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HISTORISCHE AUFFUHRUNGSPRAXIS UND
POSTMODERNE BEFINDLICHKEIT

von JoHN ButT

Wenn man an das Griindungsjahr der Schola Cantorum Basiliensis 1933 denkt,
dann scheint es zundchst plausibel, dieses Institut als typisches Produkt sei-
ner Zeit zu sehen. Denn einerseits liefe sich dieser Griindungsakt als eine
Reaktion auf die als kompliziert oder gar willkiirlich erlebten kiinstlerischen
Produkte der Moderne deuten; andererseits konnte er geradezu als Abbild
eben dieser Moderne verstanden werden, manifestiert sich in beiden doch
das Bestreben, Distanz sowohl zur jiingeren Vergangenheit als auch zur als
ausdruckslos empfundenen Gegenwart zu schaffen. Sowohl die in dieser Griin-
dung manifestierte Haltung des Negierens wie auch die Pflege einer neuen Art
von Sachverstand, der sich auf die einzigartige Kombination von Forschung,
Lehre und Konzertpraxis griindet, machen die Schola Cantorum - fast gegen
den eigenen Willen — zu einem Symptom der Epoche der Moderne.

Vielfach findet sich die Annahme, dass Alte Musik und historische Auf-
fihrungspraxis neben der ,,unhistorischen* Hauptstromung des Musiklebens
nur eine unbedeutende Gegenfraktion darstellen. In der Realitit ist dies frei-
lich allenfalls Wunschdenken einer Avantgarde, die lingst selbst ein Teil des
Establishments geworden ist. Denn es ist unleugbar, dass vieles, wofiir die
Schola Cantorum steht, in den letzen Jahrzehnten auf dem musikalischen
Markt zu einer hochst erfreulichen Erfolgsgeschichte geworden ist. Historie
und historische Rekonstruktion gibt es auf allen Ebenen von Medien und
Kultur, und auch wenn die Mehrheit der Konservatorien im wesentlichen
bei der ,unhistorischen® Musikpraxis geblieben ist, sind doch viele Errun-
genschaften der historisch informierten Auffiihrungspraxis uniiberhorbar in
die moderne Musikpraxis eingedrungen. So sehen wir uns heute einer neuen
Gefahr gegentiber: dass historisch informierte Musiker ihr Studium und ihre
Vortragsweise eher danach ausrichten, was sich gut verkauft, als danach, was
sie durch Forschen, Reflektieren und durch musikalische Praxis erreichen
konnten. Ist die Schola Cantorum womoglich in Gefahr, ihrem eigenen Erfolg
zum Opfer zu fallen?

Heute, wo die Patina der Geschichte und die historische Rekonstruktion so
hoch im Kurs stehen, sind wir uns vielleicht eher bewusst, dass historische
Kenntnisse uns nur mit einem Bruchteil dessen versorgen, was in unsere
musikalischen Auffiihrungen einflief3t. Nattirlich kann Kenntnis der Historie
unseren Auffithrungsstil und unsere Instrumentwahl beeinflussen, aber wollten
wir glauben, dass wir Musik so reproduzieren, wie sie ,damals®“ erklang, so
wire das der reine Selbstbetrug. Gleichwohl halten die meisten Musiker, die
sich den Konzepten der Alten Musik und der historischen Auffihrungspraxis
verschrieben haben, den Umgang mit der Geschichte fiir essentiell wichtig. Viel-
leicht sollten wir klarer zwischen Geschichte als wissenschaftlichem Studium
und Geschichte als kiinstlerischer Praxis unterscheiden. Die letztere setzt die
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Fiahigkeit zu einfallsreicher Rekonstruktion und tiberzeugender Verarbeitung
historischer Kenntnisse in einem auffithrungspraktischen Zusammenhang
voraus, der spontan und zeitgemaf} ist. Natiirlich lauern hier Gefahren: So, wie
eine Auffithrungspraxis, die nur auf wissenschaftlich Nachweisbarem beruht,
vom kiinstlerischen Standpunkt aus allenfalls als dngstlich, unentschlossen
und vor allem als bedauernswert ltickenhaft erscheinen wird, so riskiert eine
historisch informierte, von kiinstlerischen Intentionen geleitete Auffiihrung
im Hinblick auf ihre historischen Anspriiche den Vorwurf, als reines Phan-
tasieprodukt oder gar als Schwindel daherzukommen.

Ich wiirde meinen, dass der grundlegende Unterschied zwischen unserem heuti-
gen ,Historisch-informierte-Praxis-Milieu* und dem von 1933 mit dem Konzept
der Postmoderne benennbar ist. Vielfach wird die Meinung vertreten, dass wir
in einem postmodernen Zeitalter leben, in einer Zeit also, in der die Epoche der
Moderne beendet ist. Der Begriff ,,Postmoderne® bringt die modische Aura einer
gewissen Uberheblichkeit mit sich: den Anspruch, mit ihm werde das fiir heute
Wesentliche ausgedriickt und das mit ihm Gemeinte sei anderen zeitgenossischen
Kunstrichtungen und Denkformen tiberlegen. Aber fiir mich ist der Begriff inso-
fern ntitzlich, als er sich zur Beschreibung und Erklirung unseres gegenwirtigen
Zustandes eignet — er umfasst nicht unbedingt etwas, was ersatzlos erstrebenswert
sein oder kritiklos tibernommen werden muss. Die wahre Herausforderung liegt
viel eher in der Entwicklung einer plausiblen Erklirung unserer Welt und der
Moglichkeiten ihrer Bereicherung als im Bestreben, das korrekte Wort zu ihrer
Beschreibung zu verwenden. Ich denke sogar, dass meine Uberzeugung, Studium
und Pflege der Vergangenheit seien von direkter Bedeutung fiir unsere eigenen
Belange wie fiir die Bereicherung unserer Kultur, von einigen jener Ideologen der
Moderne und Postmoderne eher bestritten wiirden.

Wir haben eine heftige Reaktion auf die abstrakte Komplexitit der musi-
kalischen Moderne erlebt, und die Idee, dass eine weitere Komplizierung der
Musik tatsichlich in Bezug zur inneren menschlichen Verfassung — ob sozial
oder psychisch - steht, liasst sich je linger je weniger schliissig belegen. Wie
reizvoll der Fortschritt der Wissenschaft auch sein mag, die Vorstellung, dass
die Musik eine Parallele zu derartiger Vielschichtigkeit bilden soll, erscheint
heute absurd, und dies vor allem in Anbetracht dessen, dass wir in unserer
zunehmend kommerzialisierten Welt eine enorme Ausbreitung unterschied-
lichster Musikstile erleben. Nie zuvor in der menschlichen Geschichte waren
so viele Arten von Musik — mit oder ohne den kulturellen Kontext, dem sie
angehoren — einem so breitem Publikum zuginglich.

Die Verbreitung der Alten Musik und der historisch orientierten Auffithrungs-
praxis fuigt diesem pluralistischen System der Musikkultur lediglich einen
weiteren Stil hinzu. Das mag die Befiirchtung wecken, dass das Eintauchen in
die kulturelle und musikalische Vielfalt die Gefahr mit sich bringt, dass die
Intensitdt des musikalischen Erlebens verwissert wird — dass sozusagen eine
horizontale Bereicherung eine vertikale Verarmung mit sich bringen kénnte.
Und in der Tat, die aufregenden Chancen und Moglichkeiten, die HIP impli-
ziert, gehen einher mit den Risiken von Standardisierung und Minimierung
sinnlicher oder intellektueller Beteiligung.
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Aber wenn man das Interesse an Alter Musik und historischer Auffiih-
rungspraxis unter anderem als eine besonders auffallende Reaktion auf die
Unzuginglichkeit der musikalischen Moderne versteht, dann liefe sich diese
Intensitit heute vielleicht bewahren im Sinne der Wiederverwurzelung von
Musikkultur im Kielwasser jener anderen, gegensitzlichen Stromung der Post-
moderne: als Kompensation fiir den oberflichlichen, allzu bequemen Zugang
zu jeder wie auch immer gearteten Musik und dariiber hinaus ganz allgemein
fiir die Entzauberung unserer Welt.

Ich denke, dass eine solche ,Riick-Verzauberung® eines der wirksamsten
Trostmittel bedeutet, die die Kunst bieten kann. Auf der anderen Seite besteht
heute — ein Charakteristikum der Postmoderne — vermehrt das Bedirfnis
nach einem historischen Fundament, nach Geschichtlichkeit. Frederic Jame-
son hilt den Verlust von Geschichtlichkeit fiir eine direkte Folge der Moder-
ne. Das Ende dieser Epoche bringt es nach Jameson mit sich, dass Kapital
in alle Bereiche der Kultur eindringt, und damit hort Geschichte auf, eine
Struktur fiir das weitere Lebendighalten tberlieferter Traditionen anzubieten
bzw. eine bessere Zukunft zu versprechen. Dies fithrt zu einem Gefiithl von
shistorischer Taubheit, einem verzweifelten Zustand [...], der eine Reihe von
krampfhaften und ruckweisen, aber verzweifelten Bemithungen um Erholung
mit sich bringt“.!

Angesichts der heute existierenden tberwiltigenden Kommunikationsmit-
tel und Technologien entsteht der Eindruck, auf alles bestiinde ein direkter
Zugriff, so dass sich unser Gefiithl der Zugehorigkeit zu einem historischen
oder kulturellen Kontext verringert. Nachdem die Wurzeln des Geschichtsbe-
wusstseins gekappt sind, kehrt nun das Streben nach Historie in einer neuen
Form des Historismus zuriick. Ich wiirde sagen, dass unser Interesse an der
Alten Musik und an spezifisch historisch ausgerichteten Auffiihrungsprakti-
ken genau jene Bemiithungen um Heilung dieser Wunden widerspiegelt — eine
Riick-Verzauberung, die sich jetzt auf die Geschichte selbst richtet. Es ist
der Versuch, dem Gefiihl des verflachten, stumpfsinnigen Erlebens, das die
Postmoderne mit sich bringt, entgegenzuwirken, wobei er gleichzeitig die
Pluralitdt der postmodernen Kultur veranschaulicht.

Dieses erneute Interesse an der Vergangenheit kann allesverschlingend oder
wahllos sein, jedenfalls aber unterscheidet es sich deutlich von dem nostal-
gischen Zugang der Moderne. Heute haben wir es mit einem eigenstidndigen
Geschichts-Sinn zu tun, einem Zugriff, der besondere Betonung auf historische
Details und auf Elemente legt, die den historischen Zusammenhang betreffen.
So mag postmodernes Denken einerseits ein Aufdroseln von vielem spiegeln,
was der Moderne — und tatsichlich allem aufklirerischen Denken — lieb und
wert war, wie etwa die Uberzeugung, das Bewiltigen der Vergangenheit diene
ihrer Verwerfung oder Verbesserung. Andererseits gibt es die Verlust-Reaktion:

' ,[...] a historical deafness, and exasperating condition [...] that determines a series of
spasmodic and intermittent, but desperate attempts a recuperation.“ Frederic Jameson,
Postmodernism, or: The cultural logic of late capitalism, Durham, NC. 1991, XI.
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das Bemiihen, das durch die Moderne Verlorengegangene zuriick zu gewinnen.
Deutlichster Hinweis fir diese Tendenz ist das weltweit zu beobachtende
religiose Wiedererwachen. Der Verlust alter Traditionen und einer kontinu-
ierlichen Verbindung zuriick zur Vergangenheit sowie die kompensatorische
Oberflichlichkeit in den neuen gesellschaftlichen Ordnungen finden ihren
Ausgleich im spezifisch postmodernen Phinomen des Fundamentalismus (und
nicht nur des islamischen!).

Nattirlich sind nicht alle Beftirworter der Alten Musik per se ,,Fundamenta-
listen®, aber es gibt eine offenkundige Parallele zwischen der Wiederentdeckung
eines detailliert historisch orientierten Religionslebens und einer dhnlichen
Revolution in der musikalischen Auffithrungspraxis. Die historischen Details
werden genau an dem Punkt wichtig, wo die Vergangenheit unausweichlich
fremd geworden ist und wo wir nicht linger intuitiv eine direkte Verbindung
mit ihr fiihlen kéonnen. Ein postmoderner ,Bauchredner® kann sich mit all
diesem tberlieferten Detailwissen vertraut machen — oder anders gesagt: eine
nicht aus der Welt zu schaffende historische Taubheit wird durch eine un-
verbesserlichen Faktenflut balanciert. In diesem Fall steht der Glaube an die
Macht der historisch tiberlieferten Einzelheiten isoliert da, und was fehlt, ist
die Frage nach den Einsichten, die wir mit ihrer Hilfe gewinnen konnen.

Es mag pessimistisch klingen, wenn ich behaupte, dass der geschichtliche
Imperativ hinter einer historisch orientierten Auffiihrung eine Kompensation
fir schwindende Geschichtsverbundenheit ist; gleichwohl haben wir in die-
ser Sache im Grunde keine Wahl. Die historistisch orientierte Sehnsucht im
Alte-Musik-Betrieb ist fiir unsere Zeit vielleicht ,,authentisch®, insofern sie
neue Intensitit und Resonanz mit sich bringt; diese Qualititen mogen fir
uns in einer Weise relevant sein, die den ,urspriinglichen Interpreten®, an
denen sich unsere Imagination orientiert, gar nicht zur Verfliigung standen.
Die Beschiftigung mit der Historie ermoglicht uns somit das Erschaffen einer
Atmosphire oder Aura, die sonst moglicherweise in unserer Kultur fehlen
wiirde. Wenn in friitheren Zeiten die Verbundenheit mit der Geschichte — im
Sinne einer historischen Verwurzelung im Rahmen eines unabldssigen Ver-
anderungsprozesses — eine trostende Wirkung hatte, so geht solche Trostung
nun von der geschichtsorientierten Synthese der zahllosen vergangenheitsbe-
zogenen Gegensitzlichkeiten aus.

Die unmittelbare Bedeutung dieser postmodernen Gegebenheiten im Hinblick
auf die Auffihrungspraxis besteht darin, dass das in den HIP-Markt inves-
tierende Publikum gleichermafien fiir den Erfolg der historisch orientierten
Auffithrungspraxis zustidndig ist wie die Fachwelt: Es ist seine Kautkraft, die
diese Richtung zu einem kommerziellen Erfolg gemacht hat. Auf der Ebene von
Produktion und Konsum ist HIP daher Teil einer umfassenderen Bewegung,
die einen Ausgleich schafft fiir die Massenvernichtung der Vergangenheit
durch den Zerstérungsprozess im Rahmen der Moderne.

Ich denke, dass sich diese Uberlegungen besonders deutlich in der Architek-
tur veranschaulichen lassen: Zwar wurden auch vor dem Zweiten Weltkrieg
Gebiude relativ regelmiflig abgerissen und durch Neubauten ersetzt, aber
die rasante Modernisierung der 50er und 60er Jahre, wie sie in Europa und
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Amerika zu beobachten war, hatte ein Ausmafl von Gewalttiatigkeit, das es
nie zuvor gegeben hat. Im Bereich der Architektur war das Konzept des mo-
dernistischen Fortschritts in diesen Jahren fast nicht zu bremsen, und viele
Stadtbilder haben sich bis zur Unkenntlichkeit verandert. Diese Entwicklung
hat einen altehrwiirdigen Standpunkt zu Fall gebracht: die Uberzeugung, dass
sgrofe Kunst® grof8 bleibt — unabhingig von ihrem Kontext. Langsam merkte
man aber, dass herausragende Bauwerke etwas Wesentliches verlieren, wenn
ihre urspriingliche Umgebung zerstort ist und dass viel von ihrer Wirkung
mit der Rolle zu tun hat, die sie in einem grofieren Ensemble spielen. Mit
anderen Worten: Allzu schnelle Modernisierung — so genannter ,,Fortschritt®
— hat das Umfeld in einer Weise zu einem wichtigen und dringenden Thema
gemacht, wie dies vorher nie der Fall war. Der alte Standpunkt, dafl ,,grofle
Kunst®“ unabhingig von ihrer Umgebung grof bleibt, gilt nicht mehr.

Ich meine, dass dieses kollektive Trauma im Bereich der Architektur — zu-
sammen mit den unglaublichen Fortschritten in Technologie und Kommuni-
kation — zu dem geftiihrt hat, was hiufig ,,Kulturerbe-Bewegung® (,heritage
movement“) genannt wird — eine Handlungsebene, nach der es als ,,schick®
gilt, alte Dinge zu sammeln, unabhingig davon, ob diese nach allgemeinem
Ermessen als Kunst gelten oder nicht. Das breite Publikum entwickelte ein
Interesse an Geschichte und Teilbereichen historischer Zusammenhinge im
Bestreben, die durch die Modernisierung zerstorten sozialen und kulturellen
Wurzeln zu ersetzen.

Diese Haltung ist nicht unwidersprochen geblieben. Mit der ,Kulturerbe-In-
dustrie®, heifdt es, ginge die Verarmung der Innovationskraft einher, sie verhin-
dere jeden Fortschritt und erschaffe ein Leben in einem risikofreien, unechten
Kokon der Geschichte, der selbstverantwortliches Handeln und politischen
Fortschritt verhindere. Ich glaube, dass dieses Urteil falsch ist. ,Kulturelles
Erbe“ verlangt seiner Natur nach eine tiberzeugende Wiedererschaffung im
Hier und Heute, eine Wiedererschaffung, die auf historischer Forschung ba-
siert, dabei aber gidnzlich auf ein zeitgendssisches Vorgehen angewiesen ist.
Der Widerstand gegen historische Auffiihrungspraxis kommt hauptsichlich
von Menschen, die einen entschieden modernistischen Standpunkt vertreten,
demzufolge Entwicklung und Fortschritt eine konstante Notwendigkeit dar-
stellen, wobei alles, was nicht eindeutig ,neu“ ist, der Licherlichkeit anheim
fallt. Demgegentiber wiirde ich denken, dass ,Kulturelles Erbe“ und HIP eher
der Heilungsprozess als die Krankheit sind. Historische Auffiihrungspraxis
ist eines der vielen Mittel zur Erneuerung unserer Kultur: Musik der Vergan-
genheit ,neu“ zu machen, indem wir Wege beschreiten, die es frither nicht
gab. So bleibt Geschichte eine Herausforderung fiir die Gegenwart, und — das
ist der Hauptpunkt — so, wie sich die Gegenwart veridndert, wird sich die
Geschichte dndern, die wir im Auge haben. Denn obgleich es den Anschein
hat, dass es gewisse historische Tatsachen gibt, die ihre Gultigkeit ein fur
allemal haben, so kann sich doch die Art, wie diese Tatsachen gedeutet wer-
den und was tiberhaupt als Tatsache betrachtet wird, ebenso dndern, wie wir
selbst uns dndern.

Mit anderer Worten: es ist ein Irrtum, HIP fiir einen notwendigerweise stati-
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schen Weg der Konservierung Alter Musik ,,in Aspik® zu halten; im Gegenteil,
sie hat ein Potential, das solange die kontinuierliche Regeneration aller Musik
erlaubt, wie wir in einer Zeit leben, die keine eindimensionalen Forderungen
nach Entwicklung und Fortschritt erhebt. Historische Restauration gibt uns
Boden nicht nur fiir unsere eigene derzeitige Familie oder Kultur, sondern fiir
viele Vergangenheiten — sie ist eine prizise Parallele zur flexiblen Identitit
der zeitgenossischen Personlichkeit.

Wie kann man diesen kulturellen Befund zu einem Institut wie der ,Schola
Cantorum Basiliensis“ in Beziehung setzen? Nattirlich soll man die strengs-
ten historischen Grundlagen lehren und die Musiker in kritischem Denken
und historischen Methoden ausbilden. Aber Studenten miissen auch in einer
Weise musizieren, die sich mit ihren wachsenden musikalischen Uberzeu-
gungen vertrigt und die beim Publikum ankommt. So wird Geschichte als
konstante Infragestellung der Grundpfeiler des kulturellen Erbes genutzt, wobei
dieses Erbe bestindig dasjenige als etwas Neues und fiir unsere Gegenwart
Wesentliches beseelt, was wir von der Vergangenheit geerbt haben. Es ist
dieser permanente Austausch zwischen historischer Forschung und lebender
Auffihrung, der fiir Institute wie die ,Schola®“ von essentieller Wichtigkeit
ist. Wir miissen der Uberzeugung widerstehen, dass Auffithrungsstile ein
fir allemal festliegen und lediglich wiederholt werden miissen. Aber wir
dirfen uns auch nicht die Auffassung zueigen machen, dass Auffiihrungen
ein Tummelplatz fir alle Moglichkeiten sind, ein Ort, wo beliebig diejenige
modische Patina benutzt werden darf, die sich am besten verkauft. Historisch
orientierte Auffithrungspraxis soll uns eine Herausforderung sein, immer neue
Moglichkeiten der musikalischen Darbietung, des Ausdrucks und des Stils zu
entwickeln. Das ist einer der Imperative, die in einem Zeitalter an die Stelle
des Fortschrittsglaubens treten, das vielleicht eines Tages imstande sein wird,
tiber die Entzauberung durch die Moderne hinauszublicken.
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‘ZEITFRAGEN:
UBER GESCHICHTSVERSTANDNIS IN PRAXIS UND VERMITTLUNG

von ERNST LICHTENHAHN

Das achte Hauptstiick von Friedrich Nietzsches Jenseits von Gut und Boése,
tiberschrieben ,,Volker und Vaterlinder®, beginnt folgendermafien: ,Ich horte,
wieder einmal zum ersten Male — Richard Wagners Ouverttire zu den Meister-
singern: das ist eine prachtvolle, tiberladene, schwere und spite Kunst, welche
den Stolz hat, zu ihrem Verstindnisse zwei Jahrhunderte Musik als noch leben-
dig vorauszusetzen“.! — Dass hier von Wagner und dem Meistersinger-Vorspiel
die Rede ist, braucht im vorliegenden Zusammenhang keine Rolle zu spielen;
dieses Werk gehort vorderhand noch nicht zum zentralen Bereich historischer
Musikpraxis. Aufschlussreich ist jedoch, was Nietzsche tiber sein Musikho-
ren sagt: einerseits die merkwiirdige Formulierung ,Ich horte, wieder einmal
zum ersten Male“, andererseits die historische Perspektive, die Nietzsche ins
Spiel bringt als Voraussetzung fiir das Verstindnis der Musik. Beides erscheint
paradox, nicht nur das ,wieder einmal zum ersten Male“, sondern auch der
Widerspruch, der darin liegt, dass die scheinbare Voraussetzungslosigkeit
des Horens sogleich durch eine — wie auch immer geartete — historische Re-
flexion aufgehoben wird. Damit ist das Spannungsfeld umrissen, in welchem
historische Auffithrungspraxis sich abspielt, das Spannungsfeld von dstheti-
scher Unmittelbarkeit und historischer Distanz. Davon ausgehend sollen im
Folgenden ein paar Uberlegungen angestellt und ein paar Fragen aufgeworfen
werden. Um Zeitfragen handelt es sich dabei in einem doppelten Sinne. Ei-
nerseits betreffen sie das Geschichtsverstindnis derjenigen, die Alte Musik in
yhistorischer® Praxis auffithren wie auch derjenigen, die diese Praxis vermit-
telnd begleiten, ein Stiick weit auch steuern: neben der musikgeschichtlichen
Forschung etwa die Programm- und Programmbheftgestalter, die Rezensenten,
die Radiostationen und der Tontrdgermarkt. Andererseits sollen aber auch die
Wandlungen ins Blickfeld gertickt werden, die dieses Geschichtsverstdndnis
im Laufe der Zeit erfahren hat. ,

Wandlungen im Verhiltnis zur Alten Musik sind unverkennbar, und je weiter
wir zurtickblicken, desto deutlicher treten sie zu Tage. Immer wieder ldsst
sich feststellen, dass sie nicht nur damit zu tun haben, auf welchem Stand
der Kenntnisse tiber alte Instrumente, Aufzeichnungsweisen und Spielprak-
tiken die Forschung gerade angekommen ist, sondern dass sich darin stets
auch grundlegende unterschiedliche Auffassungen von Geschichte spiegeln.
Je starker es sich um Materielles handelt, zum Beispiel um Instrumentenbau,
desto eher lisst sich davon sprechen, dass es Kenntniszuwachs gibt, dass
irreversible Prozesse im Gange sind und die Vorstellung von ,liberholten“
Auffassungen zulissig ist. Was hingegen die zugrunde liegenden Auffassungen

! Friedrich Nietzsche, Jenseits von Gut und Bése, Miinchen o0.J.,, 130 (= Gesammelte Werke
Bd. 8).
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von Geschichte betrifft, so kann von Irreversibilitit oder gar ,Fortschritt®
wohl kaum die Rede sein. Unter diesem Aspekt behalten die Zeugnisse tiber
das Verhiltnis zur Alten Musik, in ihrem jeweiligen Kontext verstanden,
durchaus ihre Bedeutung. Zwei Stationen sollen dies veranschaulichen, eine
aus dem 19., eine aus dem 20. Jahrhundert, beispielhaft skizziert in Texten
Eduard Hanslicks und Arnold Scherings.

