice opened the door to new ways of
recreating and understanding music,4it held ]argely to the Modernist aesthetic of fidelity
to the Urtext. In the 1990s, Richard Taruskin criticised the H1p movement for producing
“the aural equivaient of an Urtext score” —a fair]y neutral performance giving notes and

rests correctly while “[n]othing is allowed to intrude into the performance that cannot be

All musicians engage in informed practice to some extent, building on past knowiedge to produce

new interpretations.
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‘authenticated.””> The m1P world in the main adopted only those practices which did not
challenge the status quo to any great extent. One could start a trill on its upper auxiliary
note instead of the main note as promoted in various mid-eighteenth-century sources
such as those by Carl Philipp Emanuel Bach, Leopold Mozart and Johann Joachim
Quantz, and this would not ‘rock the boat’ too much; but getting perceptil)ly faster or
slower, or signiiicantly altering notated rhytlims to enhance the character of the music —
practices extolled in the VeTy same Sources — was ignored or frowned upon.

Fifty years later, it is illuminating to compare interpretations of Mozart’s music by
both the modern and the 1P camps. Let’s take, for example, the opening passage for
solo piano (bars 1-12) of the second movement - Adagio - from Mozart’s Piano Concerto
No. 23 k. 488 (Figure 1).% In 1964 Arthur Rubinstein (1887-1982) recorded the concerto on
a modern piano with the RcA Victor Symphony Orchestra under the baton of Alfred
Wallenstein (1898-1983).” Rubinstein’s interpretation is sombre in mood with a tempo
of quaver = circa 84, which to my taste is ponderously slow. As might be expected, the
notes are well aligned between the right and left hands, and the melody is exquisitely
balanced against the accompaniment. The rhythm is literally as notated, and the tempo
remains stable apart from a few subtle inflections - a slight slowing down at the end of’
bar 4, subtle placement of the beginning of bar 10 and a gentle broadening of the last
two notes of the upward arpeggio figure in that bar. Dynamic inflections are contained
within a genera]ly piano soundscape with a slight decrescendo for the resolution in the
middle of bar 4, a rounder sound for the poignant descending figure in the second half
of bar 7 and a somewhat more robust volume for bars 1o and 11 in which an unexpected
shift in harmony to Gg (which sounds rather special) takes place.8 But besides these, the
overall effect of Rubinstein’s performance is neutral.

Mozart gives no indication of dynamics or accents for this passage, which may
account for the neutrality of Rubinstein’s approach, enhanced by his manner of gentiy
‘singing’ in long 1egato lines (three four-bar phrases), seemingly disregarding the shorter
slurring patterns that Mozart took the trouble to mark. The questions to be asked here

Richard Taruskin: Text and Act. Essays on Music and Performance, New York 1995, p.72; see also
Neal Peres Da Costa: Off the Record. Performing Practices in Romantic Piano Playing, New York 2012,
pp- xxvirf.

Itis possible that Mozart changed his Adagio marking to Andante; see discussion below.

Available at https://youtu.be/hWNYq-cCXRU?t=688 (accessed 7 July 2018).

This shift can be explained in Schenkerian terms as being to i)IIé. However, in Mozart’s era and before,
this would have been best explained in terms of solmisation as being part ofa slightly modified cadenza
ligata as explained by Georg Muffat (1653-1704) and used throughout the eighteenth century. In a
cadenza 1igata, the standard cadence is B - C# - F# in the bass and the standard soprano A - G# - F#

Mozart’s use of Gh here is as a chromatic alteration.


https://youtu.be/hWNYq-cCXRU?t=688
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FIGURE 1 Mozart: Piano Concerto No. 23 K. 488, Kassel 1969
(Neue Mozart-Ausgabe), p. 35, second movement (Adagio), bars 1-12

are: what did Mozart’s notation mean to performers of his time, and what did he intend
his music to convey to his listeners ? To answer these questions, some clues can be found
in contemporary written sources as well as in the structures of the composition itself. For

a start, eighteenth-century musicians were evidently trained to understand that the dif-
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ferent keys should elicit differing emotions, sometimes quite extreme. Leopold Mozart

(1719-1787) touched on this in his Versuch (1756):

“And even if all the modern keys seem to be made only from the scale of C major and A minor; yea,
in rea]ity are only built up by adding I? and #: how comes it then that a piece which, for instance, is
transposed from F to G never sounds so pleasant, and has quite a different effect on the emotions of
the listeners? And whence comes it also that practised musicians, on hea.ring a composition, can

instant]y specify the key note if it be not indeed different in character?”9

So, what did f§ minor convey to late-eighteenth-century musicians? In 1797, the com-
poser André-Ernest-Modeste Grétry (1741-1813) explained that “the key of F# major is
hard because it is overloaded with accidentals; the same minor key f] # minor] still retains
a little hardness.”™ And according to the theorist Christian Friedrich Daniel Schubart
(1731-1791), writing in around 1784, f§ minor is “A gloomy key: it tugs at passion asa dog
biting a dress. Resentment and discontent are its language. It really does not seem to like
its own position: therefore it 1anguishes ever for the calm of A major or for the triumphant
happiness of D major.”** Schubart’s description evidently remained current into the early
decades of the nineteenth century and was reprinted verbatim in Friedrich Starke’s
(1774-1835) Wiener Pianoforte-Schule (1819)."> It is important to state here that while we
cannot be certain what temperament Mozart used in tuning his fortepiano (indeed he
rnight have used different temperaments for different works), we can say with certainty
that temperaments available to him (and published at the time) were unequal, that is the

size of the semitones was not uniform. Such temperaments favour keys with few sharps

“Und wenn gleich alle die heutigen Tongattungen nur aus der Tonleiter (C) Dur und (A) moll versetzet
zu seyn scheinen; ja wirklich durch Hinzusetzung der (I?) und (#) erst gebildet werden: woher kémmt
es denn, daf ein Stiick, welches z. E. vom (F) ins (G) iibersetzet wird, nimmer so angenehm lifit, und
eine ganz andere Wirkung in dem Gemiithe der Zuhérer verursachet? Und woher kémmt es denn,
daf ein wohlgeﬁbter Musikus bey Anhérung einer Musik augenblicklich den Ton derselben anzuge-
ben weis, wenn sie nicht unterschieden sind ?” Leopold Mozart: Versuch einer grundlichen Violinschule,
Augsburg 1756, p.59, English translation after id.: A Treatise on the Fundamental Principles of Violin
Playing, trans. by Editha Knocker, 274 edn., Oxford 1951, Reprint 1972, p. 64.

“[.1] la gamme majeure de fa ditse est dure, parce qu’eﬂe est surchargée d’accidens; la méme gamme
mineure conserve encore un peu de dureté”. André-Ernest-Modeste Grétry: Mémoires, ou Essais sur la
musique, Paris 1797, Vol. 2, P-357, trans. by Rita Steblin: A History of Key Characteristics in the 18t and
Early 1gth Centuries, Ann Arbor 1981, p-107.

“Fis moll. Ein finsterer Ton: er zerrt an der Leidenschaft, wie der bissige Hund am Gewande. Groll und
Missvergniigen ist seine Sprache. Es scheint ihm ordentlich in seiner Lage nicht wohl zu seyn: daher
schmachtet er immer nach der Ruhe von A dur, oder nach der triumphirenden Seligkeit von D dur
hin.” Christian Friederich Daniel Schubart: Ideen zu einer Asthetik der Tonkunst, Vienna 1806 [written
circa 1784), p.379, trans. by Steblin: A History of Key Characteristics, p. 123.

Friedrich Starke: Wiener Pianoforte-Schule in II1 Abtheilungen, Vienna 1819, Vol.1, p-IL.
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or flats (home keys), while remote keys (F# major and minor) sound harsh and un-
settling.”

Before proceeding, we ought also to consider Mozart’s intended Ttalian tempo term
for the movement. This is a matter of some confusion that does not yet seem to have been
dealt with adequately. In his autograph of circa 1785, Mozart gave the Italian tempo
indication ‘Adagio’ (slow). In the first edition (circa 1800), published by André and based
on Mozart’s manuscript which Constanze Mozart sold to André in 1799, the movement
is also marked ‘Adagio’ (Figure 2). However, in the edition by Breitkopfand Hirtel (circa
1800), ‘Andante’ is given (Figure 3). It is not clear what source was used for the Breitkopf
and Hirtel edition, but it is entireiy possibie that it had a direct connection with Mozart.
There will certainiy have been more than one copy of'the concerto in circulation; we know
from Mozart’s correspondence in August 1786 thata copy was prepared for Prince Fiirs-
tenberg. And orchestral materials will also have been made for the Vienna performances.
In this 1ight, it is likely that the change from Adagio to Andante stemmed from Mozart,
perhaps in the origina] perforrning materials. In the second half of the nineteenth cen-
tury, various publications by Breitkopf and Hirtel of the slow movement of k. 488 retain
the ‘Andante’ marking. These include the critically revised complete edition (1879) of
Mozart’s piano concerti, whose team of editors included the celebrated German pianist,
pedagogue and composer Carl Reinecke (1824-1910),4 a new, revised complete edition
of Mozart’s piano concerti (1880) with fingerings and expression marks (and a piano
reduction of the orchestral part) by Reinecke foruse at the Leipzig Conservatorium;™ and