Als 1862 in Wien die D-dur-Serenade von Johannes Brahms aufgefiihrt wur-
de, begriifite es der Kritiker Eduard Hanslick, dass der Komponist hier ein
Gegengewicht geschaffen habe gegen die ins Ubermiflige gewachsene Sinfo-
nie. Hier zeichne sich eine berechtigte und notwendige Besinnung ab im ,,Zu-
riickgreifen nach alten, halbverschollenen Formen der Musik®, wie Hanslick
es formuliert: ,,Lachner und Raff schreiben ,Suiten‘, Brahms ,Serenaden‘.«?
Einige Jahre nach der Brahms-Serenade besprach Hanslick eine Auffithrung
von Hindels Wassermusik, und da heifdt es dann, gleichsam in umgekehrter
Blickrichtung, solche Werke verrieten im Grunde nichts anderes als ,,die un-
ladugbare Starrheit und Schwerfilligkeit einer sich eben erst entwickelnden
Kunst“. Zu seiner Beruhigung aber stellt Hanslick fest, wenigstens habe der
Kapellmeister Dessoff ,mit richtigem Takte die besten und wirksamsten
Stiicke [...| aus dieser obsoleten Masse herausgesucht“.? Dem entspricht es,
dass Hanslick anlisslich der Auffiihrung eines Hindelschen Concerto grosso
nicht etwa bemaingelt, dass der Geiger Ferdinand David das ,,Finale* mit einer
groflen Kadenz ausgestattet habe, sondern vielmehr, dass diese Kadenz sich
dem alten Ton zu sehr anpasse, wortlich: ,,sehr schwichlich ,hindelt!, wo sie
von dem Recht des Lebenden guten Gebrauch hitte machen konnen®“.*

Das Gegenbeispiel stammt von Arnold Schering, geschrieben um 1930, also
am Vorabend der Griindung der Schola Cantorum Basiliensis. Schering sagt:
-Wohl mag auch heute noch mancher das Recht der Lebendigen tiber das
Recht der Toten stellen, aber der Einfluss wissenschaftlicher Erkenntnis ist
doch allméihlich so stark geworden, dass tiber gewisse Elementarregeln heute
kein Widerspruch mehr besteht und der Ehrgeiz geschwunden ist, auch bei
Auffihrungen alter Musik mit der ,personlichen Note® zu prunken.«®

Schon allein die Tatsache, dass das Recht der Lebenden gegen das Recht
der Toten ausgespielt wird, ist merkwiirdig, so als wiirde es sich dabei um
feindliche Lager handeln, um getrennte Reiche mit ganz verschiedener Rechts-
sprechung. Bei Hanslick lidsst sich das ein Stiick weit verstehen: Auch wenn
er ein Ungentigen empfindet an der Musik der Lebenden — die ins Ubermifiige
gewachsene Sinfonie —, so propagiert er dennoch nicht eine Riickkehr zum
Alten schlechthin; denn dazu ist ihm das Alte, fur sich genommen, zu un-
befriedigend, letztlich eben doch nur Vorstufe, gezeichnet selbst bei Hindel
noch von der ,,Starrheit und Schwerfilligkeit einer sich eben erst entwickeln-

Eduard Hanslick, Aus dem Concert-Saal. Kritiken und Schilderungen aus 20 Jahren des
Wiener Musiklebens 1848-1868, Wien & Leipzig 1897, 290.

& Hanslick,2.a.0., 4321,

4 Hanslick a.a:0. 479,

5 Arnold Schering, Auffiihrungspraxis alter Musik, Leipzig 1931, 1.
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den Kunst“. Hanslicks Geschichtsverstindnis scheint (zumindest hier) von
dieser Auffassung zutiefst gepragt: Geschichte als Aufstieg, als Prozess einer
fortschreitenden Entwicklung; Orientierung der Gegenwart an der Geschichte
und an der Alten Musik ja, blofie Riickkehr oder Rekonstruktion nein. Nach
Hanslicks Auffassung hat Alte Musik ihren Sinn fir die Gegenwart nur in der
Anverwandlung, kompositionsgeschichtlich in Werken wie der Brahms-Sere-
nade, auffihrungspraktisch in Auswahl, Arrangement und moderner Kadenz.
Auffithrungsgeschichtlich wird Hanslicks Haltung, die fiir das Recht der Le-
benden pladiert, gestiitzt durch den Begriff der musikalischen Interpretation,
wie er zu jener Zeit ja erst aufkam: Interpretation als Akt der personlichen
Erkenntnis und Deutung.®

Der kurze Text von Arnold Schering, der sich kaum anders lesen lisst denn
als direkte Erwiderung, obwohl Hanslick nicht erwidhnt wird, ist vertrack-
ter. ,Wohl mag auch heute noch mancher das Recht der Lebendigen tiber das
Recht der Toten stellen*: Wiissten wir nicht, dass es Schering um die Auffiih-
rungspraxis Alter Musik geht, so wire der Satz, fiir sich genommen, kaum
nachvollziehbar. Die einschrinkende Bestimmung — ,,mancher [...] auch heute
noch® — deutet auf Wandel, gar auf Relikt, so als wiren die Toten doch weithin
in ihre Rechte wieder eingesetzt, auf Kosten des Rechts der Lebenden, das
hier umso weniger zihlt, als es ohnehin zum bloflen ,,Ehrgeiz¥, zum Prunken
mit der ,,persdnlichen Note® verkommen ist. Was sich hier abzeichnet, ist die
Unterscheidung getrennter Interpretationshaltungen. Die ,,personliche Note®,
tir Hanslick zweifellos ein Merkmal jeder Interpretation, wird von Schering
fur die alte Musik abgelehnt und muss — so lidsst sich wohl schlieflen — auf
die neuere Musik, die der Klassik und der Romantik, beschrinkt bleiben.
Merkwtirdig aber ist nicht nur diese Trennung, sondern auch das Argument,
das Schering ihr zugrunde legt: Als verantwortlich fiir sein neues Verstindnis
der Alten Musik erklirt er den ,Einfluss wissenschaftlicher Erkenntnis“, der
wallmahlich so stark geworden® sei, ,,dass tiber gewisse Elementarregeln heute
kein Widerspruch mehr besteht“. Denn ,,wissenschaftliche Erkenntnis“ — was
Schering auch immer im Einzelnen darunter verstehen mag — scheint hier doch
in erster Linie auf Faktenkenntnis abzuzielen, und da stellt sich denn schon
die Frage, ob das die geeignete Instanz ist, um iiber die Rechte der Lebenden
und der Toten zu entscheiden.

Scherings Geschichtsverstindnis unterscheidet sich deutlich von dem Hans-
lickschen. Die Vorstellung von der Geschichte als eines Prozesses, der von
Entwicklung und Fortschritt gekennzeichnet ist, tritt zurtick hinter eine Art
Relativismus. Wenn es um die Auffithrung Alter Musik geht, soll das Recht der
Toten tiber das der Lebenden gestellt werden. Allerdings ist nicht zu tibersehen,
dass Schering auch Ansichten vertritt, die gar nicht so weit von Hanslick ent-
fernt sind. Peter Reidemeister nimmt in seiner Einfithrung in die historische

¢ Vgl. Ernst Lichtenhahn, ,Musikalische Interpretation — ein romantisches Konzept®, in:
Musikalische Interpretation. Symposion zum 80. Geburtstag von Kurt von Fischer, hg. von
Joseph Willimann, Bern 1999, 107-113 (= Publikationen der Schweizerischen Musikforschen-
den Gesellschaft I1/38).
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Auffithrungspraxis Bezug auf ein einschligiges Beispiel. Es geht dabei um
melodische Gestaltungen in Machauts ein- und zweistimmigen Virelais, die
nach Schering ,,mit ihrer feinen gesanglichen Fihrung deutlich zeigen, wel-
che verntinftigen und noch heute geltenden Ansichten tiber Liedgesang dieses
Jahrhundert besafs.“” Im Hintergrund sind die Hanslickschen Normierungen
also durchaus noch im Spiel: Das Verniinftige ermisst sich nach den heute
geltenden Ansichten — und es ist ja bestens bekannt und an vielen Einzelheiten
nachweisbar, wie stark in der Tat vorgefasste Meinungen immer wieder den
forschenden Blick verstellten und dazu fiihrten, dass manche der ,,Elemen-
tarregeln®, von denen ein Schering glaubte, dass tiber sie ,kein Widerspruch
mehr besteht®, spiter in Frage gestellt und revidiert werden mussten. Das gilt
— worauf Reidemeister hinweist — fiir Scherings Bild der Renaissance-Musik
,von einer Auffassung vom Vokalen aus, die der Asthetik und der Gesangspra-
Xis seiner eigenen Zeit entspricht, nicht aber derjenigen der Renaissance, wie
wir sie in der heutigen Praxis anniherungsweise rekonstruiert haben.“® Ein
anderes prominentes Beispiel, weit tiber Schering hinaus, ist etwa das Bild vom
genuin deutschen Kirchenmusiker und ,fiinften Evangelisten Bach, zutiefst
geprigt aus jeweils gegenwirtigen Uberzeugungen heraus von dem, was das
Richtige und Verniinftige sei, gegenwirtige Uberzeugungen etwa aus politi-
schen Situationen heraus, bei Forkel oder spater bei Spitta. — Im Hintergrund
sind also auch bei Schering die Hanslickschen Normierungen durchaus noch
im Spiel, das Verntunftige ermisst sich nach den heute geltenden Ansichten.
Im Vordergrund aber steht anderes.

Zweierlei ist festzuhalten: zum einen das schier grenzenlose Vertrauen, dass
in den ,Einfluss wissenschaftlicher Erkenntnis“ und die daraus gewonnenen
unumstofilichen ,,Elementarregeln® gesetzt wird, zum andern, damit eng verbun-
den, die kaum hinterfragte Uberzeugung, eine vergangene Zeit und ihre Musik
ganz so erfassen zu konnen, wie sie wirklich gewesen ist. Das fiihrt einerseits
zu dem oft angesprochenen Spannungsfeld zwischen Theorie und Praxis der
Alten Musik, wo es in irgendeiner Form immer wieder ums Recht der Toten
gegen das Recht der Lebenden geht, andererseits aber zu der angesprochenen
strikten Trennung der Interpretationshaltungen. — Es fragt sich nun, wo wir
heute stehen. Manches spricht dafiir, dass sowohl beztiglich der getrennten
Interpretationshaltungen als auch beziiglich des Geschichtsverstindnisses sich
einiges gewandelt hat oder zumindest im Wandel begriffen ist.

Was die Interpretationshaltungen betrifft, so ist freilich anzumerken, dass
noch vor nicht allzu langer Zeit eine kategorische Unterscheidung vorge-
schlagen wurde. Im Neuen Handbuch der Musikwissenschaft geht Hermann
Danuser — bezogen auf die Wiedergabe von Musik dlterer Zeit — von ,,drei Modi
der Interpretation® aus, dem ,historisch-rekonstruktiven®, dem ,traditionellen
und dem ,aktualisierenden®.’ Die ,historisch-rekonstruktive® Interpretation

7 Schering, a.a.0., 19, zitiert nach Peter Reidemeister, Historische Auffiihrungspraxis. Eine

Einfiihrung, Darmstadt 1988, 9f.
8 . Reidemeister 2.2.0., 9:
Hermann Danuser, Musikalische Interpretation, Laaber 1992, 13 ff. (=Neues Handbuch der
Musikwissenschaft 11).
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zielt gemifd dieser Theorie ,auf eine geschichtliche Rekonstruktion der ur-
spriinglichen Auffiihrungsart“ und ist, wie es da heif3t, ,von einer restaurativen
Absicht geleitet®. Die ,traditionelle“ Interpretation griinde sich demgegentiber
auf die ,,Uberzeugung, dass die grofRen Werke der musikalischen ,Ausdrucks-
kunst‘ in der Subjektivitit des Interpreten ihre letzte Begriindungsinstanz
finden missten“. So messe ,dieser Modus der musikwissenschaftlichen
Rekonstruktion einer urspriinglichen Textbedeutung im allgemeinen wenig
Gewicht bei, weniger jedenfalls als dem subjektiven Empfinden des Inter-
preten“.!® Und vom ,aktualisierenden Modus heifit es schlie8lich, hier ziele
der Interpret darauf ab, ,die Vergangenheit aus einem reflektierenden Geist
der Gegenwart zu deuten und die Reproduktion idlterer Werke vom Stand des
gegenwirtigen Komponierens her zu bestimmen®, dies gemafs Adornos Ansicht,
die Reproduktion habe ,,ihre Kraft und Idee stets am fortgeschrittensten Stand
des Komponierens, und alle entscheidend neuen interpretativen Intentionen
werden von dorther gespeist“.!

Bezogen auf die gegenwirtigen Zustinde, auf die Kompetenzen und Spezialisie-
rungen einzelner Musiker wie insbesondere auch auf die Neigung von Publikum
und Kommerz zur Kategorienbildung mag diese Trennung in drei ,,Modi* der
Interpretation einigermafien einleuchten; der Sache selber und insbesondere
den heutigen Gegebenheiten wird sie allerdings kaum gerecht. Weder lisst
sich sagen, dass die ,traditionelle“ Interpretationshaltung, also etwa die Wie-
dergabe alterer Musik durch Kammerorchester mit modernen Instrumenten,
von der historischen Auffithrungspraxis vollig unbertihrt geblieben ist, noch
kann behauptet werden, dass die Vertreter historischer Auffithrungspraxis
weiterhin an der einstmaligen Vorstellung von ,Rekonstruktion® und ,,Objek-
tivitdt* der Wiedergabe festhalten. Nikolaus Harnoncourt bekennt sich lingst
zu einer Musik von heute mit den Mitteln von damals, und so diirften es die
meisten Vertreter historischer Musikpraxis halten. Zu Recht hat Wulf Arlt,
tiefer in den Sachverhalt eindringend, an einem Interpretationssymposium
einmal festgehalten: ,Die Auseinandersetzung mit der Musik des Mittelalters
verweist in aller Deutlichkeit auf die Grenzen einer Gewichtung unter den
Gesichtspunkten ,aktualisierend‘ versus ,historisch-rekonstruktiv’ — ganz
zu schweigen vom Stichwort einer ,historisierenden Praxis‘“. Und Arlt gibt
folgendes Beispiel: ,Wenn sich das Hilliard-Ensemble fiir seine Auffiithrung
drei- und vierstimmiger Organa an der Minimal Music orientiert — und dabei
den Rickgriff von Steve Reich auf jene Musik aufnimmt —, so entspricht das
der ,aktualisierenden‘ Bach-Interpretation eines Glenn Gould. Das Spezifische
dieser einen Organum-Aufnahme besteht nur darin, dass fiir sie die dstheti-
schen Primissen explizit gemacht sind“.!2

1 Danuser, a.a.0., 16.

'! Danuser, a.2.0,, 17.

> Wulf Arlt, ,Machauts Pygmalion Ballade mit einem Anhang zur Ballade 27 Une vipere en
cuer’, in: Musikalische Interpretation. Symposion zum 80. Geburtstag von Kurt von Fischer,
hg. von Joseph Willimann, Bern 1999, 24 (=Publikationen der Schweizerischen Musikfor-
schenden Gesellschaft 11/38).



22 ERNST LICHTENHAHN

Die Vergleichsmoglichkeiten innerhalb des Bereichs der historischen Auf-
fiihrungspraxis sind durch die Vielzahl der Interpretationen wie auch durch
die inzwischen rund fiinfzig Jahre Schallplattengeschichte, die sich damit
verbinden, zuverldssig genug, um die Erkenntnis zu stiitzen, dass der An-
schluss ans kompositorisch Aktuelle immer wieder erfolgt ist. Vielen so
genannt ,historisierenden“ Barockinterpretationen ist heute ohne weiteres
anzuhoren, ob sie noch der ,neuen Sachlichkeit®, dem analytischen Denken
des Serialismus oder dem iterativen Stil der ,minimal music* verpflichtet
sind. Gelegentlich entsteht der Eindruck, nicht im Bereich der Praxis, son-
dern eher im Bereich der Vermittlung werde an einer strikten Trennung
der Kategorien vor allem noch festgehalten: mit dem Verkaufsargument der
»Originalinstrumente®, der ,,Originalbesetzung® und der umstandslos daran
ankntiptenden Vorstellung des ,,Authentischen®, aber auch mit der oft wenig
tiberzeugenden Manier, in Programmheften und CD-Begleitheften nun erst
recht faktenhiufende Riickkehr ins Damals zu betreiben, so als hitte Alte
Musik in historischer Auffiihrungspraxis wirklich keinen andern Zweck, als
uns in alte Zeiten zuriickzuversetzen.

Damit riickt die Frage nach dem Geschichtsverstindnis wieder in den Vor-
dergrund. Was im Anschluss an Schering festzuhalten war, nimlich zum einen
das schier grenzenlose Vertrauen, dass in den ,Einfluss wissenschaftlicher
Erkenntnis® und die daraus gewonnenen unumstofilichen ,,Elementarregeln®
gesetzt wurde, zum andern die oft kaum hinterfragte Uberzeugung, eine ver-
gangene Zeit und ihre Musik ganz so erfassen zu konnen, wie sie wirklich
gewesen ist, sich historistisch quasi, in einer Art Selbstverleugnung voll und
ganz zuriickversetzen zu konnen, das sind gewiss Momente, Triebkrifte, oh-
ne die sich die historische Auffiihrungspraxis niemals so hitte entwickeln
konnen, wie sie sich durch die siebzig Jahre der Schola Cantorum Basiliensis
und vor allem seit der Mitte des vergangenen Jahrhunderts entwickelt hat.
Aber diese lange Zeit fiir sicher gehaltenen Grundlagen, auf die die Vermitt-
lung — der Schallplattenmarkt mit seinem Etikett der ,authentischen“ Wie-
dergabe — sich noch immer (und wie es scheint erfolgreich) beruft, sind ins
Wanken geraten, in der Praxis wohl ebenso wie in der Forschung. Dazu diirfte
einiges beigetragen haben.

Einst war in einem Aufsatz Hugo Riemanns von ,verloren gegangenen Selbst-
verstindlichkeiten“ die Rede.!* Damit 6ffnete sich eine andere Blickrichtung
als die Scherings, eine Einsicht, der fiir das Verstehen vergangener Zeiten und
ihrer Musik zweifellos sehr viel zu verdanken ist. Denn das bedeutete ebenso
ein gewisses Zweifeln an der Vollstindigkeit der historisch einholbaren Fakten
und am Belegbaren, wie es auch signalisierte, dass nun in neuer Weise der
eigene Standort, die Bedingungen, Moglichkeiten und Grenzen des Wissen-
und Verstehen-Konnens allméhlich mit ins Blickfeld traten — Voraussetzungen
dafiir, in Anspielung auf Arlts oben zitierte Bemerkung, sich tiber die dstheti-
schen Primissen selber Rechenschaft zu geben und sie explizit zu machen.

3 Hugo Riemann, Verloren gegangene Selbstverstidndlichkeiten der Musik des 15. und 16.
Jahrhunderts, Langensalza 1907 (= Musikalisches Magazin 17).
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Vermehrt geht es wohl dem Musikhistoriker heute so, wie es in zunehmen-
dem Mafie auch dem Musikethnologen geht, der sich nicht mit dem zeitlich
Fernen, sondern mit dem rdumlich Fernen beschiftigt und es — als Fremdes
— zu verstehen sucht. Hier hat es sich, sehr zum Vorteil der Forschungsarbeit,
eingebiirgert, neben den tiglichen Beobachtungen und Befragungen, den Bild-
und Tonaufnahmen, stets auch zu protokollieren, was mit der eigenen Person
unter der Forschungsarbeit vor sich geht, wie das Verhéltnis zum Gegentiber
sich gestaltet und wie es sich verindert. Die gewonnenen Erkenntnisse sind
dann nicht mehr von vornherein unumstoflich und gesichert; sie kénnen sich
verindern nach Mafigabe der sich verindernden Pramissen. — Manches spricht
dafiir, dass auch in Bezug auf die Geschichte die Forschung einiges von ihrer
ehemals dogmatischen Haltung aufgegeben hat, zu Gunsten eines genaueren
Hinterfragens nicht nur des Forschungsgegenstands, sondern auch der eigenen
Voraussetzungen, mithin zu Gunsten vermehrt dialektischer Prozesse.

Was die Praxis in ihrem Verhiltnis zur Geschichte betrifft, so moge hier
eine Aussage stehen, die Andreas Scholl, gewiss ein ausgewiesener Vertreter
historischer Auffithrungspraxis, in einem Interview gemacht hat: ,,Mit Liebe
und Leidenschaft zu musizieren, ist schon sehr authentisch.“ Wohl noch vor
zwanzig Jahren wire eine solche Aussage vor dem Forum der historischen
Musikpraxis befremdlich erschienen, wie es auch kaum vorstellbar ist, dass
die Schola Cantorum Basiliensis als angesehenes und weithin mafigebendes
Lehr- und Forschungsinstitut fiir Alte Musik zu einem fritheren Jubildum einem
jungen Musiker ausgerechnet fiir eine Festauffiihrung den Auftrag zu einer
eigenen Komposition im alten Stil gegeben hitte, wie es dieses Jahr der Fall
war. Wenn beides heute moglich ist und zudem auch noch allgemeinen grofien
Erfolg hat, so hingt das vielleicht damit zusammen, dass den historischen
Auffihrungspraktikern — gewiss nicht allen, aber doch den guten - inzwischen
vieles gleichsam in Fleisch und Blut ibergegangen ist, von nachgerade ansehn-
lichen Generationen von Lehrern und Schiilern erarbeitet und weitergegeben.
Es gibt nicht nur die ,,verloren gegangenen Selbstverstindlichkeiten®, sondern
auch so etwas wie die ,neu gefundenen Selbstverstindlichkeiten im Umgang
mit der Alten Musik.

Beide Bewegungen, die auf der Seite der Forschung wie die auf der Seite der
Praxis, diirften mit dazu beigetragen haben, dass das Verhiltnis beider zu-
einander sich gewandelt hat. Peter Reidemeister schrieb seinerzeit, es liege im
Wesen der Wissenschaft ,,zu ordnen, zu kategorisieren, fiir eine Fragestellung
eine richtige Losung bereitzustellen.“ Die musikalische Praxis dagegen ziele
viel mehr ,auf freieren Umgang mit den Mitteln der Interpretation innerhalb
einer gewissen stilistischen Bandbreite, und fir ein Auffithrungsproblem kon-
nen vielleicht mehrere Losungen Giiltigkeit beanspruchen®. Und Reidemeister
resiimierte damals: ,,Der notwendige Spielraum der Praxis und die Neigung
der Musikwissenschaft zum Systematisieren mussten an ihrem Schnittpunkt,
der Auffithrungspraxis, notwendigerweise zu Kontroversen fithren.“'* In den

' Reidemeister, a.a.0., 5.
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einflihrenden Voten zu dem im vorliegenden Band dokumentierten Symposium
zeichnete sich — wohl bezeichnenderweise — eine gegenteilige Auffassung ab,
dass ndmlich der Forscher uber die dialektische Moglichkeit zum Standort-
wechsel verfiige, der Praktiker dagegen, zumindest fir die eine bestimmte
Auffihrung, zur einzig richtigen Losung gezwungen sei. — Wenn dem so ist,
so spriache es dafiir, dass das Verhiltnis zwar keineswegs spannungslos, aber
doch weniger kontrovers, unverkrampfter geworden ist. Aus den Moglich-
keiten, die die Forschung anbietet, das personlich und im Moment Richtige
auszuwidhlen, durfte fur die Praxis leichter sein, als gesagt zu bekommen, so
und nicht anders miisse es sein.

Auch diese Medaille hat freilich ihre Kehrseite. Hinter dem freieren,
selbstverstindlicheren Umgang mit der Geschichte, hinter der Dialektik
der Forschung und hinter der Moglichkeit der Praxis, das personlich und im
Moment Richtige auszuwihlen — eine Moglichkeit, die ja nicht nur Zwang,
sondern auch Freiheit bedeutet —, hinter allem dem lauert das Gespenst des
wsanything goes“ und vielleicht auch wieder, so wie vor fast hundert Jahren
bei Busoni, das der Routine, und zwar in Praxis, Vermittlung und Rezeption
gleichermafien. Um noch einmal eine musikethnologische Parallele zu ziehen:
Die Musik aller Kulturen, auch der entferntesten, ist heute verfiighar und
konsumierbar, global und als Weltmusik. Dabei bleibt weithin auf der Strecke,
was an dieser Musik, ihrem Text und vor allem ihrem Kontext, das Fremde ist
und immer ein Stiick weit das Fremde bleibt. Mit der Musik fremder Zeiten,
der Alten Musik, geht es dhnlich. Auch sie ist lingst zu einer Art Weltmusik
zusammengeschmolzen, verfiigbar und konsumierbar, ohne weiteres, weithin
problem- und widerstandslos. Das Geschift, so wurde an diesem Symposium
betont, verlange unablissig das Neue; nur das Neue lasse sich verkaufen. Trifft
das wirklich zu? ,Noch schneller® und ,noch aufgepeppter® zeugt eigentlich
nicht wirklich vom Wunsch nach dem Neuen, hochstens vom Verlangen nach
dem aufpoliert Erneuerten, jedenfalls aber nicht von wirklicher Bereitschaft
zur Offnung auf das Fremde hin.

Abschliefiend und provozierend formuliert: In gewisser Weise, wenn wir von
der alten Fortschrittsglaubigkeit abstrahieren und die Frage nach dem Recht
der Lebenden ins Auge fassen, steht uns Hanslick heute nidher als Schering.
Nur wenn die Lebenden in ihre Rechte eingesetzt sind — mit all dem, was sie
aus der Geschichte gelernt haben, aber auch mit all dem, was sie in der Ge-
schichte als nicht lernbar erfahren haben und was sie dann dennoch als die
bestindige Herausforderung des Fremden akzeptieren — nur dann wird es am
Ende der langen Kette aus Forschung, Praxis und Vermittlung moglich sein,
eine Musik ,wieder einmal zum ersten Male“ zu horen.
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NISTET DER KOMMERZ SCHON IN UNSEREN INTERPRETATIONEN?

von PeTER GULKE

Die als Thema formulierte Frage klingt provozierend naiv, sie scheint weniger
mit serioser Problemstellung als mit dem rhetorischen Trick zu tun zu haben,
den Gegenstand als Widerlegung einer schief formulierten Uberschrift abzuhan-
deln; und sie erscheint provozierend unoriginell, weil die Warnung, die Seuche
der Kommerzialisierung drohe auch Musik und Musikanten zu befallen, zu
den kulturkritischen Ladenhiitern gehort. Immer, wenn wir — mit oder ohne
Zuhorer — musizieren, verkaufen wir Musik, verkaufen sie an eine jeweilige
Gegenwart und verkaufen uns selbst — gleichgiiltig, ob und wie sehr wir die
kommerzielle Komponente mitzuspielen meinen. Allemal ist Musizieren ein
kommunikativer Akt, ein Austausch, bei dem Riickkoppelungen durch die
Kanile unserer Erlebnisweisen hin- und herschwappen; man befordert nicht
Musik in die Welt, ohne Welt in die Musik zu beférdern. Dass wir der Welt
nicht sicherer entflichen und zugleich uns nicht sicherer mit ihr verbinden
als in der Kunst, ist eine vielzitierte Einsicht. Goethes Weg ,,vom Niitzlichen
durchs Wahre zum Schonen® lisst sich in beiden Richtungen begehen, und wenn
wir mit ,Kommerz*“ einen auf Niutzlichkeit orientierten Begriff gebrauchen,
sollten wir uns hiiten, im Bereich der Kunst — immer eines ,schwebenden
Angebotes“ (Thomas Mann) - jegliches Anbieten, Darbieten, Austauschen
sogleich schnode kommerziell zu verdichtigen. Indes — je genauer wir hin-
blicken, desto schwieriger wird es, eine Grenze zu ziehen.

Auch dieser Unsicherheit wegen nehmen wir uns das Recht, zuviel Nidhe von
Musizieren und Verkaufen nicht zu mogen. Insofern Kommerz auf fixierten
Tauschwerten griindet, halten wir uns an das Paradoxon, Unverkiufliches
verkaufen, mit Unverhandelbarem handeln zu miissen. Man braucht nicht
gleich den Elfenbeinturm, ein ,Reich nicht von dieser Welt* zu postulieren
oder von jenem Paradoxon zu einem anderen, Kants ,Zweckmaifligkeit ohne
Zweck zu fliehen, um es zu begriinden — es reicht aus, zu vergegenwirtigen,
dass wir nie ganz genau wissen, wie gut, d.h. wieviel wert wir an diesem
oder jenem Abend gewesen sind, geschweige denn, dass wir es nachrechnen
konnten wie der Besucher das fiir die Eintrittskarte erlegte Geld.

Wenn wir uns von der naiv oder scheinheilig prinzipiell formulierten Frage,
ob Kommerz in unserem Musizieren niste, auf die speziellere zuriickziehen,
inwiefern, auf welche Weise er dort niste, reagieren wir als eben die gebrannten
Kinder, die die vorgegebene Thematik auf diesem Symposion zu diskutieren
notig fanden. Denn der Spagat zwischen dsthetischer Weltverbundenheit und
Weltflucht, das Paradoxon der ,Zweckmifligkeit ohne Zweck® findet sich
wieder in Verlegenheiten des Argumentierens. Dass vor 60 Jahren Menschen
am Abend desselben Tages, an dem ihre Wohnung zerbombt worden war,
ein Konzert besuchten, dass Geschundene in Gefingnissen und Lagern im
Memorieren von Musikstiicken oder Gedichten Halt und Kraft fanden, dass
wir uns ein Leben ohne Bach, Mozart, Beethoven, Goethe, Holderlin usw.
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nicht vorstellen wollen und kénnen, taugt nicht als Argument fiir die Aus-
einandersetzung mit Leuten, die das durchaus konnen. Schonheit ist nicht
beweisfihig, de gustibus non est disputandum. Also beziehen die gebrannten
Kinder die Mittel zur Verteidigung ihres Reviers nicht aus diesem selbst, sie
miissen, um sich verstindlich zu machen, von Lebensqualitit, Standortvorteil,
Umwegrentabilitidt sprechen, pritentiéser von emotionaler, charakterlicher
Bildung, Konzentrationsfihigkeit oder, noch weiter hinauf, von kultureller
Identitdt: jedes fir sich triftig und schwerwiegend und allemal legitimiert,
weil man Reviere an deren Grenzen verteidigt, keines jedoch ein substanziell
asthetisches Argument. Schlecht verhohlener Umwegigkeit konnen solche
Gesichtspunkte um so eher geziehen werden, desto weniger eine Majoritit
bereit ist, Gegenstinde, zu denen sie wenig Zugang hat, als Teile einer tiber-
greifenden kulturellen, nationalen oder lokalen Identitit zu respektieren. Und
um diese Bereitschaft darf man sich, nicht nur angesichts der in den Medien
zelebrierten Verblodungsorgien, Sorgen machen.

Dass grofSe Kunst heute sicherlich mehr Menschen erreicht als je vordem, taugt
nur teilweise als Einwand, missen wir doch weiterfragen, auf welche Weise sie
sie erreicht. Beispielsweise kann Kunst durchaus verbunden sein mit dem, was
heute ,event” genannt wird; streng verstanden indessen endet sie dort, wo — die
Nihe zum philosophisch nobilitierten ,Ereignis“ beiseitegelassen — der event an-
fingt. Jenem nobilitierten Ereignis bleibt der event nahe, wo er die besonderen
Umstinde der Begegnung mit dem Schonen betonen hilft; er entfernt sich von
ihm, wenn diese die Oberhand gewinnen, erst recht jedoch, wenn diese sich vor
die Musik bzw. das Werk schieben und die Differenz zu anderen Interpretationen
desselben Werkes wichtiger wird als dieses selbst. Dass man es gegebenenfalls
mit technischen Mitteln leicht abrufen kann, dass wir dartiber leichter verfiigen
konnen, als es zumeist zur Zeit seiner Entstehung moglich war, hat nicht nur
vergessen lassen, dass einstmals beim Komponieren die jeweils neue Evokation
des heute zur Selbstverstandlichkeit degenerierten Wunders klingender Musik
mitsprach, es tibt erheblichen Druck auf den Musizierenden aus, sich vom Mu-
sizieren des anderen mit demselben Werk befassten Kollegen zu unterscheiden,
im Sinne der Warenésthetik: Das Produkt muss kenntlich sein.

Dieser kommerziellen Bezugnahme liefie sich, arg puristisch, leicht entge-
genhalten, dass, so lange die Musik obenan steht, das Aufgehen in ihrer tiber-
persénlichen Anonymitit hoher stehen miisse als die Unterscheidbarkeit von
anderen Realisierungen. Wer aber bestimmt, wie die oberhalb alles individuell
Bedingtem befindliche Identitit dieser Musik, dieses Werkes beschaffen sei,
wer konnte es bestimmen, ohne das von sich her, von seiner Subjektivitit aus
zu tun? ,Aufgabe der Interpretation ist [...| nicht die Treue zum Text an sich,
sondern die Darstellung des Werkes d.h. der Musik, fiir die der Text einsteht,
formulierte Adorno, in erster Linie gegen Gleichsetzungen von Text und Klang,
Sinn- und Buchstabentreue gewendet, — und lud weiterzudenken ein: dass die
Musik, das Werk bei je unterschiedlichen Konstellationen, Riumen, Zeitpunk-
ten bis hin zu Stimmungslagen und der Individualitit der Musizierenden je
andere sein miissten und ihre Identitdt ausschlieflich zu suchen wire bei
der — imaginidren - Summe aller klingenden Realisierungen.
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Der Verpflichtung auf den festgeschriebenen Text entkommt der Musizierende
ebenso wenig wie der Einmaligkeit der Konstellation und des Augenblickes, da
er spielt — so wire das Spannungsfeld zwischen (in einer groben Charakterisie-
rung) objektiver und subjektiver Interpretation im Hinblick auf unterschiedlich
gepolte Verantwortungen zu beschreiben — zwischen einer vornehmlich auf die
Positivitdt des Textstandes bezogenen, von Wilhelm Furtwingler abschadtzig
Jreferierend“ genannten Darstellungsweise und einer anderen, nahezu funda-
mentalistisch von Gustav Mahler und Furtwingler vertretenen, welche der
Musik in erster Linie dadurch Treue hilt, dass sie sie aus der je einmaligen
Konstellation des Musizierens heraus neu erzeugen, die Objektivitit des Wer-
kes dekonstruieren, dessen Sein als Gewordensein entschliisseln, mithin die
Differenz von Schaffen und Nachschaffen nicht wahrhaben will.

Historische Interpretationsstile iiberkreuzen sich in diesem Spannungsfeld
mit persénlichen, definieren sich gegeneinander und nutzen die Spielriume
um so exzessiver, desto sicherer sie des kanonischen Ranges der jeweiligen
Musik sein konnen — in mehr als einer Hinsicht l4dsst sich die Tatigkeit mu-
sikalischer Interpreten mit der aktualisierenden Kommentierung kanonischer
religioser Texte vergleichen. Kein Wunder, dass, wenn es Musik neu durch-
zusetzen, neue Konfessionen zu begriinden gilt, die ,,objektive* Ausrichtung
dominiert, und dass die Wiedererschlieffung dlterer Musik in den zwanziger
Jahren wesentlich als Alternative zu spatromantischen Musiziertraditionen
konzipiert war. ,Neue Sachlichkeit* gab das Stichwort und diente u. a. als
Vorwand fiir die Unterscheidung von ,historischer® und ,lebendiger“ Musik,
eine Unterscheidung, deren polemische Stofikraft in dem Mafle dahinschwand,
in dem man es mit der Lebendigkeit der historischen versuchte und die leben-
dige auch als historische begreifen lernte. Dazu haben Musikforscher ebenso
beigetragen wie Interpreten — heute musiziert man, von stilistischen Mafiga-
ben abgesehen, italienische Madrigale des 16. Jahrhunderts, Palestrina oder
Bach nicht prinzipiell ,objektiver® als Beethoven oder Brahms, mittlerweile
kann man sich auch bei der Auffiihrung von Musik des Mittelalters und der
Renaissance fiir jedermann horbar gegeneinander definieren.

Das wiederum konnte auch mit Kategorien der Warendsthetik oder des
Marktes als Kenntlichkeit eines besonderen Angebots oder als Besetzung einer
Marktliicke beschrieben werden — das Letztere konnte man in der Kompositi-
onsgeschichte gar fiir die Okkupation der seinerzeit subalternen Gattung des
Liedes durch den jungen Schubert in Anspruch nehmen. Vordem vergleichsweise
laxe Gepflogenheiten der Orchesterarbeit lieflen eine Marktlicke fir Hans
von Biilows preuflischen Drill, Biilows autoritdrer Stil liefs eine Marktlicke
tir Nikischs kommunikatives Musizieren, die distanzierte Musizierweise von
Strauss und Weingartner lief$ Liicken fiir Furtwangler, dessen vermeintliche
Subjektivitit lief wiederum andere fiir den jungen Karajan und dessen spitere
Hochglanzpolitur Liicken fiir Harnoncourts Aufrauh-Asthetik. Derlei — hier
schematisch und ausschnitthaft beschriebene — Kurven der Interpretations-
geschichte sind uns, auch dank der Klangaufzeichnung, so gegenwairtig, dass
es zu simplen Gegeniiberstellungen wie denen des ,objektiven* Toscanini und
des ,subjektiven® Furtwingler und damit verbundenen historischen Zuord-
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nungen — der eine ,modern®, der andere ,romantisch* - kaum noch kommen
kann. Hierfiir spricht auch, dass die alte Musik, weitab von einem Dogmatis-
mus, welcher vor Allem verordnete, was man nicht tun diirfe, zur Spielwiese
unterschiedlichster Interpretationskonzepte geworden ist.

Man muss nicht gleich von Neurosen reden im Zusammenhang mit der
Beobachtung, dass bei etlichen prominenten Musikern Profilierungen, welche
die Besetzung der genannten Liicken signalisieren, sich abzuschleifen und das
Odium des Wagnisses und der Rechthaberei zu verlieren pflegen. Das liefle
sich nahezu erschopfend begriinden mit zunehmender Reife, zunehmender
Gelassenheit beim Hinstellen eines Werkes, welcher die Beglaubigung durch
die Subjektivitit des Interpretierenden nicht mehr erstwichtig ist, wire da
nicht jene auffillige Beschleunigung samt nivellierenden Tendenzen, fur die
jene Begriindung etwas hoch gegriffen erscheint: Schneller als friither verlagert
sich die Qualitiat bedeutender Musiker von originellen Konzeptionen hin zu
einem allgemeineren hohen professionellen Niveau ihrer Ergebnisse. Auch in
der musikalischen Interpretation scheint das Karrussel der Moden sich, beweg-
tes Nacheinander durch einen statischen Zustand, durch ,,rasenden Stillstand*
(Paolo Virilio) ersetzend, immer schneller zu drehen und auf eine Gleichzei-
tigkeit unterschiedlichster Konzepte zuzulaufen, die gleicherweise up to date
zu sein beanspruchen — nahe bei den von Hans Magnus Enzensberger schon
vor Jahrzehnten durchschauten ,Aporien der Avantgarde“. Dergestalt erscheint
fast alles historisch halbwegs plausible Nacheinander aufier Kurs zu geraten
zugunsten eines ,anything goes“, welches unverwechselbare interpretatori-
sche Konzepte des Hintergrundes, der Unterscheidbarkeit, des allgemeineren
Referenzpunktes zu berauben droht, wovon sie sich abheben konnten. Nicht
zuletzt deshalb ist die Musik neuerdings kaum noch — was wegen der Nihe
zur taktilen Beldstigung einst ihr Privileg war — skandalfihig.

Hierbei spielt der Produktionsdruck des Musikbetriebes mit. Die Arbeits-
normen der Orchester (denen ambitionierte junge Musiker nicht zufillig gern
ausweichen) lassen immer seltener jene Versenkung in das einzelne Werk zu,
die um so dringender vonnéten ist, je genauer die Musiker es grosso modo schon
kennen und je schneller sie es spieltechnisch bewiltigen. Man kann wohl, wie
heute etliche Spitzenorchester, eine Mahler-Sinfonie nach zweieinhalb Proben
spieltechnisch im Griff haben, kann aber in der gleichen Zeit kaum mit ihr
vertraut geworden, in ihr zuhause sein und sich innerlich eingerichtet haben,;
der Spurt mag pragmatisch gelingen, ,,die Seelen“ jedoch — in Worten eines
von Europdern gehetzten afrikanischen Lastentriagers —,,sind nicht mitgekom-
men“. Spatestens, wenn man die Differenz nicht mehr bemerkt, wird das zum
Unheil: Wir haben das Vokabular der Musik zwar richtig buchstabiert, den
syntaktischen Zusammenhang, vom weiter reichenden nicht zu reden, aber
nicht verstanden — und die Musik hilt allemal genug interessanten klanglichen
Vordergrund bereit, um die Defizite im Hintergrund tibertdénen zu konnen. Wie
wichtig das Wiedererkennen fiir die Familiaritit mit Musik immer sein mag
(innerhalb komplizierter Formen die Voraussetzung ihrer Wahrnehmung) -,
wenn es vorherrscht und das erledigende ,,Aha“ dominiert, wenn das Moment
der Erstmaligkeit, wenn dem Erlebnis die Risikobereitschaft zum Anprall am
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qualitativ Neuen, Anderen abhanden kommt, ist es um sie geschehen - nicht
als klingendes, jedoch als in den Gemiitern nachklingendes Ereignis.

Die biblische Warnung an den, dem es nicht hiilfe, die Welt gewonnen zu
haben, wenn er Schaden nihme an seiner Seele, sollten wir wohl beherzigen
— nicht als Einwand gegen hoheres spieltechnisches Niveau (nach unseren
Maf3stiben diirften manche Beethoven-Urauffihrungen infernalische Veranstal-
tungen gewesen sein), sondern als Aufforderung zu deren richtigem Gebrauch.
Vor allem diesen meinen viel- und meist als arrogant kolportierte Dirigenten-
spriiche: ,Wo andere aufhoren, fange ich erst an“ (George Szell); ,je besser das
Orchester, desto mehr Proben brauche ich® (Sergiu Celibidache). Von falschem
Stolz auf technische bzw. spieltechnische Errungenschaften kénnte man fast
die gesamte Geschichte der Neubearbeitung bzw. -einrichtung dlterer Werke
inspiriert sehen, zuallermeist, vorab von Richard Wagner, ist die Dialektik
von Intention und Realisierung tibersehen worden, u. a. die Art und Weise,
in der dltere Komponisten instrumentaltechnische Begrenzungen produktiv
gewendet d. h. das Gemeinte, so lange die Mittel es hergaben, so prizise de-
finiert haben, dass es, wo diese nicht mehr mithielten, dennoch - wenn auch
nicht als klingende Realitit — definiert und anwesend blieb. Die Entwicklung
mancher fulminanten Musikerbegabung beginnt als jugendlich-ungestiimes
Anrennen gegen die Ubermacht des Machbaren und biegt allzu schnell, nicht
selten kaum bewusst, pragmatisch zur Kapitulation vor dem Uberdruck des
technisch Machbaren ab; und dieser driickt allzu leicht beiseite, was tiber das
technisch Machbare hinaus gemacht werden miisste.

Die — hier grob pauschalierend beschriebene — Bewegung wire als Abbau
dessen, was einem Werk nicht substanziell zugehort, nur zu begriifien, lie-
e sich ihr nicht nachsagen, dass sie oft einsetzt, wenn die Protagonisten
nicht mehr notig haben, auf andere Weise aufzufallen, mithin als Adepten
der Warenisthetik verdichtig werden, wenn die Zurticknahme nicht einem
Einpendeln auf tibliche, gut erreichbare Mittellosungen oft ndher stiinde als
einer Konzentration auf das je Wesentliche, und wenn sich im Zeichen des
»anything goes“ die Koordinaten nicht so rasch verschoben: Was heute noch
Demonstration und herausfallendes Erkennungsmerkmal ist — die ,,stille Ein-
falt und edle Grofie® seraphisch tonender Mannerensembles, ruppig behan-
delte Pauken, gedehnte Generalpausen, rasche bis tiberzogene Tempi etc. -,
ist morgen bereits Allgemeingut und kaum noch als Herausforderung bzw.
wkritisches Musizieren“ verstehbar.

Mit derlei Bedenken freilich l4sst sich leicht hausieren gehen in einer Situa-
tion, da die Breite des Angebots der Stilistiken und Interpretationsweisen ein
vordem unbekanntes Ausmafd gewonnen hat, Musik vieler Jahrhunderte in
unsere Ohren klingt und wir auch garnicht geneigt sind, die enger gefassten
Anhalte fritherer Epochen zu beneiden, da man wenig mehr als die Musik der
eigenen Zeit pflegte und von dlterer fast ausschliefslich vom Horensagen wuss-
te. Die obige, von Biilow bis Harnoncourt reichende Marktlicken-Aufzihlung
z.B. setzt mehr Identitit des Repertoires und mehr Kontinuitit seiner Pflege
und ihrer Formen voraus, stabilere Verhiltnisse in dem Dreieck zwischen
Werkiiberlieferung, derzeit aktuellen Musizierweisen und dem Interpreten,
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als die historische Gerechtigkeit erlaubt. Je enger begrenzt das derzeit musi-
zierte Repertoire, desto weniger wird das Verhiltnis von Werkiiberlieferung
und Musizierweise befragt und problematisiert werden miissen, je grofier der
Ambitus, desto mehr treten ungeschriebene Selbstverstindlichkeiten und
Kontinuititen des Musizierens zuriick, desto mehr muss der Interpretieren-
de diesen Verlust wettmachen, indem er andere Wege bzw. Umwege zu dem
Werk sucht. Fir die Beschiftigung etwa mit dem mittleren Haydn erscheint
heute die Kenntnis der Theoretica zwischen Mattheson, Carl Philipp Emanuel
Bach und Leopold Mozart wichtiger als die — teilweise tiber Tondokumente
noch erreichbare — von Interpretationen der vorletzten Generation. Muss uns,
die wir tber direktere Zugidnge zu verfiigen meinen, ein gar oft noch auf
gemiutvolle Behibigkeit hingetrimmter ,Papa Haydn“, in dessen Bild weder
der geschidrfte Esprit seiner Musik noch der Furor der ,,Sturm-und-Drang“-
Sinfonien unterkommen, noch interessieren?

Vielleicht doch. Neben der Authentizitit der moglichst direkten, zwischen
dem Interpreten und dem Werk hergestellten Linie — wo nicht als Teil von
ihr — gibt es eine von der Rezeptionsgeschichte getragene Authentizitit,
weitgehend unabhingig davon, ob jiingere Musiker vorangegangene Interpre-
tationen zum Vorbild nehmen oder nicht. Wie fiir Komponierende der erste
Bezugspunkt die Musik ihrer jeweiligen Gegenwart ist, auch, wenn sie negativ
Bezug nehmen, so fiir Musizierende die durchschnittliche Musizierweise ihrer
Zeit — auch, wenn sie ihre Vorbilder woanders suchen. Wie problematisch es
immer erscheinen mag, hierbei einen ,,Durchschnitt® zu supponieren - bei
der Auseinandersetzung mit einem Notentext treffen allemal die in diesem
enthaltenen Anweisungen mit Vorstellungen klingender Musik zusammen,
in denen sich mehr Erfahrungen und Erlebnisse sedimentiert haben, als uns
bewusst ist — ein Stiick zu ,innerem Afrika“ gewordene Interpretationsge-
schichte. Auch da, wo wir bestimmten Vorgaben opponieren, beziehen wir
uns auf sie und arbeiten, wie in der obigen Markliicken-Filiation angedeutet,
einer Totalitat interpretatorischer Moglichkeiten bzw. Realisationen zu.

Das zu reflektieren wird der Naivitiat und Direktheit des interpretatorischen
Zugriffs am Ende eher forderlich sein als, wie hdufig vermutet, schaden. Wir
konnen bei der ,Figaro“-Realisierung einer Generation, deren Opernisthetik
primir an Verdi, Wagner und Strauss orientiert ist, fast alles falsch finden — u. a.
Tempi, Besetzung, Appogiaturen — und dennoch, auch wenn wir es bei Tempi,
Besetzung, Appogiaturen etc. ,besser® machen, den Erfahrungshintergrund
von Interpreten nicht kompensieren, die auf 500 oder mehr Opernabende zu-
riickblicken; wir konnen bei den Darstellungen des Adagios in Beethovens
Neunter Sinfonie in der Furtwingler-Generation noch soviel Bruckner oder
LParsifal® eingeschmuggelt finden und dies u. a. anhand der uberlieferten
Tempo-Angaben als objektiv falsch diagnostizieren — und entgehen dennoch
der Frage nicht, ob es der Musik nicht Dinge zugebracht habe, die wir nicht
ignorieren sollten, ob derlei hinreiffende ,,Verfehlungen“ nicht auch ermog-
licht wurden, weil in der Musik ein Raum fiir sie offenstand. Wer derlei mit
dem Metronom in der Hand als schndde, in der Hochbliite der Kunstreligion
tiberdies gut verkdufliche Anpassung an den Zeitgeist verdachtigt, sollte sich
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klarmachen, dass es sich bei Niederschriften von Musik um Netze handelt,
die einem Fundus von Nichtfixierbarem tibergeworfen sind, und dass wir MM -
Angaben mitunter hoch zu bewerten schon deshalb geneigt sind, weil sie im
Ozean des Nicht-Messbaren bzw. verlorengegangener Selbstverstiandlichkeiten
die Insel des prazise Gemessenen darzustellen scheinen — auch sie nicht positiv
verldsslich: in einem grofieren Raum mit dunklem, lingerem Nachhall wire
ein leicht zuriickgenommenes Tempo musikalisch das gleiche wie in einem
kleineren Raum ein etwas schnelleres.

Musik und Kommerz in Verbindung zu sehen wird auch dadurch erleichtert,
dass auf der Strecke zwischen Spielenden und Zuhorenden, Bezahlten und
‘Zahlenden eine Zwischenstation weitgehend abhanden gekommen ist, auf der
beide sich, als einer gegen kommerzielle Regelungen ‘abgesperrten Enklave,
begegneten: Hausmusik. Nicht anders als in der - gleicherweise weitgehend
verschwundenen — Kultur des Briefeschreibens haben gesellig-gesellschaftliche
und dsthetische Betdtigung hier in einer Weise einander durchdrungen und
inspiriert, welche die Scheidung der Bereiche — des pragmatisch-banalen von
den Arcana der ,Zweckmaifligkeit ohne Zweck® — beiseiteschob, kommerzielle
Belange akzidentiell erscheinen liefs und im Ubrigen, der anonymen Einbin-
dung ins gesellschaftliche Leben wegen, schlecht dokumentiert ist. Vermutlich
ist hier, wenn man z.B. Sinfonien in Bearbeitungen, zumal als Klaviertrio
~ oder in Fassungen fiir Klavier zu vier Hinden, musizierte, deren Verstindnis
nachhaltiger zugearbeitet worden — man musste iiben, sich anstrengen, wie-
derholen, jedes musikalische Detail auch ein korperlicher Vollzug — als in
seltener stattfindenden, lange Zeit auch nicht iiberall jedermann zuginglichen
und lediglich anzuhérenden Orchesterkonzerten. Und vermutlich war das bei
diesen vorausgesetzt, anderenfalls ein halbwegs angemessenes Verstindnis
anspruchsvoller Werke vollends zur Utopie verurteilt geblieben wire.