Reinecke’s arrangement of the Andante &. 488 for solo piano (1896).16 Ignaz Lachner’s

While contemporary theorists had proposed equal temperament as an ideal, it appears unlikeiy that
it was wideiy used during this period‘

Wolfgang Amadeus Mozarts Werke, Serie xvi: Concerte fiir das Pianoforte, Vol. 4, No. 23, ed. by Otto
Goldschmidt, ]oseph ]oachim, Carl Reinecke, Ernst Rudorff and Paul Waldersee, Leipzig 1879, pp. 1-
54 (67-120), here p.22.

Wolfgang Amadeus Mozart: Clavier-Concerte. Neue revidirte Ausgabe mit Fingersatz und Vortragszeichen
fl'j,r den Gebrauch im Kb’nigl. Conservatorium der Musik in Leipzig versehen von Carl Reinecke, 4 Vols., Leipzig
1880, Vol. 4, Pp-34-60, here P- 44 This version was republished with very minor changes in Breitkopf
und Hirtel’s album series (for students and amateurs) Unsere Meister Vol. 14, piate number v.A. 763,
dated circa 1886-88. Reinecke’s son Franz Reinecke (1868-1949) listed this in his Verzeichniss der bis
jetzt im Druck erschienenen Compositionen von Carl Reinecke, Leipzig 1889, under the section entitled
“Bearl)eitungen und Transcriptionen fremder sowie eigener Werke”, p.54.

Wolfgang Amadeus Mozart: Andante aus dem Klavier-Concert in A Dur k. 488, arr. Carl Reinecke, Leipzig
1896, reissued by Stefan Schoénknecht and Heribert Koch, Leipzig 2008. This reissue includes Rei-
necke’s solo piano arrangement of Larghetto aus dem Klavierkonzert D-Dur x.537 “Krénungskonzert”;
Reinecke had already performed the solo arrangement of’ the Andante k. 488 before its publication in
1896, as is revealed by a letter from Reinecke to Breitkopf and Hirtel dated 6 May 1896: “I take this

opportunity to send to you, esteemed gentlernen, anew transcription of'a Concert. Andante by Mozart,
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Ficure 2 Second movement — Adagio — from Mozart’s

Piano Concerto k. 488, first edition published by André (circa 1800)
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FiIcUurRE 3 Second movement — Andante - from Mozart’s

Piano Concerto k. 488, published by Breitkopf and Hirtel (circa 1800)

(1807-1895) arrangement (i. e. his reduction) of the orchestra parts of k. 488 for two violins,
viola, cello and bass published in Stuttgart by Cotta in circa 1881 also gives ‘Andante’.
Whether or not Mozart changed his mind about the tempo marking, it is interesting
to ponder what the slowest of the two terms — Adagio - signiﬁed to musicians of his time,
as defined in contemporary sources. Of'the terms that nowadays generaﬂy indicate a slow
tempo, Leopold Mozart listed the foﬂowing Ttalian tempo terms in order of increasing

slowness:

which T have piayed aiready in Vienna very successfuiiy and which might Provide a sister work to the
Larghetto from the Coronation Concerto. As remuneration I would like to ask for 50M.” In a post-
script Reinecke adds: “Perhaps you would kindiy have the little parcei collected with the despatehed
works, to which I have added the Mozart Andante.” “Ich benutze die Geiegenheit um Thnen, Hoch-
geehrten Herren, eine neue Bearbeitung eines Concert. Andante von Mozart zu iibersenden, welches
ich jetzt in Wien mit groﬁem Erfoig gespieit habe und welches vielleicht ein Seitenstiick zu dem
Larghetto aus dem Kronungs Concerto abgeben diirfte. Als Honorar wiirde ich mir 50 M. ausbitten
... Das Packerl [sic] mit den eingesandten Werken, dem ich das Andante v. Mozart beigelegt habe,
laflen Sie vielleicht gnadigst abholen.” Tam gratefui to Dr. Thekla Kiuttig at the Leipzig State Library
for providing this letter, and to Stefan Schénknecht and Heribert Koch at Reinecke Musii{veriag for
much heip and advice. For further information about Carl Reinecke please see also www.carl-reinecke.

de (last consulted 30 April 2019).


http://www.carl-reinecke.de
http://www.carl-reinecke.de
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“Lente or Lentemente, quite 1eisure1y.