Getibt wurde damit nicht zuletzt die Wahrnehmung weitgreifender struk-
tureller Beziige. Neil Postmans diesbeziigliche Erkenntnisse haben genug
Anlass gegeben zu fragen, ob wir in diesem Bereich nicht mit Defiziten
zu tun haben, die wir nicht mehr bemerken, weil das Sensorium fiir sie
verlorengegangen, weil unsere Rezeptivitit zu einem Flachspeicher fiir zwar
viele, doch wenig kohirente, leicht erfassbare Informationen umgeformt
worden ist. Fiir Musik steht die Frage eher noch schirfer, weil wir sie jeweils
neu herstellen und vermuten miissen, dass diese Defizite die jeweiligen
Neu-Herstellungen mitbestimmen - u. a. beim geniisslichen Hervorheben
von Details, welche damit oft aus weiterreichenden Zusammenhingen und
Funktionen isoliert werden. Gemessen an dem mittlerweile schwer nach-
vollziehbaren Umstand, dass mindestens zwischen Bach und Beethoven,
mit Schwerpunkt bei Haydn, die Originalitit der Verarbeitung weit tiber
der des verarbeiteten Themas liegen und dessen Simplizitit durch beson-
dere Anspriiche seiner Verarbeitung bedingt sein konnte, miissten wir uns
oftmals eines ,,Punktscheinwerfer-Musizierens® verdidchtigen, das delikaten
Augenblickswirkungen zuliebe das Ganze vernachlissigt und uns, als auf
Mini-Informationsquanten getrimmte Kinder des Fernsehzeitalters, ada-
quater bedient, als wir bedient werden diirften.
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Nicht nur hier. Dass die Klangaufzeichnung, welche die jeweils Spielenden
einem enorm vergrofierten Konkurrenzdruck aussetzt, die spieltechnischen
Standards nach oben gedrickt hat, steht aufler Zweifel, jedoch auch, dass
dies — Gegenreaktionen nicht gerechnet — auf Kosten riskanterer Spielweisen
ging. Chopins rechte Hand soll beim agogischen Melodie-Vortrag der regel-
maifdig skandierenden linken zuweilen davongelaufen, zuweilen hinter ihr
zuriickgeblieben sein; von Alexander von Zemlinsky wird berichtet, er sei
imstande gewesen, dies in entsprechenden Passagen aufs Orchester zu tiber-
tragen; insbesondere Zemlinsky finde heute vor den Ohren eines CD-Horers
bzw. des Tonmeisters keine Gnade, es ist nicht ,,zusammen¥.

Starker noch — und mit weitergreifenden Wirkungen, weil ein Defizit, dessen
wir uns oft nicht mehr bewusst sind — betrifft das klangliche Komponenten.
Besonders in der Frithzeit der Schallaufzeichnung konnte man Extreme nicht
riskieren; heute, da derlei Riicksichten tiberfliissig geworden sind, miissen wir
uns fragen, ob unsere Vorstellungen insbesondere von schonem Klang nicht
zu Lasten eines ,,sprechenden” Klanges normativ auf ein bequemes Mittelfeld
eingependelt, nicht weiterhin von fritheren Einschrinkungen mitbestimmt
seien — die Parallelitdt der auf hohem Niveau anonymisierenden Hochglanz-
politur der finfziger und sechziger Jahre mit der Prosperitit der Plattenpro-
duktion spricht eine deutliche Sprache.

Nun sind Gegenstand und Mittel in der Musik viel zu innig verbunden,
als dass ,in sich selber seliger® Schonklang nicht dazu angetan wire, die
Momente von Anstrengung, Wagnis und Risiko unseren Begriffen vom dsthe-
tisch Schonen zu entfremden. Dem Recht des ,verdienstlos Schonen®, alles
Weiterfragen unndétig zu machen wo nicht zum Sakrileg zu stempeln, steht
das Recht des Kunstwerkes gegeniiber, unvollendbar zu erscheinen, den Sta-
chel der Uberschreitung stehenzulassen. Ist ein miihelos gespielter Beethoven
noch Beethoven, ist jedoch ein von Anstrengung gezeichneter, falls nicht mit
einem grofien Namen verbunden, konkurrenzfihig? Wo die Virtuositiat der
Spieler, die Klangorgien grofier Orchester etc. sich selbst zum Gegenstand
werden und im Schonen die Weisung verlorengeht, ,warum und zu welchem
Ende“ es schon sei, werden sie zu Agenten von herabgesetzten Preisen und
Billigangeboten, mit denen wir es vielerorts zu tun haben. Dass die moglichst
umweglose Direktheit der kiinstlerischen Mitteilung verwechselt wurde mit
der Illusion, grofie Musik miisse leicht zu haben sein oder habe gar die Pflicht,
sich verstindlich zu machen, ist nicht neu; neu allerdings sind Umfang und
Intensitdt, mit denen ihr zugearbeitet wird. Es waren nicht von vornherein
zwei verschiedene Arten von Vollendung, welche einen, der wie wenige um
Vollendung rang — Eduard Steuermann — von der ,Barbarei der Vollendung*
zu sprechen veranlassten. ,,Res severa verum gaudium® ist keine Losung von
Moralpredigern; ,solange die Werke Mithe machen [...], dauern sie* (Brecht).

Wenn wir hierin, wofiir leider Vieles spricht, den Ausdruck zunehmender
Unfihigkeit sehen, die Werke ernstzunehmen, dirfen wir nicht ausschlie-
fen, dass, was heute bedeutenden Opern auf den Bithnen angetan wird, einen
Vorgeschmack dessen gibt, was den Partituren bevorsteht. Soviel immer da-
gegen spricht — allemal braucht der Inszenator mehr Freiheit als der auf den
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Notentext verpflichtete Musiker, und dieser Text erscheint in tiberwiegend
zuverlissigen Ausgaben unverriickbar festgeschrieben -, auch unsere Art zu
lesen, verdndert sich, ist durch Erfahrungen und Erwartungen vorgeformt und
keine tabula rasa fiir eine Lektiire, mit der wir bei dem Text unbeschadet
alles Vorangegangenen jeweils als einem Nullpunkt neu ansetzen konnten.
Auch am Musiker gehen No6tigungen nicht vortiber, die um einer Neuheit
willen, die morgen alt sein wird, grofle Werke weniger als Bewidhrungsprobe
zu begreifen helfen denn Inszenierungskonzeptionen zu zimmern helfen u. a.
aus Angsten vor dem ungeschiitzten Anprall an deren ,realer Gegenwart“, am
Nichtauflosbaren — Angsten, welche leicht zu Verfithrungen werden, die Werke
nicht ernstzunehmen. Wenn wir uns verdeutlichen, dass wir nicht beliebig
zu den Werken ,,als solchen“ (hat es diese je gegeben?) zuriickkehren bzw. neu
von ihnen ausgehen konnen, miissen wir auch weiterfragen, wie lange diese
aushalten werden, dass so wie derzeit oft mit ihnen umgesprungen wird und
inwiefern wir selbst daran mitwirken, sie zu Hieroglyphen zu machen - bis
hin zu der Frage, inwiefern sie moglicherweise bereits Hieroglyphen sind.

Es wire allzu einfach, dies dem Kommerz aufs Konto zu buchen, ohne zu
erinnern, dass Beethovens Arger iiber Rossinis in seinen Augen billige Erfolge
durch dhnlich grundsitzliche Sorgen um das Seelenheil der Musik vergrofiert
wurden; dass Liszts Schubert-Transkriptionen u. a. auch als aufgedonnerte
Anpreisungen im Sinne von ,,Achtung, Klassik!“ oder ,,Radio Klassik* inter-
pretiert werden konnten; dass der Perfektionismus von Strauss-Partituren auch
herrtihrt aus einem Kalkiil von Aufwand und Wirkung, vor dessen Sicherheit
jeder Kapitalist neidisch erblassen miisste; dass bei der Toscanini-Furtwingler-
Konfrontation, wie auch bei spiteren, Verdachte schndder Anpassung an Prag-
matismus und Effektivitit kommerzieller Prigung immer eine Rolle gespielt
haben; und dass die Prosperitit der Pflege alter Musik nicht vorstellbar erscheint
ohne das geschiftsférdernde Prestige einer — angefangen bei ,,Urtexten® und
,Originalinstrumenten® — unzureichend reflektierten Authentizitit.

Dergestalt gibt es genug Griinde, bei der Behandlung des Themas die Bo-
genform zu beachten und, zum Anfang zuriickkehrend, zu fragen, wieviel
moralisierenden Aufwand ein Sachverhalt verdient, dem wir ohnedies nicht
entkommen. Wiirden wir jedes Konzert, die Erarbeitung jedes Details daraufhin
priifen, ob wir auch dem Kommerz bzw. seinem Geist oder Ungeist gehuldigt
hitten, erginge es uns wie dem Tausendfiifiler, der Auskunft geben soll, ob
er gerade den zweihunderteinunddreifligsten oder den zweihundertzweiund-
dreifligsten Fufl benutzt. Auch sollten wir uns die Idee des Wettbewerbs nicht
von der Seite vermiesen lassen, die Erfolge, Misserfolge und Rangordnungen
leichter und besser abrechnet. Angesichts dessen, was wir haben und an
dem Ort, wo dieses Symposion stattfindet, gibt es genug Anlass, mit jenem
»Gala-Pessimismus® bzw. ,,Miserabilitits-Belcanto® zu sparen, von dem Peter
Sloterdijk in einem jiingst erschienenen Buch handelt.

Was tun? — Weitermachen. Jene Einheit von Spiel und Ernst iiben, die die
schonen Kiinste moralisch macht; jene Befangenheit tiben, dank deren die
technische Bewiltigung einer kniffligen Passage, die deklamative Erfiillung
einer Melodie jeweils die wichtigsten Sachen auf der Welt sind.
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+AUS DER SEELE* ODER ,WIE EIN -ABGERICHTETER VOGEL*?

Versuch tiiber kiinstlerische Authentizitit

von DAGMAR HOFFMANN-A XTHELM

Carl Philipp Emanuel Bach schreibt in seinem Versuch tiber die wahre Art, das
Clavier zu spielen im Kapitel ,Vom Vortrage“ diesen schonen Satz: ,,Aus der
Seele muss man spielen, und nicht wie ein abgerichteter Vogel.“ Dazu gehore
ein , Freyheit, die alles sclavische und maschinenmaflige ausschliesset.“!

Wir denken im Rahmen dieses Symposions unter anderem dariiber nach, war-
um uns Alte Musik so nachhaltig beeindruckt, warum unsere nun 70 Jahre alte
Schola Cantorum nach wie vor ein so begehrter Studienort fiir junge Studenten
ist und warum sich Alte Musik im Vergleich zu zeitgendssischer so ungleich
besser verkauft. ,,Authentizitat® ist im Zusammenhang mit der historisch in-
formierten Auffiihrungspraxis — wir wissen es alle — zu einem befrachteten,
wenn nicht gar tiberladenen Begriff geworden. Ich mochte ihm hier nicht wei-
tere Lasten aufblirden, sondern zu unserem Fragenspektrum einen Beitrag aus
der Blickrichtung der Tiefenpsychologie versuchen, wobei ich mich im weiten
Spektrum der ,kunstlerischen Authentizitat* auf zwei Aspekt beschrinken
werde: Zum einen auf das Phinomen emotionaler ,,Echtheit®, zum anderen auf
die gleichzeitige Aktivitit verschiedener Sinne — auf die Synisthesie.

il

Hier erweisen sich die Worte von Carl Philipp Emanuel Bach als willkommener
Briickenschlag: Wenn wir horen, wir sollten nicht spielen ,,wie ein abgerich-
teter Vogel®, dann wissen wir auf eine tiefe, amiisierte, beriithrende Art, was
Bach meint, und das liegt daran, dass er in uns verschiedene Sinnesebenen
zum Leben bringt — oder anders ausgedriickt: dass er mit vier Wortern in
unserem Innern eine Bihne erschafft. Auf dieser Bithne sehen wir vielleicht
einen rot-griin-gelb gefiederten, aufgeblasenen Kanarienvogel mit kugelrunden,
angriffslustigen Augen, der in einem altmodisch geschweiften, goldenen Kifig
hockt; wir horen schnarrende, stereotype Vokabeln, die unser Ohr kratzen, und
wir mogen einen schalen Geschmack im Mund haben, weil die Bemiihungen
des Papageis uns — zumal bei wiederholtem Hoéren — unecht, aufgesetzt und
angelernt schmecken.

Gleichzeitig beginnen mit Carl Philipp Emanuel Bachs Ausspruch auch die
Schwierigkeiten. Denn: Was heifit ,aus der Seele® musizieren, was heifit ,,See-
le“? Suchen wir Hilfe bei der psychologischen Fachwelt, so sehen wir uns bald
enttduscht. Denn wenn man meint, der Hauptgegenstand der Psychologie — zu
Deutsch ,Seelenkunde® - sei eben dieses Phinomen, so wird man bald eines
Besseren belehrt. Uber Jahrhunderte war die Psychologie selbstverstindlicher,

! Carl Philipp Emanuel Bach, Versuch iiber die wahre Art das Clavier zu spielen, Berlin 1753,
Repr. Kassel etc. 1994, I, 119,
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nicht eigens benannter Teilbestand der Theologie, und die ,Seele“ war in
diesem Kontext ein Objekt hochsten, heifs umkampften Interesses. Dieses
Interesse erlebte ein allmihliches Decrescendo, als sich die Seelenkunde seit
dem 17. Jahrhundert langsam aber sicher in das Lehrgebdude der Philosophie
einzuschleichen begann. Gegen die Mitte des 19. Jahrhunderts emanzipierte
sie sich dann auch hier und etablierte sich als eigenstindige Disziplin. Es
entstand eine Fachrichtung, die bestrebt war, sich vom Odor spekulativen
Denkens zu befreien und die folgerichtig ihre neue Heimat unter dem Dach
der Naturwissenschaften suchte und fand. In diesem Lehrgebdude fragt man
bis heute vergeblich nach dem Raum, in dem die ,,Seele® wohnt, und der Grund
hierfiir ist einleuchtend genug: In unserer westlichen Kultur hat das Wort
,Seele“ nach wie vor eine metaphysische, ins Religiose tendierende Aura, und
die Psychologen, die es im Munde fiihrten, sdhen sich genau dem peinlichen
Vorwurf der Unwissenschaftlichkeit ausgesetzt, dem sie seit dem vorletzten
Jahrhundert zu entkommen suchen.

Solche Abstinenz gilt interessanterweise nicht nur fiir die akademische Psy-
chologie, sondern auch fiir fast alle grofSen psychotherapeutischen Schulen, von
denen man ja eigentlich meinen sollte, sie seien als Hilfe fiir die an der Seele
Erkrankten da. So vermeidet beispielsweise das gewaltige, von Sigmund Freud
und seinen Nachfolgern errichtete Denkgebdude der orthodoxen Psychoanalyse
nebst etlichen anverwandten Schulen den Ausdruck bis zur Unauffindbarkeit.?
Stattdessen lassen diese Schulen lieber — wenn auch leicht gequilt — vom ,,Es®,
sIch“ und ,,Uber-Ich¥, von der ,Psyche¥, vom ,,Selbst* bzw. vom ,,Wahren® resp.
,Falschen Selbst®, vom ,,Ego“ oder von der ,,Personlichkeit“ reden.?

Eine Ausnahme bildet die Psychologie der von Carl Gustav Jung begriinde-
ten Schule. C. G. Jung, zunichst bewundernder Schiiler Freuds, wandelte sich
nicht zuletzt wegen der zunehmend divergierenden Haltung beider Denker
dem Spirituellen gegeniiber zu Freuds Antipoden. Hielt Sigmund Freud strikt
an seiner agnostischen, im Hinblick auf die ,,Psyche“ an der Physik sich ori-
entierenden Haltung fest, so entwickelte Jung ein Lehrgebaude, das die Fragen
nach den nicht durch Maf und Zahl nachweisbaren Anteilen der individuellen
Personlichkeit ins Zentrum stellte. Er suchte nach einer Psychologie, deren
wesentliches Anliegen in der Erforschung dessen bestand, was er ohne jegliche
Berithrungsidngste ,Seele“ nannte. Hierbei wollte er individuelle Seelenantei-
le weder vorschnell auf religiose Machte projiziert noch durch den Intellekt
wegrationalisiert wissen; vielmehr suchte er die Seele als das zu fassen, was
dem menschlichen Leben Sinn verleiht, obgleich diese Qualitit nur begrenzt

? Weder in dem streng freudianischen Kompendium Das Vokabular der Psychoanalyse von

Jean Laplanche und Jean-Bernard Pontalis (Frankfurt/M. 1973) noch in dem weiter gefassten
Lehrbuch der psychoanalytischen Therapie von Helmut Thoma und Horst Kichele (Berlin
etc. 1985) findet das Wort Verwendung im Sinne eines Fachterminus.

Eine genauere fachterminologische Differenzierung ist hier nicht angestrebt. Einen Uberblick
bieten u. a. Peter Kutter/Hermann Roskamp (Hg.), Psychologie des Ich. Psychoanalytische
Ich-Psychologie und ihre Anwendung, Darmstadt 1974 (Wege der Forschung 259).
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bewusstseinsfihig und schon gar nicht wissenschaftlich erfassbar ist. Er sagte:
s~Metaphysische Aussagen sind Aussagen der Seele, und darum sind sie psy-
chologisch. Dem abendlindischen Geist aber erscheint diese selbstverstind-
liche Wahrheit entweder als zu selbstverstdndlich, indem er aus bekannten
Ressentiments heraus der Aufklirung front, oder als unzulissige Negation der
metaphysischen ,Wahrheit [...] Die ,Seele‘ erscheint ihm [...] als etwas sehr
Kleines, Minderwertiges, Personliches, Subjektives [...].“*

Auch Jung weify nicht, was die Seele ist, aber er schaut in den Spiegel und
ahnt, dass sie denjenigen Ort im Menschen benennt, in dem Himmel und Hélle,
Purgatorium und Fegefeuer beheimatet sind und so umschifft er dieses Etwas in
vielfaltigem Méander. Eine der Summen, die er zieht, betrifft die schopferische
Energie, von der er annimmt, sie sei in ihrer immateriellén und gleichwohl realen
Existenz eine Seelenqualitit: Die Seele ,erschafft tiglich die Wirklichkeit. Ich
kann diese Titigkeit mit keinem anderen Ausdruck als mit Phantasie bezeich-
nen. Die Phantasie ist ebenso Gefiihl wie Gedanke, sie ist ebenso intuitiv wie
empfindend. [...]| Sie erscheint bald als uranfinglich, bald als letztes und kiithnstes
Produkt der Zusammenfassung alles Konnens. Die Phantasie erscheint mir daher
als der deutlichste Ausdruck der spezifischen psychischen Aktivitit. Sie ist vor
allem die schopferische Tatigkeit, aus der die Antworten auf alle beantwortbaren
Fragen hervorgehen, sie ist die Mutter aller Moglichkeiten, in der [...] Innenwelt
und Auflenwelt lebendig verbunden sind“.

Dem mochte ich hinzufiigen, dass die Phantasie jener Welt zugehort, in der
die unterschiedlichen Sinne einander beriithren und sich gegenseitig verdich-
ten; einer Welt, in der Klinge und Gerdusche mit Farben und Geriichen, mit
Wirme- und Kélteempfindungen, mit Nebellandschaften oder Einkaufssilos,
mit Sonnenschein oder Sturmbden verbunden werden kénnen. In dieser Welt
finden sich miihelos Inhalte einander zugeordnet, die unser wacher, erwachsener
Intellekt gelernt hat, als unterschiedlich oder gar widerspriichlich zu klassi-
fizieren und die er demgemaf in verschiedenartigen gedanklichen Ordnern
ablegt. In der Welt der Phantasie heben sich solche Klassifikationen auf: Hier
sind Tote lebendig, Menschen mutieren zu Tieren, Blinde konnen sehen, Vogel
kénnen sprechen, und jemand, der noch nie einen Ton Musik herausgebracht
hat, singt plotzlich mit Engelszungen. Fast jeder Mensch, auch wenn er kein
Kiinstler ist, kennt diese Welt aus seinen Triumen, und wenn wir Carl Gustav
Jung darin folgen wollen, dass die in diesem Sinne verstandene Phantasie eine
Titigkeit der Seele ist, dann finden wir auch Worte fiir Carl Philipp Emanuel
Bachs Diktum, der wahre Clavierist solle ,aus der Seele“ spielen: Er soll mit
seinem beseelten Spiel die Zuhorer aus der berechenbaren Welt ihres Alltags
heraus und hinein in das faszinierende Reich ihres Seelenlebens fithren, in
ein Reich, in dem die Gesetze der Logik nicht das Maf} aller Dinge sind.

¢ Carl Gustav Jung, ,,Psychologischer Kommentar zum Bardo Thodal¥, in: Gesammelte Wer-

ke, Bd. 11, Olten etc. 1963; zit. nach Jolande Jacobi, C.G. Jung - Mensch und Seele, Olten
1971, 41.

Ders., , Psychologische Typen®, Gesammelte Werke 6, Olten 1960; zit. nach Jolande Jacobi,
ap. eit., 38,
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Diese Fihigkeit darf — wiirde ich denken - ,kunstlerische Authentizitit*
genannt werden. Nicht die Darmsaite oder der Lederhammer macht sie aus,
sondern der Briickenschlag des Kiinstlers zur Seelenlandschaft des Publikums.
Das Publikum kommt ins Konzert, weil es sich diesen Briickenschlag erhofft
— oder anders ausgedriickt: weil es mit der eigenen Authentizitit in Kontakt
kommen mochte; weil es die Begegnung mit ihr sucht, aber — anders als der
Kunstler — bei dieser Suche immer wieder vom Wege abkommt oder mit der
Suche gar nicht erst beginnt.®

Der authentische Musiker ist fiir seine Horer also neben anderem ein Seelen-
fihrer. Nattirlich, mit seinem handwerklichen Kénnen und seiner Fihigkeit,
in Notenschrift chiffrierte Musik durch seine Interpretation zum klingenden
Leben zu erwecken, appelliert er an den Kunstverstand seiner Horer. In seiner
Funktion als Seelenfiihrer aber tiberschreitet er die Grenzen des Kunstverstan-
des. Denn der authentische Musiker hat neben seiner spezifischen Begabung
und seinem handwerklichen Kénnen seinem Publikum die Fihigkeit zu einer
starken Konzentrationsfihigkeit auf die Welt der Synisthesie voraus, in der die
Sinne einander durchdringen und eine andere Art von Wirklichkeit entsteht;
der Kunstler verfiigt tiber einen Zugang zu dieser Wirklichkeit, die es ihm
ermoglicht, immer wieder aus dieser tiefen Quelle zu schopfen und andere
an diesem Schopfungsprozess teilhaben zu lassen. Gelingt eine solche musi-
kalische Seelenfithrung, dann mag es zu jenen Glicksmomenten kommen,
in denen Kiinstler und Publikum im Gleichklang schwingen, getragen von
einer tibereinstimmenden emotionalen Erfahrung.

2

Die Moglichkeit zum Schwingen im Gleichklang setzt eine gemeinsame,
schwingungsfihige Membran zwischen dem ausfithrenden Kiinstler und sei-
nem Publikum voraus. Die Kiinstler nutzen diese Membran mit mehr Selbst-
verstandlichkeit, aber wenn sie in ihren Zuhorern nicht gleichfalls angelegt
ware, konnte das Publikum die Impulse der Musiker weder aufnehmen noch
beantworten.

Gemeinsames Erleben setzt gemeinsame Erfahrung, eine dhnliche Pragung
voraus, und in der Tat: das Erleben und Durchleben einer synédsthetischen
Seinswirklichkeit ist Teil des Entwicklungsprozesses jedes einzelnen Men-
schen, der unter halbwegs normalen Verhdltnissen aufgewachsen ist. Frei-
lich, den Zeitabschnitt, innerhalb dessen wir diese Wirklichkeit erlebt und
in uns aufgenommen haben, haben wir lange hinter uns gelassen. Ebenso,
wie der Ort des ,aus der Seele Spielens” jenseits des fixierten Notentextes
liegt, so stammt unsere syndsthetische Pragung aus einer Zeit, zu der unser
kognitives Gedadchtnis - die sprachlich fassbare Erinnerung, der einordnende
Verstand — noch gar nicht existierte.

6

Vgl. hierzu Anthony Rooley, Performance. Revealing the Orpheus within, Shaftesbury 1990,
vor allem Kapitel 2: ,Some contemporary thoughts on the art“, 17-33.
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Allen Menschen ist gemeinsam, dass sie geboren wurden, dass sie als Sdug-
linge extrem hilflos, schutzlos und abhéngig von Schutz, Nahrung und Warme
gebenden Elternpersonen waren und dass sie erst etwa im zweiten Lebensjahr
kognitive Strukturen zu entwickelten begannen, die es ermoglichten, Erlebtes
als Erinnerung zu speichern. Aber vor dieser Zeit — beginnend mit unserer
Geburt oder sogar mit unserem intrauterinen Leben — gab es viele Monate,
Wochen, Tage und Nichte, viele Stunden mit ihren unendlich vielen Augenbli-
cken, in denen sich uns eine reiche, seither tief in unserem Innern verankerte
Lebenswirklichkeit erschlossen hat.

Bis in die 70er Jahre des 20. Jahrhunderts hielt man die Tatsache, dass wir
an diese Zeit keine Erinnerungen haben, fiir einen Beweis dafiir, dass Sdug-
linge kein eigenstindiges Empfinden hitten, dass sie vielmehr passiv und
ohne jede Eigeninitiative wiren; man sah in ihnen kleine Autisten, die sich
— wenn uberhaupt - lediglich als Erweiterung des Mutterkorpers erlebten.
Heute ist dieser Standpunkt — dank der Sduglingsforschung, die sich in den
letzten 25 Jahren um den amerikanischen Kinderarzt Daniel Stern’ etabliert
hat — einem differenzierten Wissen um unsere fritheste Lebenswirklichkeit
gewichen. Dieses Wissen ist durch genaue Beobachtung — vielfach mit Hilfe
der Videokamera — und durch Experimente mit Neugeborenen und Kleinkin-
dern entstanden, die uns lehren, dass wir als winzige Babys zwar schwach und
abhingig waren, dass wir aber von Anfang an eine Wahrnehmung von uns
selbst als einer eigenstindigen, auf Erforschung von uns und unserer Umge-
bung gerichteten Lebenswirklichkeit hatten. Weit davon entfernt, Autisten zu
sein, verfiigten wir offenkundig von Anfang an tiber eine vitale Neugier sowie
tiber die Fahigkeit, unsere Bediirfnisse nach Nihe und Nahrung zu duflern
und - ebenso wichtig — unserer Umwelt zu vermitteln, wann wir in Ruhe
gelassen sein wollten, sei es, um zu schlafen oder um aktiv, aber ungestort
die Welt zu erforschen.

Dies ist fiir unsere Fragestellung darum von Interesse, weil dieses frithe Er-
leben und Erforschen die Welt der Synisthesie — des Ineinanderverwobenseins
der Sinne - sowie den offenen Gebrauch der Emotionen zum Gegenstand hat.
Nach Erkenntnis der Sduglingsforschung ergriindet das kleine Kind - wenn man
es lasst — seine Umgebung eigenstindig, und dabei geht es naturgemif} nicht
systematisch vor, sondern es folgt dem, was seine Sinne ihm vermitteln. Wie
einst Columbus reist es immer wieder in ginzlich unbekannte Territorien, und
alles, was es dabei erlebt, geschieht zum ersten, zweiten oder dritten Mal.

Wir diirfen annehmen, dass diese Forschungsreisen fiir ein Kind Momente
sind, die es hellwach, mit geballtem Staunen und ungebremster Neugier erlebt,
Momente, in denen die Zeit still steht, die dem kleinen Menschen seine ganze
Konzentrationsfahigkeit abverlangen und die er, waren sie spannend genug,
in den Erfahrungsschatz seines Korper- und Seelengedichtnisses einreihen
wird. Stellen wir uns vor: Das Kind liegt an einem sonnigen Sommermorgen

7

Daniel Stern, Die Lebenserfahrung des Siuglings, Stuttgart 1992.
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in seinem Bettchen und erforscht mit seinem Mund das grofle Ohr seines
schwarz-weifd gefleckten Lieblings-Stoffhundes. Das Ohr fiihlt sich weich und
wollig an, es schmeckt ein wenig sduerlich, riecht ein wenig dumpfig und was
das Kind von ihm sehen kann, ist etwas Schwarzes, das an einer bestimmten
Stelle weifd wird. Gleichzeitig hort es ein schmatzendes Gerdusch, und vergntigt
stellt es fest, dass es selber diese Laute beim Herumkauen auf dem Stoffohr
verursacht. Das Kind weif nicht, dass das weiche Pdckchen in seinen Armen
ein Stoffhund ist, und dass es ein Ohr ist, das es gerade in Arbeit hat. Es weif3
auch nicht, dass der goldene, viereckige Fleck auf der weifen Wand den Son-
nenschein reflektiert, der durch das gegentiberliegende Fenster hereinkommt.
Und er weifd schlie8lich nicht, dass die leisen, silbrigen, unsichtbaren Kldange,
die in der Luft schweben, von einem Cembalo stammen, auf dem jemand
gerade im Nebenzimmer ein Praludium aus dem Wohltemperierten Clavier
spielt. Alle seine Sinne sagen ihm aber, dass das an seinen Korper geschmiegte
Pdckchen weich und warm und wohlig ist und dass es ganz nah bei ihm ist.
Wenn der oder die Kleine das Blindel losldsst, dann rutscht es vielleicht weg,
aber das Kind kann hinrobben und das schwarz-weifle Ding wiederholen.
Es merkt auch, dass die Dinge sich mit dem Sonnenfleck anders verhalten:
Der ist unerreichbar und nicht zu beeinflussen, denn er wandert von allein
durchs Zimmer, und irgendwann ist er verschwunden. Auch der Silberklang
des Cembalos hort von allein auf, aber solange Stoffhund, Sonnenfleck und
Silberklang zusammenspielen, mogen sie sich im Seelengeddchtnis des Kindes
als Dreiklang von korperlich erfahrener Warme-, Klang- und Lichtfaszina-
tion niederlassen. Der Erwachsene, den es spdter mit besonderer Intensitdt
zum Cembalo ziehen mag, weif§ nicht, warum ihn dieser Klangcharakter so
eigen beriihrt — sein Geddchtnis liefert ihm keine Protokolle fiir sein friithes
Erleben. Und doch wird er nicht daran zweifeln, dass die Liebe zum Cembalo
ein authentischer Teil seiner Personlichkeit ist.

Mit anderen Worten: Die Welt, in die wir hineingeboren worden sind, besteht
fiir das Baby mit seinen offenen Sinnen und seiner natiirlichen Neugier aus
Gerduschen, Klangen, Licht, Dunkel, Farben, Intensititen, Warme- und Kilte-
empfindungen, aus Weichem und Hartem, aus Geriichen, Ecken und Kanten,
aus Erreichbarem und Anfassbarem, aus Unerreichbarem und Unanfassbarem,
aus Sichtbarem, Unsichtbarem und Horbarem. In dieser Welt durchdringen die
unterschiedlichen Sinneswahrnehmungen einander auf vielfiltige Weise, und
sie gestalten sich als Wahrnehmungs- und Gefihlsmomente: Klinge konnen
flimmern wie eine Kerze und damit Freude bewirken, sie konnen aber auch
stechen wie eine Flamme, an der man sich verbrennt — und das tut weh; die
Dunkelheit kann weich und Vertrauen erweckend sein wie ein Kissen, aber
auch eiskalt und beidngstigend wie eine Steinplatte; der Stoffhund stiftet mit
seiner Weichheit und Nahe Sicherheit und Zufriedenheit, wenn er aber plotz-
lich weg ist — z.B., weil er aus dem Bett gefallen ist —, bleibt Verwirrung und
Ratlosigkeit; und ein vertrautes Gesicht, das sich mit liebevollen Augen und
weicher Stimme tiber das Kinderbett beugt, kann ein grofies, warmes Gliicks-
gefiihl schenken, wihrend ein gereizter Augenausdruck und ein gepresster
Stimmklang Furcht und Verzweiflung zu bewirken vermogen.
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3.

So viel zur Synisthesie. Was die zweite Komponente kiinstlerischer Authenti-
zitit betrifft, von der hier die Rede sein soll — die emotionalen Aufrichtigkeit
—, s0 ist der Kosmos der frithen Kindheit eine Welt der tiberschaubaren Gefiih-
le: Das Kind zeigt seine Freude ebenso offen wie seinen Schmerz und seine
Angst, und diese Gefiihle sind — anders als so oft im spiteren Leben - nicht
berechnend oder Projektionen, sondern sie entstehen aus einer im Hier und
Jetzt erlebten Wirklichkeit. Im gliicklichen Fall verstehen die erwachsenen
Pflegepersonen den Grund fiir Angst und Schmerz, fiir Freude, Gliick und Neu-
gier: Im Falle schwieriger Geftihle werden sie das Baby in den Arm nehmen, es
halten, wickeln, nihren, es mit freundlichen Wortmelodien trésten oder ihm
ein Lied singen. Und wenn sie spiiren, dass ihr Kind sich freut, dann werden
die Eltern sich gleichfalls freuen und ihre Freude dem Kind zurtickspiegeln.
Eine solche klare Beantwortung der Grundaffekte bestitigt dem Kind die
»Richtigkeit“ —um nicht zu sagen: die ,,Authentizitit®“ — der eigenen Existenz:
Sie vermittelt ihm, dass es in der Welt willkommen ist und ein Recht darauf
hat, so zu sein, wie es ist. Sie stirkt in ihm ein Grundgefiihl dafiir, die eigene
Person ebenso wie die Welt sei auf einem Fundament von Sinn gebaut. Und
auch wenn es vielen Menschen in ihrer frithen Kindheit nicht vergonnt war,
von emotional ebenso starken wie klaren Eltern geprigt worden zu sein, so
hat doch fast Jede und Jeder in seinem und ihrem Personlichkeitsspektrum
einen Anteil, der etwas von dieser frithen Wahrhaftigkeit, diesem tiefen Sinn
ahnt und der sich mehr oder weniger danach sehnt, in Kontakt zu kommen
mit der eigenen ,Blauen Blume¥, die dort irgendwo bliiht.

Im Erwachsenenleben ist diese Sehnsuchtsregung notwendig, ist sie doch der
Wegweiser zu jener vergessenen, im Unbewussten blithenden Blume. Schuld an
diesem Vergessen ist das Faktum, dass die meisten von uns sprechen lernen
wollten und sollten. Die Erkenntnis, dass man innere und duflere Zustinde
durch Buchstaben, Worter und Sitze chiffrieren kann, ist im Rahmen der Per-
sonlichkeitswerdung ein enorm wichtiger Entwicklungsschritt. Aber wie alle
progressiven Schritte bedeutet er nicht nur Fortschritt, sondern auch Verlust.
Denn vieles, was die dichte, reiche, emotionale Welt der Synésthesie bedingt,
lasst sich durch die Sprache nicht oder nur unvollkommen ausdriicken. Die
Sprache verlangt nach Logik, nach Klassifikation und Ordnung, und mit dem
Erwerb dieser Fihigkeiten versinkt allmihlich das frithe Atlantis des Grossen
und Ganzen im Meer des Unbewussten. Mit zunehmender Sprachmichtigkeit
zerfillt das frithkindliche nonverbale Zusammenspiel der Sinne, und auch
die aus realem Geschehen heraus erwachsene Klarheit und Aufrichtigkeit
des emotionalen Kontaktes wird zu einer Kategorie, iiber die man zu reden
lernen kann, ohne dabei viel zu fithlen. Héren, Sehen, Schmecken, Riechen,
Tasten — alles landet frither oder spiter in seinem je eigenen Schubfach, und
die klaren Emotionen laufen Gefahr, durch sprachliche Symbolisierungen
ersetzt und zerredet zu werden, so dass bei ungliicklicher Entwicklung au-
thentische Gefiihle zwar ein Gegenstand der Diskussion sein konnen, aber
nicht mehr gelebt werden.
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Nicht so beim Kiinstler, der diesen Namen verdient — das ist zumindest
meine Hypothese. Nattirlich hat er seine — wahrscheinlich genetisch veran-
kerte — spezifische Begabung, die ihn malen, musizieren, bildhauern oder
schreiben ldsst; aber er hat auch einen Kanal, der ihn mehr oder weniger
direkt durch die Schichten von Sprache, Logik und Intellekt hindurch mit der
alten Welt der Synisthesie und der emotionalen Klarheit verbindet. Wie er
sich diesen Zugang erhalten hat, ist im einzelnen Fall sicher unterschiedlich.
Eine Moglichkeit wire damit gegeben, dass das Kind auf der Wachstumsebe-
ne, auf der es sprechen lernt — und das heifdt auch: auf der es lernt, ICH und
DU zu unterscheiden, NEIN zu sagen, sich abzugrenzen —, nicht ausreichend
unterstiitzt wurde. Viele Eltern bekommen Schwierigkeiten, wenn ihre eben
noch fliigsamen Sprosslinge anfangen, sich in Selbstbehauptung zu tiben. Sie
empfinden ihr Kind als wichtigtuerisch und anmafiend, und sie riachen sich,
indem sie es beschimen und ins Unrecht setzen. Ein Kind mit der Seele ei-
nes Fullballspielers wird wahrscheinlich lautstark protestieren und mit allen
Mitteln dagegen ankicken. Ein Kind mit kiinstlerischer Veranlagung mag sich
demgegentiber eher zurtickziehen in seine Bilder- und Traumwelt, die belebt ist
von unglicklichen Kindern, Feuer speienden Drachen und bosen Menschen,
freundlichen Tieren, magischen Violinen und einem guten ,lieben Gott¥, der
dafir sorgt, dass das Kind am Schluss (des Tagtraumes) eine beriihmte, von
allen geliebte und bewunderte Ktnstlerin wird. Wenn ein solcher Rickzug
in die innere Traumwelt immer wieder notwendig ist, wird das irgendwann
zum Lebensstil: Als Resultat mag ein zwischenmenschlich recht einsamer,
innerpsychisch aber reich belebter Raum entstehen, in dem in der weiteren
Entwicklung des betroffenen Menschen kiinstlerische Begabung und authen-
tische Darstellungsfihigkeit zueinander finden. Wenn diese beiden mit dem
Heranreifen der Personlichkeit eine von Integritit, Intelligenz und Bereitschaft
zu harter Arbeit gesteuerte Form erhalten, dann kann daraus ein die Auflenwelt
tiberzeugendes schopferisches oder reproduktives Kiinstlertum erwachsen.

Wenn man aus dieser Perspektive einen Blick auf den verrufenen Begriff
»Authentizitdt“ wirft, verliert er viel von seiner Schwammigkeit. Denn zwar
ist er extrem korrumpierbar im Sinne der Vereinnahmung durch die jeweils
herrschenden modischen Zeitstromungen. Im Kern aber benennt er etwas,
was ein kostbarer Teil des menschlichen Potentials ist, und damit erweist
er sich als konsensusfahig. Dies freilich nur unter der Voraussetzung, dass
wir als die Besitzer solcher Kostbarkeit diesen Seelenanteil in uns erfiihlen
und als den Wegweiser nehmen, der er ist. Wer ihn, um nochmals C.G.
Jung zu zitieren, als etwas ,Kleines, Minderwertiges, Personliches, Subjekti-
ves“ verachtet, betriigt sich in unserem Zeitalter der Polarisierung zwischen
Fundamentalismus und spirituellem Vakuum um etwas, was uns geschenkt
ist, damit wir es besitzen lernen: um den eigenen seelischen Kompass, um
eine richtungweisende, ebenso relativierende wie ausgleichende, jedenfalls
sinnstiftende Kraft.

Hort man ,authentische“ Musiker — ob sie nun der Alte- oder der Neue-
Musik-Szene oder beiden angehoren - tiber Musik in ihrer Verflochtenheit
von Innen und Aufien sprechen, dann erlebt man beides: Thre bildhafte, syn-
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dsthetische, metaphernfreudige Sprache und ihren emotional unbewaffneten,
aus der eigenen Wahrhaftigkeit gestalteten und gleichzeitig ehrfiirchtigen Zu-
gang zum musikalischen Werk — zwei Qualititen, die naturgemdfS haufig in
ein und demselben Gedankengang miteinander verbunden sind. Vier dieser
Kiinstlervoten mochte ich zitieren:

Anner Bylsma sagt tiber das ,andere“ Publikum, tber die Menschen, die
sich nicht berieseln lassen wollen:

[...] die horen Cd’s oder spielen selber Musik in der Nacht, wo es ruhig ist, wo die
Zeit stillsteht. Die gehen auf den Inhalt der Musik ein, die méchten die innere Logik
horen. [...] Ich will so komische Sachen machen - fir die Leute in der Nacht. Das
ist mein Publikum. Das ist meine Sache.?

Fiir Gidon Kremer stellt sich der eigene Anteil bei der Reproduktion eines
Werkes so dar:

Was man selber machen kann, ist nur, zu versuchen, dem eigenen Gefiihl, dem ei-
genen Ton, der eigenen Geste eine maximale Uberzeugung zu verleihen. Was einem
heute gelingt, ist dann sehr oft nicht wiederholbar, [...| weil diese Geste, wie jedes
Wort, wie jeder Augenblick im Leben, nur den Wert eines fliegenden Vogels hat.’

Yehudi Menuhin findet zur Unterscheidung zwischen eigener innerer Wahrheit
und duflerem Glamour ein Bild aus der Kulinarik:

Meine Mutter kam immer ganz stolz vom Markt zurtick, wenn sie kleine, unscheinbare
Apfel gefunden hatte: sie wusste, dass die am besten schmecken. Wir konzentrieren
uns auf das Auflere, das Horen aber ist ein innerlicher Prozess.!”

Und auch Gustav Leonhardt fithrt uns in die Kiiche, wenn er die Beziehung
zwischen Innen und Aufien veranschaulicht:

Der ausiibende Musiker hat Gewalt iiber das Auflere. Das Weitere, Essentielle, ist
auch bei ihm nur Begabungssache. Das Vergessen aller Vorstudien bei der Auffithrung
ist eine Voraussetzung fiir die Wirkung, welche die Zuhorer erwarten [...]. Denn
wenn ,the proof of the pudding is in the eating’, so sollen auch die Ausfithrenden
schlief8lich essen und nicht nur schniiffelnd in der Kiiche bleiben. Der Wunsch nach
diesen kostlichen Speisen fithrt Berufsmusiker nattirlich erst in die Kiiche, aber nur,
damit das Auftragen schliefilich in der feinsten Art geschehen kann.!

* Urs Frauchiger, Der eigene Ton, Ziirich 2000, 59f. Mein Dank gilt Andreas Wernli, der mich
auf diese Quelle aufmerksam gemacht hat.

28 Op.feit. <184

0 Op. Cit., 218.

Christoph Wolff (Hg.), Die Gegenwart der musikalischen Vergangenheit. Meisterwerke in

der Dirigenten-Werkstatt, Salzburg 1999, 30.
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4.

Aus der hier eingenommenen Perspektive kann ich die anfangs angespro-
chene Frage nach der Marktfahigkeit Alter Musik freilich nur unzuldnglich
beantworten. Eines immerhin zeigt sich klar: Der Begriff ,Authentizitat®
als Chiffre fiir Historisch orientierte Auffiihrungspraxis stellt eine denkbar
ungliickliche Wortwahl dar. Niemand wiirde so grofien, auf modernen In-
strumenten praktizierenden Interpreten wie z.B. Heinz Holliger oder Gidon
Kremer im Ernst ,Authentizitdt® im hier gemeinten Sinne absprechen. Was
man vielleicht sagen kann, ist dies: In unserer Zeit, die das Horerohr nicht
nur mit unzdhligen Aufnahmen ein und desselben Werkes bedenkt, sondern
die uns per Knopfdruck im Wohnzimmer, wann immer wir wollen, ein 1000
Jahre umfassendes Repertoire zugdnglich macht, ist die Auswahl an Werken
grofler, im beschriebenen Sinne ,authentischer Kompositionen naturge-
mafl grofer als in unserer gegenwirtigen Epoche. Im Ubrigen sind es in der
naheren oder ferneren Vergangenheit mehr oder weniger immer dieselben
Kompositionen, die das grofe Publikum auf seiner Suche nach ,,Authentizitdt®
horen will: die Werke von Monteverdi, Bach, Mozart, Beethoven, Schubert,
Schumann, Wagner — cum grano salis. Es sind nun mal vor allem die ganz
grofien Musikergenien, die — ggf. Jahrhunderte tiberspannend - auch heute
noch den Weg zu unseren sinneshungrigen Seelen finden.

Bach ist seit seiner Wiederentdeckung nicht mehr aus unseren Kirchen und
Konzertsdlen wegzudenken, Mozart und Beethoven sind nie in der geschicht-
lichen Versenkung verschwunden, sondern haben durch die Zeiten hindurch
das Musikleben substantiell bestimmt. Jede Zeit aber hat diesen Werken mit
ihrer je eigenen Interpretation den Stempel dessen aufgedriickt, was ihr daran
als ,,authentisch® galt, d.h. was ihre eigene Lebenswirklichkeit spiegelte.

Die Karajan-Ara mit ihren aus heutiger Sicht stromlinienférmigen Interpreta-
tionen half denen, die sie erlebt und geliebt haben, wahrscheinlich dabei, sich
angesichts des Kriegs-Entsetzens und des Nachkriegs-Elends zu trosten oder
es zu verdringen. In unserer aktuellen Lebenswirklichkeit erscheint uns jene
philharmonische Glitte langweilig, und das mag damit zusammenhingen,
dass sich in unserer Gegenwart die Probleme verschoben haben. Wir miissen
oder wollen ohne einige existentielle Ingredienzien des Lebens auskommen:
ohne wirkliche Individualitit, ohne eigentlichen Atem, ohne echte Pausen,
ohne spirituelle Konzepte, ohne sichtbare Krankheit und ohne sptirbaren Tod.
Da schiene es mir nur natiirlich, wenn wir — vielleicht unbewusst — in un-
seren Interpretationen eben den Schattenflichen begegnen mochten, die wir
aus unserem Alltag aussortiert haben; und dies mit Ténen und Klingen, die
sich voneinander unterscheiden, die sich Zeit nehmen bei ihrer Entstehung
und ihrem Verklingen, die sich verweigern oder tibermiitig tiberschdumen,
die schon oder hisslich, temperiert oder falsch klingen kénnen; mit Ténen
und Klingen, die ihre besonders sensible Sprachfihigkeit (nicht nur) dem
Schwingen von Holz und Darm verdanken und die in ihrer je eigenen Klang-
korperlichkeit Geschichten erzihlen von Mithe und Arbeit, von Schmerz, Wut
und dem schwarzen Nichts, von Freude, Gliick und Seeligkeit.
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VIRTUAL REALITY OR: THE SOUND ENGINEER AS ALCHEMIST?

On recording industry

by ANTHONY ROOLEY

All of the following was written in May 1998, for a special conference on Early
Music and the Recording Industry, held at the Jerusalem Music Centre in Israel.
Much has changed in the intervening six years — not least the bleak observa-
tion that deteriorating circumstances make it that for the foreseeable future
Jerusalem is a most unlikely venue for creative gatherings and deliberations
of this kind. A lamentable fact that strife, greed force, brutality, inhumanity,
gross belligerence does not generate time for consideration of the Arts and
their refinement. I regret profoundly this miserable truth, and feel intensely
for my liberal Jewish and Arabic friends caught in this dilemma.

I am not a prophet, yet much of what I wrote then has been fulfilled in fact.
I am not proud of this, for the worst fears have been proven to materialize.
Large private collections of CDs (and still, indeed, old 12" black discs) gather
dust in musical households around the world. Still we have not the leisure
to listen to but a small proportion of our collection, and still the number
of ,free“ recordings increase, attached not only to magazines, but as part of
an attractive deal package for all kinds of promotions. The real business of
recording exquisite unknown repertoire is severely hindered by an industry
trapped in the past and fearful of the future. Archival recording for its own
sake is still virtually unexplored, for the delusion of marketing and of profit
seems self-perpetuating. Since 1998 I have been involved in perhaps 10 or so
recording projects, all of which I am delighted to have been involved with
artistically, but each of which has been an absolute nightmare in terms of
raising adequate funding, and as for paid rehearsal - that is a thing of the
past. No, the financial strain is largely being absorbed by the music industry’s
»Soft-ware® — the musicians! And in the long term this cannot be good - for
exploration, for maintaining standards, for self-esteem, and for encouraging
a future generation of musicians. But it is hidden from view for most of the
musically alert and concerned world. I sincerely hope these words contained
here (1998 and 2004) contain some wind of change, before they become an
unwonted epitaph for a music industry hell-bent on self-destruction. The
industry can go - few laments for self-generated short-term greed, but it is
the art of fine performance, research, and the attunement to elevated Orphic
Frenzy which will be severely damaged with it. Already in England recent
changes in music education has caused the loss of an entire generation to
the civilizing power of great music and music performance. I do not wish
to see an inexorable slide into a ,dark ages® — for art and culture is still the
benchmark for civilization, and civilization is still what separates Man from
the rest of creation. Perhaps I plead in vain? Perhaps the electronic highway
of broadband technology offers a panacea for all these ills, and we need not
fear ...2! (Basel 2004).
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In 1969, when I started the Consort of Musicke, 1 fervently declared that my
ensemble would never, but NEVER, make a record, believing as I did with
evangelical zeal in the one and only true efficacy of live performance. I was
an acolyte of the High Priest of Performance, Orpheus, and I was dedicated
to the profound mysteries of his teachings. Now, 30 years and 120 CDs later,
do I regret those words?

Having made a modest living by working on both sides of the microphone,
having written many scripts for radio and more recently facilitated young art-
ists in the making of their first recording, do I recant and restate my position?
Have I compromised my philosophy? Has my zeal turned to milk and water?
I offer here some thoughts about the values of ,recording live performance®.

I reproduce here an artist’s pen and wash drawing made at a recording ses-
sion which took place on December 16th, 1907 and published 5 days later, on
December 21st in The Illustrated London News. The drawing was done by
Samuel Begg; the recording engineer (the ,,alchemist® of that moment) was Mr
William Gaisberg. An orchestra of 25 players was conducted by Mr Percy Pitt,
accompanying the star of the moment, Madame Luisa Tetrazzini. She sang
for two hours and ,successful recordings were taken® of four of her standard
showpieces, with which she had seduced the Western world since 1890. Her
London debut at Covent Garden had occurred just a month before this recording
session, on 2nd November, when she had sung one of her most characteristic
roles — Violetta. To my knowledge, this drawing is the earliest graphic depic-
tion of a recording session in progress for which the recording taken in that
moment also survives! An artist with pen and wash would have been preferred
to a photographer because of the noisy, intrusive whirring and clicking of the
large, solid plate-cameras which, together with the photographer’s need for
special lighting and ,,freezing® for the slow shutter speed, would have totally
destroyed the delicate requirements of sound recording.

There is a delightful amount of information in this illustration; but for now,
it is the journalist’s contribution which most interests me. The editor’s head-
ing — ,Leaving her voice behind her® - sums up the euphoric atmosphere: and
the triumphant last sentence of the copy — ,,Within a month’s time Madame
Tetrazzini’s voice will be available in every drawing room* — carries a fervent
affirmation of the potential of the new technology. Lacking prophetic sight,
the writer could not know that 90 years later, there are at least 2 commercial
CDs available incorporating this very session, including her party piece, ,,The
Bell song“ from Lakme by Delibes. The miracles of technology can still bring
to ,life* sounds which were uttered on the 16th December 1907.