Adagio: slow.

Adagio Pesante: a mournful Adagio, [which] must be Playecl somewhat more slowly, and with great
tranquiﬂity.

Largo: a still slower tempo, to be performecl with 1ong strokes and much tranquﬂlity.

Grave: sadly and seriously, and therefore very slowly."17

Clearly, he did not consider adagio to mean ponderously slow. In 1789, Daniel Gottlob
Tiirk (1750-1830) defined 1argo as “with breadth, spacious, expansive and consequently
slow”, making the distinction that it was “almost slower and usually more serious than
adagio." 18 This, then, would seem to accord with Leopold Mozart. Writing in 1752, Jo-
hann Joachim Quantz (1697-1773) gives an important clue explaining that: “If the setting
of the Adagio is very melancholy [more literally a sad affect]” it is “usually indicated by
the words Adagio di molto or Lento assai”.* So adagio on its own does not appear to have
been assigned to the most mournful, melancholy or slow works. In any case, Mozart’s
compound duple time signature (six-eight time) and his use of 1ﬂting dotted rhythms
suggest that the movement is not simply slow, but rather a moderately paced siciliano,
albeit with a sorrowful opening character.?® In this respect Quantz’s advice may be of
interest: “A slow piece in two-four or six-eight time is p]ayed a little more quick]y, and
one in alla breve or three-two time is played more slowly, than one in common time or
in three-four time.”?* The impression here is that a slow piece in six-eight time was
expected to be P]ayed with a certain degree of movement and lilt, not necessarﬂy ex-

tremely slow]y.

“Lente oder Lentemente, (Lente, Lentemente.) ganz gemichlich. Adagio, (Adagio.) langsam. Adagio pe-
sante, (Adagio Pesante.) ein schwermﬁtiges Adagio, mufl etwas langsamer, und zuriickhaltend gespielet
werden. Largo, (Largo.) ein noch 1angsameres Tempo, wird mit 1angen Bogenstrichen und mit vieler
Gelassenheit abgespielet. Grave, (Grave.) schwermiitig und ernsthaft, folglich recht sehr langsam.”
Mozart: Versuch, P- 49, id.: Violin Playing, p-5T.

“Adagio, 1angsam; Lento, desgleichen, doch nicht immer ganz so langsam, als Adagio; Largo, eigentlich
weit, gerdumig, gedehnt, folglich langsam; (beynahe noch langsamer, und gewshnlich ernsthafter, als
Adagio.)” Daniel Gottlob Tiirk: Klavierschule oder Anweisung zum Klavierspielen fiir Lehrer und Lernende,
mit kritischen Anmerkungen, Leipzig/Halle 1789, p.108, English translation after id.: School of Clavier
Playing, trans. Raymond H. Haggh, Lincoln 1982, p. 105.

“Ist das Adagio sehr traurig gesetzet, wobey gemeiniglich die Worte: Adagio di molto oder Lento assai
stehen, [...].” Johann Joachim Quantz: Versuch einer Anweisung die Flste traversiere zu spielen, Berlin 1752,
p-139, English translation after id.: On Playing the Flute, trans. Edward R. Reilly, London 1985 (1966),
Pp-165.

See Daniel Heartz: Mozart, Haydn and Early Beethoven 1781-1802, New York/London 2009, p- 132
“Ein langsames Stiick im Zweyviertheil- oder Sechsachtheiltacte, spielet man etwas geschwinder, und
eines im Allabreve- oder Dreyzweytheﬂtacte, langsamer, als im schlechten oder Dreyviertheﬂtacte."

Quantz: Versuch, p. 139, id.: On Playing the Flute, p. 6.
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122 NEAL PERES DA COSTA

Despite the evidence, the term Adagio isheld hy some today to signiiy avery slow tempo.
For example, the pianist Andr4s Schiff'in the Preface to the 2005 Henle edition of k. 488
expiains:

“The tempo mark Adagio makes it a true slow movement. We should remember that most of Mozart’s
middle movements are marked Andante, Larghetto, Auegretto, or something similar, none of which
suggests true slowness. This Adagio is one of the most touching, profound, and sorrowful that Mozart
ever wrote. Tts siciliano rhythm recalls the aria ‘Erbarme dich’ from Bach’s St. Matthew Passion.”??