Whatever else is said, one has to marvel at that achievement. In her life-
time, Tetrazzini’s recordings reached so many more people than had a chance
to hear her live; and of course since her death in 1940 her art continues to
reach future generations. Whatever the medium of carriage, be it wax cylinder,
shellac disc, vinyl, magnetic tape, squeaky-clean digital CD, and others being
perfected at this moment (not to mention future carriers, as yet undreamed
of), unborn generations have an astonishingly rich heritage to explore.
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Fig.l: Luisa Tetrazzini at a recording session on December 16th,

1907, in London.
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But can we cope with this richness, the cleverness that has developed the
technology, the sheer volume of production all around us? Think of your own
CD collection at home. Ignore the groaning shelves of black discs you are
hoarding in a dark dusty corner, hanging on to what you can’t bear to let go
(even though it’s a while since you set your turn-table a-turning, perhaps).
Ignore, too, the mass of poorly annotated tapes — I mean the lowly cassette
tape!) — some of which are legal copies, but most of which are not quite on the
right side of the law. These are probably jumbled in a rarely opened drawer,
gathering near-fatal dust! But, somehow, old tapes are a difficult thing to throw
away, as though there’s a sub-conscious belief in an intrinsic worth of this
concatenation of perspex and magnetic tape. We hold on; we hoard.

Now some of you are certain to protest. There may be a handful of readers
whose collection is immaculately archived and treasured, and who can, during
the course of after-dinner conversation, find within moments any recording
which takes centre-stage, and highlights the discussion with example. But
if we're honest, such organisation is rare. And even such a collection has its
gaps, of course. Recording collectors are kept going by the fact that the collec-
tion can never be complete, and with the spate of present re-releases of back
catalogue, the most diligent collector is slipping further and further behind.

One enthusiast I visited recently — who has always enjoyed quoting at me
not only catalogue numbers of my own discs, but track numbers and titles
too — had to admit things were getting out of hand. His shelved collection
was utterly well ordered. Videos and black discs lived in the visitor’s bedroom
(where I was sleeping the night), cassette tapes inhabited the corridor to the
bathroom, whilst CDs adorned the living room, better described as the ,.en-
tertainment centre“. Everything was immaculate, dust-free, but for a rather
large pile or heap of CDs grovelling on the floor, around the feet of his very
fine music centre. More CDs gathered around the bases of his Wharfdale
speakers. With this show of chaos I felt at home, for it reminded me more of
the state of my own collection. As he noticed me smiling with recognition
at this untidy jumble, but not realising it was a smile of sympathy, he rather
apologetically explained that ,the ones on the floor were those he hadn’t yet
had time to listen to“. There were almost 100 CDs littering the floor, yet he
was still keeping up with the scene and buying regularly (and, he confiden-
tially explained, he hid his new purchases in the carrier bags of weekly food
shopping, so that his wife didn’t know how much he was spending on CDs!).
I have to tell you that next morning at breakfast, whilst our collector was
out of the room checking a reference number, his wife whispered that her
husband had bought nine CDs last weekend, and that he was in the habit of
hiding them under the vegetables! She laughed; it was not a serious deceit,
perhaps more of a marital game - but she knew he would never have time to
listen to everything he gathered.

The ,.collecting instinct® has always been with us, and is mostly a male
activity (though perhaps women are a bit more subtle about it). Lucy, Coun-
tess of Bedford, collected Roman medallions and coins. Queen Elizabeth I
collected courtiers and suitors; Charles I collected Italian masters — Raphael,
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Titian and the like; whilst Charles II (aside from collecting mistresses and
illegitimate off-spring) loved to collect exquisitely mad scientific equipment
in wood, brass, ivory.

But these were all nobility, who had the wealth and power to indulge in
these whims. Now everyone can develop the collecting instinct — and it is
this which to a large extent has fired the record industry. Back in 1983, when
the newly developed technology of ,,direct metal mastering® was the rage, the
newcomer — digital compact disc — was in its infancy. There was strong initial
resistance: I remember, for example, Ted Perry, the founder and inspiration
of Hyperion, swearing that he couldn’t be bothered with these fiddly little
Japanese inventions: ,,Give me a proper disc, something big enough to see and
handle“ he scoffed to me. A year later (later than most of his competitors, but
in the nick of time), he succumbed to the all-powerful Lilliputian world of
CD and totally ceased production of the black disc.

Consider for a moment the arrival of the CD fifteen years ago, the world-
wide spread of its use, and the overwhelming volume of production in that
short time. Perhaps most of us here, if we are honest, have more units at home
than we’ll ever have time to listen to. We certainly know that any large retail
outlet carries more product of interest to us than we could ever purchase,
or even find time to inspect. When CD factories first opened for production
there were some lovely PR photos of white-coated workers wearing surgical
gloves and face-masks in totally dust-free surroundings. The CD was heralded
as the summation of years of careful aseptic research and production (which
of course it was). But those factories, which have mushroomed across the
world (especially where labour is cheap), are designed to produce hundreds of
thousands of CDs each week. The unit-price has come down from an initial
£2.50 per piece 10 years ago, to under 50p per unit today. The quality (in most
cases) is such that each CD can be used as a master! The factories are still
increasing in numbers, producing faster, to a higher level of perfection, and
the CDs are being distributed in greater numbers.

But just a minute! We collectors are just beginning to realise we can’t listen
to everything we’ve already got. Here is one intrinsic problem - a dilemma
over consumption (and we’ve not even raised the issue over diet and taste,
and others’ attempt to manipulate these things).

Related to over-production, and related in several direct ways, is the advent of
the budget-priced CD. When CDs first came onto the market, they were priced
slightly higher than top-quality black discs at around £10 — £12, with some
companies going for up to £15. Now that is a lot to pay; but initial production
costs were high and a CD could carry up to 50% more listening time. And new
recordings are expensive to make, with artists’ costs, studio and editing costs,
before production and marketing costs. When the £15 is analysed, we see that
not an excessive amount of profit was sticking to the parent company. It was
OK, but the public had a perception that they were being taken to the cleaners.
For the musicians, the recording artists, it was an adequate situation, pretty
much as before financially, but twice as much music had to be recorded in the
same time, and for the same fee as in the era of black disc recording.
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All this changed overnight with the marketing shock of Naxos — a quality
product for under £5. Across the world now, in almost every major retail outlet,
a wall of serried ranks of white CDs, covering an eclectic range of classical
music, greets the bemused audiophile. The introduction of this label was hailed
as the public’s pleasure — the purse was not so pained, and the fat-cat greedy
giants had to respond by creating their own budget labels, namely ,,Baroque
Esprit“ and such like. Polygram’s Decca has gone further down the line with
their ,Double Decca“ — two for the price of one (at a mid-pricing level) of es-
tablished artists and repertoire from their extensive back-catalogue.

Here, of course, is the rub. Naxos began with masters they had acquired for
very little up-front expenditure. Then, to fill in the gaps to create a plausible
encyclopaedic catalogue of repertoire, for 2 or 3 years, they were very active
in the studio, mostly with emphasis on repertoire rather than artists — though
the musicians were always of a good level of craftsmanship. But the harsh
truth is that at £5 per unit, there was simply not enough profit to invest in
new recording projects. After a few rosy years, Naxos cancelled virtually all
new recordings. Plans were shelved indefinitely.

Meanwhile, the overloaded retail industry has become more and more slug-
gish — rather like the Nile Delta, bringing an increasing load of silt with each
new inundation. The industry is polarising — seeking quick return on the
equivalent of the ,Three Tenors“ phenomenon — as though an act like that
could have equivalents! Nevertheless, there have been gross attempts — ,The
Six Sopranos“ — perish the thought — and with a welcome touch of youthful
irony ,,The Counter Attack — the Three Counter-tenors“! Part of the same
»delta-like® spread is the bizarre wave of ,,gregoriana“ bringing the ,,spiritual
and sublime* into the hectic pursuit of marketing winners. The flood of pseudo-
spiritual titles, mostly back-catalogue compilations such as ,Tranquillity¥,
ySerenity“ and so on, has nothing to do with New Age ,meditational“ music,
or a genuine quest for serenity, but everything to do with heavy pressure of
direct accounting and immediate cash-flow.

Recently a recording came my way sung by that wonderful new discov-
ery of the 90s, the German counter-tenor Andreas Scholl. He’s a brilliant
young man, whose vocal talents are but part of his gifted nature. I had the
great honour and pleasure of being one of his tutors for a short while, but
such a talent hardly needs teaching, more gentle encouragement. It was the
Largo from Vivaldi’s ,Stabat Mater® with the Ensemble 415, directed from
the violin by Chiara Banchini. Wonderful music, exquisitely performed,
beautifully recorded - representing the apogee of the early music movement.
sSweet sounds that cannot die“ as the journalist wrote in The Illustrated
London News in 1907! I fear, though, that there is a very large ,BUT ...“
attached to this recording, for it sets in motion a whole host of unexpected
problems.

It was one thing for Naxos to initiate the budget-label CD, but quite another
when one of the monthly music magazines — I think it was ,,Classic CD* — in
order to make a splash as a new entrant in the field, offered a FREE CD taped
to the cover of their magazine. At first the punters were delirious — a free CD
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for the cover price of a music magazine — under £5. The customer had never
been treated to such goodies. And, of course, every other magazine in this
field had to find a way of following suit in order to compete. ,,Gramophone®,
the darling of the industry, offered up-market compilations, with help from
its wealthier advertisers; ,,BBC Music Magazine“ had access to a musical
archive of extraordinary richness; and ,,Classic FM¥, believed to have the
Midas touch with all things classical, found ways of competing. That makes
no fewer than 4 monthly magazines offering free CDs. (There may be more;
its a trend that’s growing!)

The earliest compilations were pretty poor stuff: old-fashioned, wooden per-
formances from tapes picked up as job-lots. But the sophistication now, after
only 2 years of the free CD, is shown by the all-Vivaldi compilation provided
by Harmonia Mundi for ,,Classic FM“ in May 98 and sponsored by Olivio, a
spread which is a butter substitute made from olive oil. The connection with
Vivaldi’s ,,Stabat Mater® is that they are both Italian products!

Now, who benefits from this? Anyone who finds time to listen to it benefits
for sure! And presumably ,,Classic FM*“ believe they will, as, clearly Olivio
expect to. Harmonia Mundi were obviously compliant and probably had their
palms crossed, but things may not, in the end, work out to their advantage. I
surmise that their hope is that listeners hearing this beautiful selection will
rush out to buy the half-dozen discs represented. But do we, the punters, actu-
ally do that? One or two perhaps. The rest? Not really. Surveys are showing
that compilations don’t lead, in the main, to exploration of the full catalogue.
It is almost certain that the artists will not benefit in any financial way from
this issue (though they may feel it an adequate remuneration to be associated
with a quality spread!).

Here we have the very leading edge of recorded music performance given away
free. Pearl before swine? Perhaps, but certainly we have to ask the question
»What value has our product, our artistry, when it is given away free with a
magazine?“ There are some fickle souls who, having deserted full-price prod-
uct in order to buy exclusively from the Naxos catalogue, have now deserted
Naxos to collect free CDs from magazine covers; four a month — just about
time to listen to them all — once, then file them away. And their quality is
improving all the time.

So, did Madame Tetrazzini ,leave her voice behind her“ in order for it to
be filed away on thousands of collectors’ shelves? Or has Andreas Scholl just
given of his youthful best in order to accompany the spreading on bread of
an olive oil based confection?

Are we not at a point of a major paradigm shift; with a sluggish industry,
superlative quality engineering, exquisite artistry, vastly unexplored repertoire,
and a multitude of personal collections that no one has time to listen to? We
have, in addition, the leaders of the industry who have lost their way with
a crisis of confidence and direction (and with heavy-breathing accountants
behind them demanding near-instant returns); we have the much-exposed
over-recording of the top 50 classical greats (over 100 Vivaldi ,,Seasons®; almost
50 Beethoven ,,Symphonies®, now 3 ,,complete” Bach ,Cantatas® etc etc). We
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have also the decline in profit which is essential to be ploughed back in the
form of investment in new recordings — meaning new artists, or new hitherto
unrecorded repertoire of which there is more yet than there was unexplored
Africa lying at Livingstone’s feet 130 years ago ...

Lorenzo ,, The Magnificent®, the young Medici Prince, was both Patron and
Artist. His education and intellect and financial security allowed him to be
on both sides of the curtain. However, today, we have moved to a situation
where, increasingly frequently, the artist with a fervent desire to express is
forced to become his own patron.

Keeping only to music, musicians and recordings, I have witnessed an extraoz-
dinary transformation over the last 30 years. In 1970, I was invited to record
for Decca’s newly acquired specialist label ,,L’Oiseau Lyre“, which was about
to be given a new lease of life. I was offered a flat fee to record, sufficient to
pay for rehearsal as well as recording time for myself and my ensemble, plus
a fairly generous royalty based on a standard retail unit-price.

This year I've just concluded a contract with an independent company which
offers only a small advance on a modest royalty, which represents only one
third of the minimum costs for creating a master tape. Where the other two
thirds will come from, I do not yet know. The artists will be the last to be
paid. I, as researcher, director, producer (and sometime lutenist) will see noth-
ing. I am forced into the role of Chief Patron.

And yet we are doing well! The record company wants our name in their
catalogue — they perceive we are likely to sell a reasonable number of discs.
There is a long queue of young artists begging or even paying the record com-
pany to take their first CD. They cannot build a viable career as performers
without a CD, yet they can hardly get a company to take their product — at
any price. They are certainly being required to underwrite all initiation costs
themselves. Today the artist is the chief patron!

With each major change in the record industry there has been a major shift
in technological possibilities. So far, perhaps, the greatest change came from
recordings of 3.5 minutes length, to the possibility of recordings 45 minutes
in duration. For the first time the short comings of technology didn’t get in
the way of what went on record. This was important on many levels. The shift
to CD was important for other reasons; for the first time, there was a carrier
that didn’t decay (so we were falsely told — though we are assured that initial
teething problems have now been solved). The increased playing time was not
so important (even an embarrassment in some instances).

Now I think we are at the threshold of changes of which no one can quite
see the consequences, and which, for the first time since it began, changes the
entire premise of the record industry. It is, to a large extent, the unconscious
awareness of what is about to happen that is causing so much uncertainty,
prevarication and hesitation to invest in anything but the most obvious ,,win-
ners“. I'm talking, of course, about the possibility of storing all recorded sound
on a single, central memory bank which can be accessed by anyone who has
paid the subscription. There is no longer the need for the individual physical
unit of recorded repertoire.
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The industry has been entirely structured on selling by piece, right from the
first wax discs, as though each one was unique. Now they are superfluous,
and the CD quite as much as the cylinder of 1900. In 100 years the industry
has outmoded itself — it is, essentially, a useless leviathan, a diplodocus of
pathetically inflated proportions. It has, into the bargain, inflated its own
worth as an artistic entity. In many parts of the world recorded sound has been
life-enhancing, for those who could never get to hear the real thing live. As I
have travelled in out-of-the-way backwoods America, performing our esoteric
repertoire, I have constantly been amazed at the number of people coming up
after a performance saying, ,I've only heard you guys on disc before.“ And I
think ,Well that’s great, they’ve been able to get hold of discs way out here!“
but the remote enthusiast usually continues: ,,But hearing you live is a totally
different experience to the CD!“ And he means totally — you can tell he’s
talking another dimension here. He means that in the last 2 hours Orpheus
has walked into his life and woken him up in another time-space!

This kind of encounter is not occasional — it’s a daily occurrence when on
tour, be it America, Australia, Japan, Israel. No matter how clever the tech-
nology, despite what that writer wrote in The Illustrated London News in
1907, these sounds do not, cannot, live in the way real sounds - in real time
in a real acoustic, with real people — manage to purvey an ineffable spirit of
moment, something transcendent beyond normal experience. This is where
initiation into Orphic mysteries begins ...

By this I do not mean that recorded sound experiences cannot carry, at
times, an Orphic dimension. Some of my own personal moments of revelation
have come from recordings. But at best it can only be a shadow, a reflection, a
ghostly memory, a virtual, rather than actual reality. The recording industry
has been built on a grand illusion, which is now vaporising with twin pressures
of not enough leisure-hours to listen to all that one desires, and the fact that,
ultimately, recorded sound is only a simulation of a once-real moment.

This does not mean that I don’t believe there is a future for recorded music.
I feel the absolute reverse is true. With the big deception exposed for what
it is — a mere shadow, a play of light — we can now really begin the task of
using this remarkable array of technology — a monument to man’s ingenu-
ity — for what it is truly fitted for: the grand, monumental task of archiving,
codifying, referencing.

So much music of real worth and deep craftsmanship remains unrecorded.
Why? Because it is deemed to be ,not commercial“! In 1980 there was a radio
relay of some very obscure music which happened to touch the Orpheus in
Ted Perry. The next day he asked the artists if he could make a record of it.
It’s been by far and away the most successful record in his more than 800
title catalogue. And this year we celebrate the birthday of the composer - she
is 900 years old — Hildegard of Bingen. This was a lucky accident waiting to
happen, and there are many, many more.

Take, for example, Henry Purcell. This composer needs no apology today, yet
I remember distinctly hearing the director of ,,The Purcell Consort of Voices®,
Grayston Burgess saying in 1968 — ,,Oh no! you can’t make a record of Henry
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Purcell alone; he doesn’t sell!“ Now, of course, he is good business. But what
of his younger brother Daniel Purcell? His music is individual, prolific, and
very, very fine. So much so, I would say, that if Henry had never lived, Daniel
would today have been quite famous!

One could continue with innumerable examples of ignored repertoire, but the
rest is for your imagination! (Jerusalem 1998).
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ALTE MUSIK ALS NEUE MUSIK ALS NEUE MUSIK ...

Zum unausgesprochenen dsthetischen Programm im Spannungsfeld
kommerzieller Medialitit

von MARTIN ELSTE

Die nachfolgenden Uberlegungen sind bewusst thesenhaft formuliert. Sie
sollen zum Mitdenken anregen und auch zum Widerspruch. Zunichst aber
sei eine Klirung des Begriffs ,,Alte Musik® vorgenommen. Es geht mir dabei
um Musik als ein Klanggeschehen, das fallweise rein auditiv, fallweise ganz-
heitlich vermittelt wird. Die non-auditiven Dokumentationsformen des Musi-
kalischen bleiben in meinen Ausfithrungen unbertcksichtigt. Alte Musik ist
ein dynamischer Begriff, der im Laufe der Musikgeschichte die vielfaltigsten
Schattierungen, Einengungen und Erweiterungen erlebt hat und sich nicht
nach kompositionsdsthetischen Kriterien definieren lisst. Wie sehr sich der
Terminus der ,Alten Musik® verindert hat, mag man beispielsweise schon
daran ermessen, dass beim diesjihrigen Symposion der Schola Cantorum
Basiliensis, jener dezidiert der Alten Musik gewidmeten Ausbildungsstitte,
Klangdokumente von Interpretationen aus dem ersten Drittel des 20. Jahrhun-
derts vorgestellt, diskutiert und als stilistischer Mafistab gepriesen wurden,
was noch vor wenigen Jahren fiir eine seriéses Forschungs- und Lehrinstitut
sicherlich undenkbar gewesen wire.

Als Arbeitsdefinition soll unter Alter Musik solche Musik verstanden werden,
die vor allem fur den Ausiibenden eine historische Distanz beinhaltet, eine
Musik also, bei der die Frage des Stils immer eine Rolle spielt, im Unterschied
zu der Frage nach der musikalischen Heimat, nach derjenigen Identifikation,
die im stillosen Raum stattfindet. Zur Alten Musik gehort demnach,

dass sich der Interpret der Geschichtlichkeit der Komposition bewusst ist,

dass ihre Realisierung nach hermeneutisch-isthetischen Prinzipien erfolgt, fiir
die sich der Interpret aus der Geschichte heraus entschieden hat,

dass sich das geschichtliche Bewusstsein des Interpreten explizit im Klanggesche-
hen ausdriickt, und zwar so, dass die Alte Musik von der Musik anderer Epochen
in eine mit der Klangwerdung emphatisierte klangliche Distanz riickt.!

Die Entwicklung der Alten Musik ist eng verkniipft mit der Idee des Fortschritts,
und zwar nicht des technologischen Fortschritts, sondern eines Fortschritts hin-
sichtlich der Erkenntnis historischer Fakten. Dabei geht es aber nicht nur um
Erkenntnis per se. Spitestens seitdem die Globalisierung auch die Musikkultur

! Diese Definition greift jene in meinem Beitrag , Propagierung und Verrat der Alten Musik.

Anmerkungen zur Rolle der Schallplatte bei der historisierenden Auffiihrungspraxis®, Con-
certo 2, 1 (1984/85) 42—46, hier auf S. 43, auf.
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eingeholt hat, geht es vielmehr vor allem darum, durch die Darstellung und
Legitimierung des Anderen — im Zusammenhang mit dem Fortschrittsgedanken
dann des Neuen, das auf der Erkenntnis des Alten beruht —, sich von den anderen
,straditionellen* Musikern abzusetzen und diese Differenz nicht nur als etwas
Anderes zu prisentieren, sondern sie scheinbar objektivierend zu legitimieren.

Alte Musik ist Neue Musik ist Neue Musik ...

Diese Losung a la Gertrude Steins ,,A rose is a rose is a rose“ besteht nur aus
zwei kontraren Attributen — Alt und Neu -, einem Substantiv und dem als
Vollverb agierenden Hilfsverb ,sein®; aber sie verweist auf das Spannungsfeld
zwischen den Polarititen Alt und Neu, die nur scheinbar diametral sind. Be-
ginnen wir mit dem Substantiv Musik. Wir bilden uns ein, Musik wire ein fest
umrissener Begriff, ein klar definiertes kulturelles Phinomen, das allenfalls in
der Kunstentwicklung der letzten 50 Jahre seinen Rahmen gesprengt hat — er-
innert sei in diesem Zusammenhang nur an die Debatte ,,Was ist Musik?“ der
spaten 1950er und frithen 1960er Jahre zwischen dem Musikwissenschaftler
Friedrich Blume? auf der einen und Komponisten-Theoretikern wie Karlheinz
Stockhausen auf der anderen Seite. Unser Verstindnis von Musik hat sich
vielmehr durch die Erfindung der akustischen Medien der Tonwiedergabe und
Tonweitergabe (Tontrdger und Radio also) und ihrer technischen wie 6kono-
mischen Entwicklung in eine Richtung von ,Normalitit* entwickelt, die aus
der Sicht des 19. Jahrhundert und aus der des 21. Jahrhunderts alles andere als
selbstverstindlich ist. Wenn wir heute Barockmusik — aufgefiihrt von Instru-
mentalisten in Rokokogewidndern und mit Allongeperiicken — schmunzelnd
in den Bereich touristischer Old Europe-Exotismen abtun, andererseits aber
Wert auf den wie auch immer im Einzelfall definierten ,originalen® Klang
legen, dann steckt dahinter eine Determinierung unserer Rezeption durch
die Medien, wie sie folgenreicher kaum vorstellbar ist: Denn zum Konzept
des Alten in der Musik gehorte bis zur vollstindigen Akzeptanz der ,neuen
Medien“ konsequenterweise das ganzheitliche Wahrnehmen einer Distanz
zur Gegenwart, denn Musik ist bis zum Entstehen der emphatischen Neuen
Musik der 1920er Jahre immer eine ganzheitliche Kunst gewesen. Dies hat sich
parallel mit der Entwicklung der Neuen Musik peu a peu gedndert. Musik, und
vor allem Alte Musik, wurde als nunmehr ausdriickliches Klangphinomen
so wenig augenfillig wie elektronische Musik. Dass diese Produktions- und
Rezeptionseigenheit moglicherweise nur ein mediales Zwischenstadium war,
das in den folgenden Jahren dank des neuen, hinsichtlich der Zugriffsmoglich-
keiten komfortablen Mediums der DVD-Video in seiner Bedeutung relativiert
werden konnte, mag die Zukunft zeigen.

Wie auch immer: Durch die Beschrinkung auf das akustische Substrat wur-
de dieses wie unter einem Vergrofierungsglas intensiviert. In Ermangelung
des Sehens von Musik entstand der Musikhorer. Und die um 1900 verstirkt
auftretenden Versuche, das Musikalische als rein akustisches Rezeptionsphi-

> Friedrich Blume, Was ist Musik?, Kassel 1959 (=Musikalische Zeitfragen 5).
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nomen wahrzunehmen, indem man beispielsweise Orchester hinter Vorhinge
verbannte, belegen genau dies: Schallplatte und Radio wurden ebenso will-
kommene wie verdammte Instrumente einer immer wieder gewiinschten,
aber bis dato nicht zu realisierenden musikalischen Rezeptionshaltung. Und
damit setzte vor allem ein, was eine kontinuierliche Perpetuisierung des
Neuen der Alten Musik bedeutet hat. Denn jetzt kamen jene Mechanismen
ins Spiel, die mit der Vermarktung von Musik zu tun haben. Bis Anfang der
1950er Jahre entstanden prinzipiell nur wenige Alternativaufnahmen auf dem
Schallplattenmarkt, wenn man von den zahllosen Arien-Einspielungen aus der
Schellackplattenzeit einmal absieht, die wenig mit der Musik an sich, dafir
umso mehr mit der Herausbildung eines Fetischs oder Totems fiir diese oder
jene Sangerpersonlichkeit zu tun hatten.

Diese Situation dnderte sich um 1950 mit der Markteinfithrung der Lang-
spielplatte, aber nicht geradlinig in allen Repertoirebereichen. Beeinflusst von
der Idee des Objektivismus entstanden bei der Alten Musik zunichst Produk-
tionen, die scheinbar das Werk an sich vorstellten, und zwar jetzt verstanden
als das rein klangliche, und damit von der Zufilligkeit des Hic et Nunc
enthobene Substrat. Die soliden Leinenkassetten der Archiv Produktion aus
den 1950er und 1960er Jahren standen dafiir. Die Interpretennamen der Sechs
Brandenburgischen Konzerte — August Wenzinger und seine Konzertgruppe
der Schola Cantorum Basiliensis — waren weder auf der Kassette noch auf dem
Umschlagtitel des Beiheftes, sondern in kleiner Schrift auf der untersten Zeile
des Titelblatts vom Beiheft abgedruckt.

ARCHIV

PRODUKTION

JOHANN SEBASTIAN BACH

6

BRANDENBURGISCHE

KONZERTE

SIX CONCERTS AVEC PLUSIEURS INSTRUMENTS

Abb. 1: Umschlagtitel des Beiheftes zu Archiv Produktion 14 107/08 APM.
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PRODUKTION

JOHANN SEBASTIAN BACH

6
BRANDENBURGISCHE

KONZERTE

SIX CONCERTS AVEC PLUSIEURS INSTRUMENTS

KONZERTGRUPPE DER SCHOLA CANTORUM BASILIENSIS - LEITUNG: AUGUST WENZINGER

Abb. 2: Titelblatt des Beiheftes zu Archiv Produktion 14 107/08 APM.

Die Alte Musik wurde zur Neuen Musik, insofern als ihr Siegeszug mit der
neuen Rezeptionshaltung der neuen Medien verbunden war. Parallel dazu
wurde das Rokoko-Ambiente im Kerzenschein, das beispielsweise noch die
Auftritte der Cembalistin Eta Harich-Schneider in den 1930er und 1940er
Jahren gepriagt hatte, ebenso wie die Spielmannskluft, die mit Mittelalter-
und Renaissance-Musik assoziiert gewesen war und z. B. bei Peter Harlans
Auftritten eine Rolle spielte, abgelegt.

Abb. 3: Eta Harich-Schneider am zweimanuali-
gen Cembalo von Michael Mietke, vermutlich
im Schloss Monbijou, Berlin, um 1935.
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Die Selbstverstindlichkeit einer solchen Reduzierung des eigentlich ganzheit-
lichen Erlebens von historischer Musik auf den — vermeintlich — historischen
Klang ist ein bisher nicht diskutierter, aber entscheidender Einfluss der me-
dialen Klangvermittlung durch Schallplatte und Radio auf das allgemeine
Konzert(er)leben. Ensembles wie das seit den frithen 1960er Jahren auftreten-
de Studio der Frithen Musik musizierten jetzt in normalem Konzert-Outfit.
Umso mehr unterschieden sich die Musiker nun klanglich von dem bisher
Ublichen. Dieser klangliche Unterschied brachte etwas dezidiert Neues hervor,
und dies in einem graduellen Ausmaf}, wie ihn ein Jahrzehnt zuvor August
Wenzingers Schola Cantorum Basiliensis nie erreicht hatte, vielleicht auch
gar nicht erreichen wollte. Doch dieses Neue konnte sich nur durchsetzen,
indem es historisch-dsthetisch legitimiert wurde: Nikolaus Harnoncourt, der
Erkenntnisse und Interpretationen der Musikwissenschaft immer wieder in
Frage stellte, bediente sich gleichwohl ihrer Mittel und Methoden, um das
Neue seiner Interpretationen zu objektivieren und zu rechtfertigen. Die Teldec
,Telefunken-Decca® Schallplatten GmbH, die ihn seit Mitte der 1960er Jahre
unter Vertrag genommen und aufgebaut hatte, verstand in dieser Situation,
das Klanglich-Neue — die so genannten Originalinstrumente — als das einzig
Gultige Alte zu vermarkten. Die ersten, inzwischen legendiaren Veroffent-
lichungen trugen ebenfalls wie bei der Archiv Produktion der Deutschen
Grammophon Gesellschaft mbH keine Interpretennamen auf dem Coverti-
tel, daftir aber das magische Wort ,,Originalinstrumente®, das sie objektiv zu
qualifizieren schien.

Abb. 4: Kassettentitel Telefunken SAWT 4509/10-A, verdffentlicht 1967/68.
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In den Folgejahren wurden weitere dsthetische Entscheidungen immer wie-
der durch Bezugnahmen auf fortgeschrittene historische Erkenntnis legiti-
miert. Ich mochte in diesem Zusammenhang nur daran erinnern, dass seit
den 1980er Jahren der historische Hammerfliigel als Rezitativ-begleitendes
Continuo-Instrument immer haufiger das Cembalo abgeltst hat. Besonders
angelsichsische Musiker wie John Eliot Gardiner, Christopher Hogwood,
Paul McCreesh, Andrew Parrott und Joshua Rifkin haben verstirkt durch
Argumentation auf der Basis vermeintlich neuer historischer Erkenntnisse
(und auch durch Neu-Interpretation bekannter historischer Quellen) ihren
Verklanglichungen eine argumentative Authentizitit verliehen, die auf dem
Glauben an einen intellektuellen Fortschritt basiert.® Nicht zuletzt hier in Basel
entstanden Schallplatten mit Musikern wie René Jacobs und Jordi Savall, die
nicht nur wichtige Repertoire-Erganzungen lieferten, sondern auch alternative
Wege innerhalb der historisierenden Auffiithrungspraxis dokumentierten und
deren musikalischer Erfolg auch dadurch objektiviert wurde, dass sowohl Jordi
Savall als auch René Jacobs 2003 bzw. 2004 mit Ehrenurkunden des Preises
der deutschen Schallplattenkritik fiir ihr bisheriges Lebenswerk ausgezeich-
net wurden. Doch durch die Vielfalt der Umsetzungen reichte das Attribut
der Originalinstrumente lingst nicht mehr aus. Es setzte jener Umstand ein,
dass zusitzlich zum ,richtigen* Instrumentarium nun die ,richtigen® Inter-
preten ausgewihlt werden mussten. Die bloflen Namen der urspriinglich mit
den Originalinstrumenten assoziierten Kiinstler haben lingst den damals so
verponten Marketing-Stellenwert eines Herbert von Karajan oder Georg Solti
eingenommen.

Wie bedeutsam die Schola Cantorum Basiliensis fiir die mediale Verbreitung
der Alten Musik wurde, zeigt sich auch darin, dass die zwischen 1977 und 1984
entstandene ,Reflexe“-Serie der EMI, die viele Baseler Aufnahmen enthilt, zu
den vierzig mafigeblichen Produktionen der letzten vier Jahrzehnte gehort, wie
ein Kritiker-Ausschuss des bereits zitierten Preises der deutschen Schallplat-
tenkritik 2003 festgestellt hat und als Begriindung nannte, die ,,Reflexe“-Serie
habe ,unser Verhaltnis zur ,alten Musik‘ nicht nur reflektiert, sondern auch
angeregt. Und in der Tat hat sie der jungen Generation von Originalklang-
Musikern eine Chance gegeben und frithe Musik als eine nicht nur ferne und
festliche, sondern auch unterhaltsame Kunst prasentiert. Sie hat schlief{lich
den Blick fiir die unendliche Differenziertheit auch dieser Kunst getffnet®.*

Tatsache ist auch, dass spitestens seit den 1960er Jahren die medialen Rah-
menbedingungen des Musikmarkts unser aller Verstindnis von der Musik als
einem Klanggeschehen gewandelt haben. Durch Tontrager, die ,,in aller Welt*,
also vor allem in Europa, den USA und Japan, vermarktet werden, muss sich

Als ausfithrliche Fallstudie dieser Entwicklung sei mein Buch Meilensteine der Bach-Inter-
pretation 1750-2000. Eine Werkgeschichte im Wandel, Stuttgart etc. und Kassel etc. 2000,
erwihnt.

4 Ausgezeichnet! Klassik, Jazz, Rock und Pop — die besten CDs und LPs. 40 Jahre Preis der
deutschen Schallplattenkritik, hg. v. Martin Elste. Berlin 2004, 28-29.
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jede Verklanglichung auch dem unmittelbaren Horvergleich stellen. Dies hat
dazu gefiihrt, dass sich die Rolle des Interpreten gewandelt hat. War es bis
Mitte des 20. Jahrhunderts im wesentlichen seine Aufgabe, als Sachwalter
des Komponisten aufzutreten und mit den lokalen Ressourcen ein Werk best-
moglich in Klang umzusetzen, so muss er sich nunmehr einer quasi globalen
Konkurrenz stellen sowie eine tberzeugende klangliche Alternative bieten;
und diese sollte er am besten auch noch sinnfillig argumentativ stiitzen. Das
hat kein anderer so eloquent, beharrlich und konsequent verfolgt wie Nikolaus
Harnoncourt. Und sein enormer und — auf sein Kiinstlerleben gerechnet —spater
Erfolg ist das beste Beispiel dafiir. Bezogen auf die Ausbildungssituation an
einem Institut wie der Schola Cantorum Basiliensis heifit es also nicht mehr:
Wir lehren, die Quellen richtig zu lesen, sondern: Wir lehren, auf der Basis der
Quellen Alternativen zu bisherigen Interpretationsansitzen zu entwickeln.
Das ist die Realitdt nach siebzig Jahren und durch siebzig Jahre erfolgrei-
cher Arbeit, auch wenn dies fiir manchen Musiker und Wissenschaftler eine
schmerzliche Erkenntnis ist.
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REPRODUZIERTES MITTELALTER:
DIE FAKSIMILIERTE HANDSCHRIFT ZWISCHEN WISSENSCHAFT
UND GESCHAFT

von HUBERT HERKOMMER
An der Galeriebriistung des Berner Miinsters, vor dem Pfeiler bei der Schult-

heiflenpforte, hat der aus Westfalen stammende Baumeister Erhart Kiing den pa-
thetischen Spruch in Stein gemeiflelt: machs na, auf lateinisch fac simile.!
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ST L SR s S Vo

Abb. 1: Inschrift des Baumeisters Erhart Kiing am Berner Miinster.

Die genaue Bedeutung dieser Aufforderung werden wir kaum je ganz ergriin-
den konnen. Wollte der Baumeister sagen, man solle auch an anderen Orten
solche Kirchen wie sein Berner Miinster bauen? Oder driickte sich hier der

! Person und Leistung des Berner Miinsterwerkmeisters wiirdigt Franz-Josef Sladeczek, Erhart

Kiing, Bildhauer und Baumeister am Miinster zu Bern (um 1420-1507). Untersuchungen
zur Person, zum Werk und zum Wirkungskreis eines westfilischen Kiinstlers der Spitgo-
tik, Bern und Stuttgart 1990. Zum Miinster vgl. Luc Mojon, Das Berner Miinster, Basel 1960
(= Die Kunstdenkmiler der Schweiz. Die Kunstdenkmiler des Kantons Bern, Bd. IV) sowie
Christoph Schlippi/Bernard Schlup u.a., Machs na. Ein Fiihrer zum Berner Miinster, 2 Bin-
de, Bern 1993. Wiedergaben der Inschrift bei Sladeczek, 113, mit Abb. XXII u. 5; Mojon, XII;
Schlippi / Schlup, Bd. 1, 24-25. — Die Berner Faksimile-Ausstellung von 1985 hatte sich
dieser Inschrift als Motto bedient: machs na Fac-simile. Berner Gemeinschaftsausstellung
zu Buchkunst und Faksimiliertechnik, Bern 1985, mit Beitrigen von Christoph von Steiger
(»Geschichte der Faksimilierkunst“, 7-12), Werner Merkli (,Faksimiliertechnik von gestern
und heute®, 15-38) und Hubert Herkommer (,Die mittelalterliche Welt im Spiegel faksimi-
lierter Bilderhandschriften®, 39-72).
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Stolz eines Kunstlers aus, der im Bewusstsein seines Ranges einen nicht so
ohne weiteres oder vielleicht gar nicht ausfithrbaren Imperativ formulierte:
»Mach’s erst einmal nach!*

Was immer der Berner Baumeister mit seinem Spruch genau hat sagen wollen,
zuriick bleibt die allgemeine Frage nach dem Wesen der Nachahmung, grie-
chisch Mimesis. Angesichts unserer begrenzten Fragestellung ist es nicht notig,
die Geschichte dieser zentralen Kategorie der abendlindischen Kunsttheorie
in ihrem ganzen komplexen und oft widerspriichlichen Verlauf zu betrachten
und den changierenden Bedeutungsgehalt des Begriffs in Dichtung, Malerei,
Plastik und Musik zu beleuchten.? Fiir unsere Zwecke kénnen wir uns mit der
elementaren Definition der Mimesis als ,Nachahmung der Natur“ begniigen.
»,Natur® ist hier verstanden als das sinnlich Wahrnehmbare, das aufgrund
seiner empirischen Gegenstindlichkeit im wortlichsten Sinne Begreifbare.
Nachmachen und Nachahmen hiefle fiir unsere Thematik die abbildhafte,
vervielfaltighare Objektivierung eines Dokuments aus der Buchkultur des
Mittelalters. Zum singuldren Original verhilt sich das nachgemachte Produkt
im Idealfall wie die Fotografie zur Wirklichkeit. Eine Deckungsgleichheit und
damit zugleich die Verwechselbarkeit des Originals und seiner kiinstlichen,
mimetischen Reprisentation bleiben dabei unerreichbar. Die nahtlose Ver-
doppelung der handschriftlichen Identitit und Individualitat scheitert allein
schon aus Griunden der unvergleichbaren Materialitit von Original und Re-
produktion. Man denke nur an die Beleidigung des Tastsinns, wenn im Faksi-
mile das samten-geschmeidige, sinnlich-naturhafte Pergament des Originals
durch das glatte und storrische Kunstpapier ersetzt ist, ganz zu schweigen
von der Ungehaltenheit des Auges angesichts des irrlichternden papierenen
Hochglanzes, wo doch das weiche und diinne Pergament zum Beispiel der
Stundenbticher, angefertigt aus den Hauten sehr junger Haustiere, in der Regel
der Kilbchen, Augen und Hinde einst zu ruhigem, nachsinnendem Verweilen
und Meditieren einlud.®? Und wer will uns denn die pflanzlichen, tierischen
und mineralogischen Farben der illuminierten Pergamenthandschriften, zum
Beispiel des 1200 Jahre alten Book of Kells, wiederbringen: das Dunkelblau
der subtropischen Pflanze Indigo, das feurige Karminrot, gewonnen aus den
getrockneten Eiern der auf der Kermeseiche lebenden Schildlaus Kermococ-
cus vermilio, oder das durchscheinende Gelb der Ochsengalle sowie die an-

2 Zur Vielfalt des Mimesis-Begriffs vgl. etwa Hermann Koller, ,Mimesis®, in: Joachim Ritter/
Karlfried Griinder (Hg.), Historisches Waorterbuch der Philosophie, Bd. 5, Darmstadt 1980,
1396-1399; Birgit Erdle/Sigrid Weigel (Hg.), Mimesis, Bild und Schrift. Ahnlichkeit und
Entstellung im Verhdltnis der Kiinste, Koln, Weimar, Wien 1996; Jirgen H. Petersen, Mi-
mesis — Imitatio - Nachahmung. Eine Geschichte der europdischen Poetik, Minchen 2000
(= UTB fiir Wissenschaft: Uni-Taschenbiicher 8191); Anne Eusterschulte/Nicola Suthor/Dieter
Gutknecht, ,Mimesis“, in: Gert Ueding (Hg.), Historisches Waorterbuch der Rhetorik, Bd. 5,
Darmstadt 2001, 1232-1327, mit weiterer Literatur.

3 Vgl. Peter Riick (Hg.), Pergament. Geschichte — Struktur — Restaurierung — Herstellung, Sig-
maringen 1991 (= Historische Hilfswissenschaften 2); Pascal Ladner, ,,Pergament®, Lexikon
des Mittelalters 6 (1993) 1885-1887.
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organischen Farbmittel, das Auripigment, auch Rauschgelb genannt, oder das
Ultramarinblau aus gemahlenem Lapislazuli, jenem Edelstein, der aus dem
Himalajavorgebirge in Afghanistan stammt?* Der alte Kodex repriasentiert in
seiner ganzen Korperlichkeit, einem Mikrokosmos gleich, den Makrokosmos
der Schépfung in ihrem mineralischen, pflanzlichen und tierischen Aufbau,
der unter den Hinden und Ideen des Homo creator und seiner anima rationalis
en miniature von Neuem entsteht.

Hier also, allein schon auf der Ebene der uneinholbaren Stofflichkeit des
Originalmanuskripts, sind dem Faksimile technische und nattirlich auch
finanzielle Grenzen gesetzt. Die Faksimile-Produzenten und -Verleger sind
zu sehr Geschiftsleute, als dass sie auch nur eine Sekunde der Illusion an-
hingen, sie konnten leibhaftige Wiedergeburten bewerkstelligen, auch wenn
sie zuweilen in auftrumpfender Werberhetorik allzu grofiziigig entsprechende
Trdume passionierter Mittelalternostalgiker bedienen. Der realitatsgerechte
Anspruch an die Ware Faksimile ist aber immer noch sehr hoch. Man braucht
nur anzuschauen, wie die Branche selbst ihr Verstindnis des Produkts defi-
niert. Ich zitiere Manfred Kramer, den vormaligen Leiter der Akademischen
Druck- und Verlagsanstalt Graz und jetzigen Verlagsleiter im Faksimile Verlag
Luzern: ,Die technisch mechanische Wiedergabe und Vervielfiltigung eines
Textes, einer Illustration oder einer wie immer gearteten einmaligen Vorlage
auf praktisch zweidimensionalem Beschreibstoff kann man dann als Faksimile
bezeichnen, wenn sie unter grofstmoglicher Beibehaltung des Originalcharakters
und unter Heranziehung aller zur Verfiigung stehenden technischen Mittel den
wissenschaftlichen, kiinstlerischen und bibliophilen Erfordernissen gerecht
wird und das Original moglichst vollwertig ersetzt.“S Die Bibliotheken stellen
als Hiiterinnen der wertvollen Handschriften ein dhnliches Anforderungs-
profil an das Faksimile. Man erwartet fiir die Reproduktion prinzipiell das
Originalformat der Handschrift, also ,,das Festhalten an der Mafstiblichkeit
1:1.¢ Das bedeutet gemafd der Hohe und Breite der Buchblocke zum Beispiel
fiir das Faksimile des Graduale von St. Katharinenthal 48 x 35 cm, fiir die
Ottheinrich-Bibel 53 x 37 c¢m, fiir das Sforza-Stundenbuch 13 x 9,5 cm und
tir das Stundenbuch der Jeanne d’Evreux 9 x 6 cm.

In Ausnahmefillen kommen die Bibliotheken den Erfordernissen des Fak-
similegeschifts und seines Marktes entgegen und sind zu Zugestindnissen
bereit. So schreibt Karl Dachs, der ehemalige Leiter der Handschriften- und
Inkunabelabteilung der Bayerischen Staatsbibliothek Miinchen, in einem

* Hierzu Anthony Cains, ,Anorganische und organische Farbmittel“, dt. von Dag-Ernst Peter-

sen, in: Anton von Euw / Peter Fox (Hg.), Book of Kells. Ms. 58, Trinity College Library
Dublin. Kommentar zur Faksimile-Edition, Luzern 1990, 225-247; vgl. ferner Vera Trosts
anschauliche Zusammenstellung zu den in mittelalterlichen Schreibstuben benutzten Farben:
Vera Trost, Skriptorium. Die Buchherstellung im Mittelalter, Heidelberg 1986 (= Heidelberger
Bibliotheksschriften 25), 32—46.

° Zitiert nach Hans Zotter, Bibliographie faksimilierter Handschriften, Graz 1976, 15, Anm.
13.

¢ Dachs (Anm. 7), hier 42.
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programmatischen Aufsatz: ,In begriindeten Einzelfillen kann sich [...] ein
Abgehen von der Originalgrofie empfehlen. Einige wichtige Handschriften
tibergroflen Formates bekimen ohne Reduzierung der Ausmafle nie eine
Chance der Edition. Umgekehrt wurde sicher rechtens der Babylonische
Talmud der Bayerischen Staatsbibliothek in der Ausgabe [...] wegen der fast
unlesbar kleinen Schrift etwas vergrofiert.” Wie beim Originalformat drangen
sich auch bei den Fragen der Vollstindigkeit, der Wiedergabe der Farben, des
Randbeschnitts der Blitter oder des Einbandes ,,in der Praxis, besonders unter
dem Zwang kalkulatorischer Zwinge“® immer wieder Kompromisse auf. Sie
konnen von der Verlegerseite her verlangt werden, nach der Devise: entweder
ein unvollkommenes Faksimile oder gar keines! Sie konnen jedoch auch in der
Sache selbst begriindet sein, wenn etwa die moderne Technik angesichts der
verschiedenen Vergoldungsformen in ¢ :n Handschriften zwar ein Maximum
aufbietet, damit aber noch lange kein )ptimum erreicht.

Das Bediirfnis, die Manuskripte aus la.agst untergegangenen Epochen auf dem
Wege ihrer Nachahmung der jeweiligen Gegenwart zuginglich zu machen,
ist lange schon vor der Entwicklung der fotografischen Technik der Faksimi-
lierkunst verbreitet gewesen. Die dltesten Faksimilierer waren die mittelal-
terlichen und frihneuzeitlichen Kopisten. Spiter ermdoglichten Holzschnitt
und Kupferstich eine Vervielfiltigung in groflerer Auflage.® Die Erfindung der
Lithographie zum Ende des 18. Jahrhunderts stellte einen weiteren Meilenstein
in der Reproduziertechnik dar. Wie das Verfahren der Vervielfiltigung vor der
Erfindung der Fotografie vonstatten gehen konnte, l4dsst sich exemplarisch an
der zeichnerischen Nachahmung von zwei Miniaturen aus der Manessischen
Liederhandschrift zeigen.' Dieser mit 137 Minnesidnger-Miniaturen priachtig
ausgestattete Pergamentkodex entstand zu Beginn des 14. Jahrhunderts im Auf-
trag des sogenannten Manesse-Kreises, einer Gruppe einflussreicher Zircher
Personlichkeiten, in der Limmat-Stadt. Nach einer bewegten Geschichte mit
hiufigem Besitzerwechsel gelangte er im letzten Viertel des 16. Jahrhunderts
nach Heidelberg in die kurfiirstliche Schlossbibliothek, die weltberithmte
Bibliotheca Palatina, verschwand von dort im Verlauf des Dreiffigjahrigen
Krieges und kam 1657 als Teil eines Vermichtnisses in die Bibliothéque Roya-

Karl Dachs, ,Die Konzeption von Faksimileausgaben als bibliothekarische Aufgabe®, Biblio-
theksforum Bayern 14 (1986) 33—-49, hier 42-43.

8 Dachs (Anm. 7), hier 43.

Zur Bedeutung des Kupferstichs im Frankreich des 17. und 18. Jahrhunderts vgl. jetzt Norberto
Gramaccini [ Hans Jakob Meier, Die Kunst der Interpretation. Franzésische Reproduktions-
graphik 1648-1792, Miinchen und Berlin 2003.

10 Codex Manesse: Heidelberg, Universititsbibliothek, Cod. Pal. Germ. 848, hier Bl. 194r (Otto
vom Turne) u. Bl. 184v (Hartmann von Aue). Zu den Minnesinger-Darstellungen der Hand-
schrift vgl. Codex Manesse. Die Miniaturen der GrofSen Heidelberger Liederhandschrift, hg.
und erldutert von Ingo F. Walther unter Mitarbeit von Gisela Siebert, Frankfurt am Main
1988.
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le nach Paris. Im Jahre 1888 kehrte das inzwischen als nationales Denkmal
eingestufte Werk im Tausch gegen 166 franzosische Handschriften wieder
nach Heidelberg zuriick.!

140 Jahre zuvor war der Kodex den Ziircher Gelehrten und Mittelalteren-
thusiasten Johann Jakob Bodmer und Johann Jakob Breitinger fiir ihre Studien
zur mittelhochdeutschen Minnelyrik ausgeliehen worden. Ein Strafburger
Freund mit Beziechungen zum franzosischen Konig hatte diese Ausleihe in
die Wege geleitet.!> Bodmer liefd nach den Originalminiaturen — den heutigen
Bibliothekar schaudert’s — Durchzeichnungen vornehmen. Vergleicht man
heute die Originalminiatur des Schweizer Minnesidngers Otto vom Turne
mit der Bodmerschen Durchzeichnung von 1746/47,"® so drangen sich augen-
fallige Unterschiede auf, die sich beim Durchpausen offenbar ganz von selbst
eingeschlichen haben.

Der Ritter in der Bildmitte, der von den beiden Frauen den Turnierhelm und
den Schild mit seinem Wappen in Empfang nimmt, wirkt gedrungener in der
Durchzeichnung. Dieser Eindruck entsteht, weil die Schultern ein wenig tie-
fer angesetzt sind und der Kopf etwas geneigter ist. Gegentiber der eleganten
Leichtfufligkeit des Originals steht der Ritter nun statuarischer und fester
auf dem Boden. Kopftuch und Gebinde der linken Dame sind ausgeprigter,
weniger luftig wiedergegeben. Die rechte Dame besitzt eine madchenhaftere,
herzhafter und kriftiger konturierte Physiognomie, die Kleiderborte tiber der
Brust weist drei statt zwei Ringe auf.