In fact, Mozart may have been concerned that his original tempo marking Adagio for the
second movement of k. 488 might inspire performances that were too slow and therefore
changed the marking to Andante in a hitherto unknown source (see ahove). It would
appear that in the quarter-century after Mozart’s death, tempi in his music were at times
already being taken slower than Mozart would perhaps have liked. In 1815, the well-known
German composer and commentator on music Gottfried Weber (1779-1839) expresse(i
considerable concern about what he considered to be rather unsuccessful performances
of Pamina’s aria “Ach, ich fiihl’s, es ist verschwunden” (“Oh, I feel it, it has disappeared”)
from Die Zauherﬂﬁte K. 620, caused by tempi that were in his opinion too slow. The rea-
son for considering Weber's comments here is that “Ach, ich fithl’s” is an Andante in
6/8 meter in g minor, with music that is stirringly passionate rather like the slow move-
ment of K. 488. Writing in the Augemeine musikalische Zeitung (1815) Weber explains that

this aria

“not infrequentiy bores the puhiic. I have heard it from very different singers, and in several of the
best theatres, also in Vienna itself, but indeed iong after Mozart's death: but this aria is almost never
realiy effective; almost always, asIsaid, it produces boredom in the listeners. Therefore, I asked myself:
what is the reason for this? Is it the composition? Or the puhiic? Or could the reason be that there is
something that causes the aria to be perceived other than it should be ? At home I went through the
aria attentiveiy, at a slow, a moderate, and a rather iiveiy tempo - and - lo and behold, with the last
attempt, the piece of music finaﬂy gained its true character; and that is why Inow think peopie almost
a]ways miss the right tempo and at the same time the predominant character: everywhere this Andante
istaken at the slowest possible andante tempo, and almost adagio (i-e.the eighths equal tothe swinging
ofa penduium of around 15 Rhenish inches [...]) and so it sounds like the lament of a lovesick maiden,
which in this situation can hardiy be anything other than boring. The situation that brings forth the
aria is passionate [...]. And therefore I think that, in order to achieve its proper effect and not to fail
through dragging, this aria must be taken at a tempo of 6" to 7" Rh. [Rhenish inches].”s

Woifgang Amadeus Mozart: Piano Concerto in A Major K. 488, ed. hy Ernst-Giinter Heinemann and
Andris Schiff, Munich 2005, Preface ]Jy Andris Schiff.

“Pamina’s Arie: Ach, ich fiihl’ [sic], es ist verschwunden etc. (Andante, 6/8 Takt) wird dem Publicum
nicht selten langweilig. Ich habe sie von gar verschiednen Sangerinnen, und auf mehrern der besten
Bithnen, auch selbst in Wien, doch freyiich schon iange nach Mozarts Tode, gehort: aber fast nie
wollte diese Arie recht wirken; fast immer machte sie, wie gesagt, den Zuhérern einige Langweiie. -

Da fragte ich mich: Worin liegt wol [sic] der Grund hievon? in der Composition? oder im Publicum?
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CARL REINECKE'S PERFORMANCE

To understand how the iengths in Rhenish inches equate with metronome marks, we
can refer to Louis Spohr’s (1784-1859) markings.>* One quaver = 15 Rhenish inches is
equivalent to quaver = g6 MM, and quaver = 6—7 Rhenish inches is equivalent to quaver =
circa 138-153 MM. Weber's recommendation is therefore for a fairly swift andante. Perhaps
significantly, Johann Nepomuk Hummel (1778-1837), who as a child studied with Mozart
for two years, also gives swift metronome tempi (though not as swift as Weber) for the
three andante movements in 6/8 metre in his arrangements (1823/24) for flute, violin, cello
and piano of Mozart’s last six symphonies (Table 1). And these correspond exactly with
Carl Czerny’s (1791-1857) metronome tempi for the same movements arranged for piano
four hands (1839).%

Andante ﬁ'om Mozart Symphony metronome mark

Symphony No. 36 . 425 (Linz) quaver = 116
Symphony No.38 k. 504 (Prague) quaver = 126
Symphony No. 40 K.550 quaver = 116

TaeLe 1 Hummel’s and Czerny’s metronome marks

for three andante movements in Mozart’s late symphonies

To my ears, Mozart’s arched-note patterns, constantiy rising then faﬂing i)y 1arge intervals
- fifths, sixths and sevenths (bars 1—4) - together with harsh dissonances, do not Produce
meianchoiy as much as something stronger, perhaps anguish or even agitated sadness.

The extreme intensity of Mozart’s writing is noted by Daniel Hertz:

oder etwa darin, dass die Arie iiberall anders gegriffen wird, als sie sollte? — Ich nahm die