1100 Jahre danach wurde dieser Riickkehr im Rahmen einer groflen Ausstellung gedacht:

Elmar Mittler/Wilfried Werner (Hg.), Codex Manesse. Katalog zur Ausstellung, Heidelberg
1988 (= Heidelberger Bibliotheksschriften 30). Zur Geschichte des berithmten Kodex vgl. dort
Wilfried Werner, ,Schicksale der Handschrift“, 1-21, und Elmar Mittler, ,Die Riickfiihrung¥,
22-67; ferner Wilfried Werner, ,,Die Handschrift und ihre Geschichte®, in: Walter Koschorreck/
Wilfried Werner (Hg.), Codex Manesse. Die Grofse Heidelberger Liederhandschrift. Kommentar
zum Faksimile des Codex Palatinus Germanicus 848 der Universitdtsbibliothek Heidelberg,
Kassel 1981, 13-39, hier 25-39. — Einige Jahre spiter wurde die Handschrift auch an ihrem
Entstehungsort gefeiert: Claudia Brinker/Dione Fliithler-Kreis, edele frouwen — schoene man.
Die Manessische Liederhandschrift in Ziirich. Ausstellungskatalog, Ziirich 1991.

Hierzu und zum Folgenden vgl. Ewald M. Vetter, ,,Die Rezeption der Bilder®, in: Mittler /
Werner, Codex Manesse (Anm. 11), 153-223, bes. 154158, sowie Eckhard Grunewald, ,,Retu-
schiertes Mittelalter. Zur Rezeption und Reproduktion der ,Manessischen’ Liederhandschrift
im 18. und frithen 19. Jahrhundert®, in: Peter Wapnewski (Hg.), Mittelalter- Rezeption. Ein
Symposion, Stuttgart 1986 (= Germanistische Symposien, Berichtsbinde VI), 435-449. — Bod-
mers und Breitingers Rezeption der Texte aus der Manessischen Handschrift ist besprochen
bei Max Wehrli, ,Zur Geschichte der Manesse-Philologie®, in: Koschorreck / Werner, Codex
Manesse. Kommentar (Anm. 11), 145-165, hier 151-156; vgl. zu diesem Themenkomplex auch
Angelika Gunzburger, ,,Die Rezeption der Texte. Das siebzehnte und achtzehnte Jahrhun-
dert“, in: Mittler / Werner, Codex Manesse (Anm. 11), 372-387; ferner Riidiger Krohn, ,,,daf}
Alles Allen verstindlich sey ...c Die Altgermanistik des 19. Jahrhunderts und ihre Wege in
die Offentlichkeit®, in: Jiirgen Fohrmann / Wilhelm VofRkamp (Hg.), Wissenschaftsgeschichte
der Germanistik im 19. Jahrhundert, Stuttgart und Weimar 1994, 264-333.

¥ Zu Bodmers Durchzeichnung vgl. auch Vetter (Anm. 12), 183.
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b LIX. # 0TTO ~weme TVRNE.

Abb. 2: Otto vom Turne. Abb. 3: Otto vom Turne.
Codex Manesse, Bl. 194r. Durchzeichnung von Johann
Jakob Bodmer (1746/47).

Noch weiter vom Original entfernt hat sich die Umrissradierung des Schwei-
zer Zeichners und Kupferstechers Franz Hegi (1774-1850),** der nicht nur die
Durchzeichnung Bodmers, sondern auch die danach angefertigte Kopie des
Zurcher Zeichners und Dichters Johann Martin Usteri (1763-1827) als Vorlage
benutzte. Ungeniert wird hier nicht nur die Dreiergruppe des Originals aus-
einandergezogen, sondern links noch eine weitere Dame hinzukomponiert,
die in ihren Armen ihr interessiert zuschauendes Schof$htindchen hilt. Diese
Dame ist aus einer anderen Miniatur geholt worden, wo das Schof$hiindchen
sich von dem Minnewerben des als Hindler verkleideten Singers Dietmar
von Aist abwendet.

Der dargereichte Helm prasentiert sich bei Hegi in der Dreiviertelansicht und
ist mit einem Nackenschutz ausgestattet worden. Uber die Wandlung der rechten
Dame in der Umrissradierung, ,,ihre pflichtbeseelte Haltung (so, als hitte sie die
ganze Gotik im Ricken)¥, hat sich Ewald M. Vetter zu Recht lustig gemacht.!®
Hier zeigt sich in aller Deutlichkeit, wie bei jedem Versuch, Vergangenes zu
vergegenwartigen, sei es eine illustrierte Handschrift oder eine musikalische

4 Hegi, Das Costume des Mittelalters, Ziirich 1807. Zu Hegis Umrissradierungen vgl. auch
Vetter (Anm. 12), 158-160 u. 184-185.
15 Vetter (Anm. 12), 185.
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Abb. 5: Dietmar von Aist. Codex Manesse, Bl. 64r.



70 HuserT HERKOMMER

Komposition — hier liegen die Analogien fiir den Musikwissenschaftler auf
der Hand'® —, die Gegenwart dieser Wiedergabe ihren Stempel aufdriickt. Man
fiihlt sich an den Dialog zwischen Wagner und Faust erinnert:

Wagner

Verzeiht! es ist ein grofd Ergetzen

Sich in den Geist der Zeiten zu versetzen [...].
Faust

Was ihr den Geist der Zeiten heift,

Das ist im Grund der Herren eigner Geist,

In dem die Zeiten sich bespiegeln."

Dass auch bei einer noch so genau vorgehenden Nachahmung der Teufel oft
im Detail steckt, zeigt ein Vergleich der Miniatur Hartmanns von Aue mit
ihrer von einem franzosischen Zeichner angefertigten Replik.'®

Abb. 6: Hartmann von Aue. Abb. 7: Hartmann von Aue.

Codex Manesse, Bl. 184v. Federzeichnung.

Vgl. etwa fiir die Musikzeugnisse des Mittelalters Wolfgang Démling, ,Musik des Mittel-
alters — wozu? Historische Hintergriinde eines neuen Trends“, Neue Ziircher Zeitung 25./26.
November 1995, 65-66.

Johann Wolfgang Goethe, Faust. Texte, hg. von Albrecht Schone, Frankfurt am Main 1994
(= Bibliothek deutscher Klassiker 114), V. 570-571, 577-579.

Vetter (Anm. 12), 196-197.
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Auf der Federzeichnung hat sich das Rosenbiaumchen nicht nur zu einer Ro-
senranke verjingt, sondern hat auch, was ganz entscheidend ist, seinen Stamm
eingebtif3t. Damit ist die malerische Illusion des an den Rosen vorbeireitenden
Ritters zerstort, die Rosen sind zu einer Art Tapetenmotiv mutiert. Die grim-
mig dreinblickenden Adlerkopfe des Hartmannschen Wappens auf Fahne, Rock
und Kuvertiire wirken blutleer und schablonenhaft. Das witzige Detail des
vom Ridchensporn des Reiters irritierten Adlers geht auf der Federzeichnung,
die doch eine originalgetreue Kopie sein wollte, in der stramm uniformierten
Haltung der Vogelkopfe verloren."

Zu welcher Detailgenauigkeit es eine reproduktionstechnisch perfekte Fak-
simile-Ausgabe bringen kann, soll ein Beispiel aus dem Sforza-Stundenbuch
Margaretes von Osterreich, der Statthalterin der Niederlande, zeigen. Auf fol.
133v wird im Marienoffizium der Beginn des Salve regina mit einer Darstellung
der Himmelskonigin inmitten singender Engel illustriert. Auf gewéhnlichen
Kunstbuch-Abbildungen ist nicht zu erkennen, dass sich im Gewand der Maria
tiber ihrem rechten Knie ein bedeutungsvolles winziges Motiv eingewoben
findet. Die faksimilierte Miniatur macht dieses Detail sichtbar.?

Abb. 8: Sforza-Stundenbuch, fol. 133v: Gerard Horenbout, Salve-Regina-Miniatur.

" Eine andere Deutung des Verhiltnisses zwischen Original und Nachzeichnung bei Vetter
(Anm. 12), 197.

Zu diesem Muster und zur Gesamtdeutung der Miniatur als ,stumme Musik und Theologie®
vgl. Hubert Herkommer, ,,Der hérbare Himmel. Gerard Horenbouts Salve-Regina-Miniatur und
das geistige Leben am Hofe Margaretes von Osterreich, in: Mark L. Evans/Bodo Brinkmann,
Das Stundenbuch der Sforza. Add. MS. 34294 der British Library, London. Kommentar, mit
einem Beitrag von Hubert Herkommer, Luzern 1995, 321-392.

20
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Der flimische Maler Gerard Horenbout hat hier mit dem feinsten Haar-
strich seines Pinsels auf 3 x 3 Millimeter das Granatapfelmuster kostbarer
Seidenstoffe ins Licht gertickt. Und damit hat er die aus der mariologischen
Hohelied-Exegese bekannte Symbolfrucht fiir die Madonna zur Anschauung
gebracht, wie das Hans Memling im metergrofien Format des entsprechend
gemusterten Seidendamasts getan hat, mit dem er auf dem Fliigelaltar fiir das
Sint-Jans-Spital in Briigge den Thron der Muttergottes bezog.*!

Ein ganz entscheidendes Element der Faksimile-Ausgaben ist hier noch nicht
erwahnt worden: die den Reproduktionen beigegebenen Kommentarbinde. Auf
diesem Felde findet die eigentliche Auseinandersetzung zwischen der Wissen-
schaft und dem Faksimilegeschaft statt. Denn die Gestaltung des Kommentar-
bandes wird, wie Karl Dachs es formuliert hat, ,,in jedem Fall einen Priifstein
dafiir abgeben, ob die priméir wissenschaftliche Motivation tatsachlich gegeben
ist, die allein die fir das Original mit der Herstellung der Ausgabe verbun-
dene Beanspruchung rechtfertigt.“?> Da die Reproduktionstechnik mit einem
durchkalkulierten Zeitbudget arbeiten kann, kommt es ziemlich regelmaifdig
zum Konflikt zwischen den Notwendigkeiten eines moglichst schnellen, rei-
bungslosen Geschifts und den Eigengesetzlichkeiten und Unwégbarkeiten der
wissenschaftlichen Arbeit. Die Wissenschaftler verlieren aus guten Grinden
fast immer diesen ungleichen Wettkampf. Die Kluft zwischen dem Geschaft
und der Wissenschaft wird kaum je zu tiberbriicken sein, denn der Verlag will
tiber seine Ware mehr wissen, um sie besser zu verkaufen, wihrend die Welt
der geisteswissenschaftlichen Forschung mehr wissen will, um den faksimi-
lierten Untersuchungsgegenstand besser zu verstehen.

Um zu veranschaulichen, welchen Anspriichen ein Kommentarband zu ge-
niigen hitte, seien hier nur zwei gegensatzliche Beispiele angefiihrt. Im ersten
Fall ist es die Faksimile-Ausgabe einer kurz nach dem Jahre 847 entstandenen
Wiener Handschrift, die das Erstlingswerk des damals etwa 30jihrigen Hra-
banus Maurus, sein Liber de laudibus sanctae crucis,*® iberliefert. Es handelt
sich um einen Zyklus von 28 Figurengedichten, in denen sich zum Lobe des
Kreuzes Christi der ganze Reichtum der karolingischen Theologie entfaltet.
Das Faksimile erschien 1972. Ein Jahr spiter folgte ein schmales Begleitheft
von gerade einmal — noch grofizligig gesetzten — 32 Seiten.?* Um die Bildge-
dichte fiir die Leser nachvollziehbar zu machen, etwa die kunstvoll angelegten

2l Zu Memlings Fliigelaltar in Briigge vgl. Dirk De Vos, Hans Memling. L'ceuvre complet, Ant-

werpen und Paris 1994, 151-157 (mit Abb.).
22 Dachs (Anm. 7), 48.
23 Zum Liber de laudibus sanctae crucis vgl. Raymund Kottje, ,,Hrabanus Maurus®, Die deutsche
Literatur des Mittelalters. Verfasserlexikon 2. Aufl. 4 (1983) 166-196, hier 182-184, und Ulrich
Ernst, Carmen figuratum. Geschichte des Figurengedichts von den antiken Urspriingen bis
zum Ausgang des Mittelalters, Koln etc. 1991 (= Pictura et Poesis 1), 222-332 (Kap. VII).
Kurt Holter, Kommentar. Kodikologische und kunsthistorische Einfiihrung (Hrabanus Mau-
rus, Liber de laudibus sanctae crucis. Vollstindige Faksimile-Ausgabe im Originalformat
des Codex Vindobonensis 652 der Osterreichischen Nationalbibliothek), Graz 1973.

24
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Textquadrate des Gedichtes XIII auf fol. 18v, bestehend aus Hexameterversen
und einer mehrteiligen, darin eingelegten Kreuzfigur, in die wiederum selb-
stindige Hexameter eingeschrieben sind, wire eine Transkription eigentlich
unverzichtbar gewesen, samt einer Ubertragung ins Deutsche. Denn was soll
ein normaler Benutzer mit den fiinf Zeilen anfangen, auf die sich die Verstind-
nishilfe zur Miniatur von fol. 18v reduziert: ,Die Tage der Empfingnis Christi
im Schofie der Jungfrau. Vier Kreuze, die je 69 Buchstaben enthalten (4 x 69
= 276 Tage), sind in Kreuzform angeordnet. Die Buchstaben in den Kreuzen
sind von oben nach unten und von links nach rechts zu lesen.“%
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Abb. 9: Hrabanus Maurus, Liber de laudibus sanctae crucis, fol. 18v: Figura XIII.

Solchermafien allein gelassen, kommt der Betrachter niemals ins Staunen
tiber die geradezu sprachalchemistischen Kunststiicke, die dem Benediktiner-
monch Hrabanus Maurus, dem spéteren einflussreichen Abt von Fulda und
Erzbischof von Mainz, hier gelungen sind. So lautet der erste Hexameter des
Textquadrats: Arbor odore potens, frondoso vertice lata (zu deutsch etwa: ,,O
stark duftender Baum mit deiner {ippig belaubten Spitze“). Aus dem Buch-
stabenteppich stanzt das oberste Kreuz die zwei Hexameter heraus: Forma
Sacrata crucis venerando fulget amictu; / Magnus vestit honor laetus loquor
hoc nationi (deutsch etwa: ,Die geheiligte Form des Kreuzes erstrahlt in

» Holter (Anm. 24), 16.
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verehrungswiirdigem Kleide; frohlich verkiinde ich dem Volke, dass grofier
Ruhm [das Kreuz| bekleidet.“).2¢

Vollig anders liegt der Fall beim Faksimile des Graduale von St. Katharinen-
thal. Nachdem es im Jahr 1958 in einer gemeinsamen Kraftanstrengung der
Eidgenossenschaft, des Kantons Thurgau und der Gottfried-Keller-Stiftung
gelungen war, die wertvolle liturgische Zimelie bei Sotheby in London fiir
33’000 Pfund, umgerechnet 402’600 Franken, zu ersteigern und sie wieder
in die Schweiz zurtickzufithren, war schon bald die Faksimilierung des vo-
luminoésen Kodex beschlossen worden. 1979 lag das Faksimile vor. Vier Jahre
spater erschien der 347seitige Kommentarband, von einem hochkaritigen Team
von Spezialisten verfasst, der alle nur denkbaren Fragen an die Katharinen-
thaler Handschrift beantwortete.”” Der wissensbegierige Leser findet hier die
Kloster- und Frommigkeitsgeschichte St. Katharinenthals, die Geschichte der
Handschrift, die umfassende Analyse ihrer Buchkunst einschlieflich einer
Einordnung der Handschrift in die Kunst des Bodenseeraumes; erhellende
kulturgeschichtliche Hinweise, ausfithrliche Anmerkungen zum liturgischen
Gesang im mittelalterlichen St. Katharinenthal und eine detaillierte kodiko-
logische und liturgische Beschreibung runden den mustergiiltigen Band ab.
Mit diesem Kommentar ist man nicht verloren im Miniaturenreichtum der
Prachthandschrift.

Die S-Initiale zum Introitus Salve sancta parens, der das Marien-Offizium
fir die Zeit von Maria Reinigung bis zum Advent eroffnet, birgt wohl die
eindrucksvollste Initialminiatur der ganzen Handschrift.?®

Die ausgreifende Thronarchitektur, inspiriert vom biblischen Thron Salo-
mos mit seinen lowenbewehrten Stufen, zeigt oben die gekronte Maria mit
dem in ihrem Schof} stehenden Jesuskind und unten die Kreuzigung. Um den
Thron herum knien die Apostel. Uns interessiert hier weniger die komple-
xe Symbolwelt der Miniatur als das Paar der Dominikanerinnen, die in der
Ranke darunter dargestellt sind. Die rote Beischrift weist die eine als S[oror].
Kath[er]ina de Radegge aus.” Sie begegnet des 6fteren in der Handschrift und
konnte ihre Entstehung angeregt haben, vielleicht sogar die hauptsiachliche

% Eine zuverlissige kommentierte Ausgabe mit franzosischer Ubersetzung bietet hingegen

folgende Publikation: Raban Maur, Louanges de la Sainte Croix, traduit du latin, annoté
et présenté par Michel Perrin, Paris und Amiens 1988, hier 72-73 (mit Abb.) und 121. Zum
Gedicht XIII des Zyklus vgl. auch Ernst (Anm. 23), hier 232-236.

¥ Das Graduale von Sankt Katharinenthal. Kommentar zur Faksimile-Ausgabe des Graduale
von Sankt Katharinenthal [...], hg. von der vom Schweizerischen Landesmuseum, der Gott-
fried-Keller-Stiftung und dem Kanton Thurgau gebildeten Editionskommission. Mit einer
Einfihrung von Alfred A. Schmid und Beitrigen von Ellen J. Beer, Albert Knoepfli, Pascal
Ladner, Max Lutolf, Dietrich Schwarz und Lucas Wiithrich, Luzern 1983.

28 Zur Beschreibung dieser Initiale vgl. Ellen J. Beer, ,Die Buchkunst des Graduale von Sankt
Katharinenthal®, in: Das Graduale (Anm. 27), 103-224, hier 163-166 (fol. 231v).

2 Zur Schwester Katharina vgl. Beer (Anm. 28), 130, 132, 138, 143, 153, 163, 170.
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Abb. 10: Graduale von St. Katharinenthal, fol. 231v: S-Initiale zum Introitus Salve
sancta parens.

Illuminatorin gewesen sein.?® Die zahlreich im Graduale erscheinenden Do-
minikanerinnen fiithren uns den ,,Sitz im Leben® vor Augen, der diesem Ko-
dex im klgsterlichen Chorgesang der Nonnen von St. Katharinenthal zukam.
Seine liturgische Funktionalitit umfing mit seinem Bilderschmuck zugleich
das spirituelle Leben der Dominikanerinnen und ihre an Johannes, dem Lieb-
lingsjlinger Jesu, und seinem Ruhen an der Brust des Herrn sich entzindende

% So zumindest die Vermutung von George Warner in seinem Descriptive catalogue of illumi-
nated manuscripts in the library of C.W. Dyson Perrins, Oxford 1920, Bd. I, 301, zitiert bei
Lucas Wiithrich, ,,Geschichte der Handschrift®, in: Das Graduale (Anm. 27), 79-101, hier 87
mit Anm. 41. Als Anregerin versteht die abgebildete Dominikanerin Dietrich W.H. Schwarz,
wKulturgeschichtliche Hinweise“, in: Das Graduale (Anm. 27), 225-234, hier 234.
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Mystik und Frommigkeit.?! Wie soll das eine Faksimile-Edition je nachahmen
konnen? Es war gewiss ein guter Einfall, bei der 6ffentlichen Prisentation
der glinzend gelungenen Reproduktion die Einsiedler Monche unter der Lei-
tung von Pater Roman Bannwart mehrere Gesdnge direkt aus dem Faksimile
vortragen zu lassen. Doch so bewegend dieser Augenblick auch gewesen sein
mag, er hatte einen entscheidenden Makel: Das Katharinenthaler Graduale
war nicht fiir benediktinische Mannerkehlen geschaffen worden, sondern far
dominikanische Frauenstimmen. Als der Verlag, auch um seine Kiufer bei
Laune zu halten, noch vor Erscheinen des Kommentarbandes zusammen mit
der Schallplattenfirma harmonia mundi die Einsiedler Aufnahme mit den
Katharinenthaler Gesdngen auf den Markt brachte,® waren alle Freunde der
boomenden Gregorianik entziickt. Akustische Mimesis fand aber da nicht
statt: Eine historisch getreue Anndherung an den Kodex der Dominikane-
rinnen hitte im Blick auf die Klangfarbe zumindest verlangt, die Wiedergabe
nicht Monchen, sondern Nonnen anzuvertrauen.?® Und auch die Waffenhalle
des Zurcher Landesmuseums, in der das Faksimile aus der Taufe gehoben
wurde, fihrte unmissverstindlich vor, dass es aus unserer sikularisierten
Welt keinen Weg zurtck gibt ins glaubig-fromme Mittelalter,** selbst wenn
sensible Kommentatoren jenen rasch wieder erloschenden Horizont anzeigen
konnen, der den einen als Fata Morgana und den anderen als unerreichbares
Ziel ihrer dsthetischen Sehnstichte erscheint.

Wer mit dem Absolutheitsanspruch des Puristen das handschriftliche Ori-
ginal gegen das Faksimile ausspielt, sollte sich daran erinnern, dass bereits
der Kiinstler selbst sich zu allen Zeiten in einem spannungsreichen Konflikt
befindet zwischen seinem eigenen Konnen und Wollen und dem, was er fiir
das Original hilt — sei es, dass dieses in der belebten Natur angesiedelt ist oder
aber als Idee vom Kiinstler in seinem Inneren erschaut wird.** So gesehen ist
die Kunst, die in fritheren Jahrhunderten auch gar nicht in einem schroffen

31 Zum mystischen Erfahrungshintergrund im Dominikanerinnenkloster vgl. Albert Knoepf{li,

»,Geschichte des Klosters St. Katharinenthal unter besonderer Berticksichtigung der Griindung
und Anfangszeit®, in: Das Graduale (Anm. 27), 1-77, hier 51-64, zur Johannes-Verchrung bes.
59-60.
3 Gesdnge aus dem Graduale St. Katharinental (um 1312). Choralschola Kloster Einsiedeln,
Leitung: P. Roman Bannwart OSB, 1981 (= harmonia mundi 065-99 915).
Ein Beispiel fiir eine gelungene weibliche Einspielung gregorianischer Gesinge bietet etwa
die Aufnahme der Benediktinerinnen der Abtei Notre-Dame d’Argentan: Chant grégorien:
Purification de la Sainte Vierge. Notre-Dame des sept douleurs, Direction: Dom Joseph Ga-
jard O.S.B., 1964 (= IPG 7.526 A).
Einen nach den Verkaufszahlen erfolgreichen Versuch, ihrem urspriinglichen geistigen Kon-
text entrissenen Kompositionen durch Umdeutung und Verfremdung neue Ausdruckskraft
zu verleihen, bespricht Peter Ochsenbein, ,Alte Musik aufgerauht®, Intrada 1, Heft 3 (1995)
5-9. Zum Gesamtphidnomen der Gregorianik-Mode vgl. Musik e Theater 11/Nov. 1995, hier
8-21 (,Thema Gregorianik®).
Vgl. Erwin Panofsky, Idea. Ein Beitrag zur Begriffsgeschichte der dlteren Kunsttheorie, Leip-
zig und Berlin 1924 (= Studien der Bibliothek Warburg 5).
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Gegensatz zur handwerklich-technischen Kénnerschaft stand,® dem Stachel
des Bediirfnisses nach Verdhnlichung, nach Fac-similierung, ausgesetzt. Viele
kunstgeschichtliche Epochen hindurch galt gerade die Schaffung von gelunge-
nen Illusionen als Ausweis hochster Meisterschaft. So wird vom griechischen
Maler Zeuxis erzihlt, er habe Weintrauben so perfekt gemalt, dass Sperlinge
herbeigeflogen kamen und daran herumpickten. Parrhasios, der Kollege des
Zeuxis, soll darauf gesagt haben, dass auch er diese Kunst vollendeter Nach-
ahmung beherrsche. In seinem Atelier werde er den Beweis vorfithren. Dort
angekommen, bittet Parrhasios den Zeuxis, er moge doch den Vorhang auf-
ziehen, hinter dem er sein Bild versteckt habe. Als Zeuxis nach dem Vorhang
greift, merkt er, dass dieser gemalt ist, und er entgegnet dem Parrhasios: ,Ich
habe die Sperlinge, du aber hast mich getduscht.“?’” Solche Geschichten gibt
es viele. Sie alle bezeugen die uralte menschliche Sehnsucht nach den 4dsthe-
tischen Scheinwelten, nach der nachahmenden Uberhéhung der Wirklichkeit
und nach der Verzauberung durch das tduschend echte Abbild.

Doch betreten wir fiir einen kurzen Augenblick das Reich der Utopie, in-
dem wir uns vorstellen, eines Tages gidbe es das totale Faksimile, auf echtem
Pergament mit den pflanzlichen, tierischen und metallischen Farben des
Mittelalters gedruckt, und niemand konnte mehr das Original von seiner
Reproduktion unterscheiden. Ohne Zweifel, ein vollgiiltiger Ersatz, der einem
Austausch von Original und Faksimile gleichkime, wire eine geisteswissen-
schaftliche und kulturelle Horrorvision, die wir getrost den Phantastereien
der Faksimile-Science fiction tiberlassen kénnen. Diese extreme Zuspitzung
konturiert ein weiteres Argument der Faksimile-Kritik in aller wiinschbaren
Schirfe. Da wird gesagt, die Existenz eines Faksimiles nehme dem Original
die Aura seiner unwiederholbaren Einmaligkeit. Das Mysterium der tief-
grindigen Bilderwelt der mittelalterlichen Manuskripte gehe verloren und
die ehrfurchtgebietende Distanz gegeniiber der schopferisch-genialen Ein-

% Mhd. kunst deckt die Begriffsfelder von lat. ars und scientia ab, schliesst a<ns1:XMLFault xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat"><ns1:faultstring xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat">java.lang.OutOfMemoryError: Java heap space</ns1:faultstring></ns1:XMLFault>