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LOB DER BEARBEITUNG: uonmoms o

Zu einem Sonderfall musikalischer Praxis'

Eloge de la transcription — A propos d’une exception de la pratique musicale
Au travers d’une transcription, le son se voit délivré d’une apparence : celle de n’étre qu’une enveloppe, le contenant

d’un message ou d’une matiere intérieure. L'interpréte d’une transcription doit chercher des solutions a travers une

toile complexe et sans cesse mouvante oll ceuvre, sonorité et musicalité se rejoignent. Il n’a d’autre choix que de faire

de la musique dans la plus absolue acception du terme.

Es ist nicht schwer zu verstehen, wie ein Akkordeonist, der
seinem Instrument einen Platz verschaffen will in der Welt
der Kunstmusik, der die Moglichkeiten seines Instruments
erkunden und erweitern will, zur Bearbeitung kommt. Das
Original-Repertoire ist bekanntermassen begrenzt auf die
zweite Hilfte des 20. Jahrhunderts. Hugo Noth hat entschei-
dend dazu beigetragen, dass es den Umfang, den es heute
hat, erreichen konnte. Nicht jede Komposition freilich, die
neu ist, ist deshalb auch lebensfihig — da macht das Akkor-
deon keine Ausnahme. Ein Musiker, der sich ganz seinem
Instrument widmet und zugleich ganzer Musiker sein will,
wird sich an die aktuelle kompositorische Produktion aus-
schliesslich nicht gern binden wollen. Er sucht die Auseinan-
dersetzung mit dem Horizont der Moglichkeiten, die das
Musikalische sich im Laufe der Musikgeschichte erworben
hat. Und er wird diese Erkundungsgdnge mit seinem Instru-
ment unternehmen. Mit anderen Worten: Er wird, wo immer
es ihm sinnvoll und moglich erscheint, zum Bearbeiter.
Hugo Noth hat sich vor allem Werken der Klaviermusik
des 18. Jahrhunderts zugewandt sowie der Kammermusik.
Am Anfang stehen praktische Motive — das gilt fiir Bear-
beitungen quer durch die Musikgeschichte, das Akkordeon
macht auch darin keine Ausnahme. Das Phdnomen der
Bearbeitung jedoch — das also, was geschieht, wenn man
Werke des barocken, des klassischen Repertoires in ein
anderes klangliches Medium versetzt —, dieses Phdnomen
reicht iiber die praktischen Anfangsmotive weit hinaus.

REFORMULIERUNGEN

Fiir Philosophen ist es eine ganz normale Vorstellung, dass
man einen Gedanken, um ihn zu verstehen, re-formulieren
muss. Ich zitiere Giinter Figal: «Wer sich nur <immanent>, in
der Sprache eines solchen Werkes artikuliert, bleibt hinter

dem zur Philosophie gehorenden sachlichen Anspruch zuriick.

Um den grossen Philosophien in ihrer Problemerschliessung
und ihrer Beschreibungskraft gerecht zu werden, gilt es, eine
eigene Sprache zu finden — im Abstand von der vorgefunde-
nen Sprache, im freien Verhiltnis zu ihr.» > Der Sinn eines
Textes ist «Vollzugssinn».* Solcher Vollzug ist in mancher
Hinsicht dem Ubersetzen von einer Sprache in eine andere

vergleichbar, jedenfalls handelt es sich um eine Aktivitét, in
der die Identitit des «Gegenstands» und die Differenz der
Medien sich aufs Engste einander verbinden. Ein Beispiel:
Wer die «Problemerschliessung» und «Beschreibungskraft»,
wer den «sachlichen Anspruch» der Philosophie Jean-Paul
Sartres erfahren will, der greife zu der Darstellung von
Arthur C. Danto. Danto entstammt der analytischen angel-
sdchsischen Tradition (ist also beileibe kein Existenzialist).
Und dennoch — oder, wenn wir Figal folgen: deshalb eben ist
er in der Lage, zum «sachlichen Anspruch» Sartres vorzu-
stossen. Im Zuge dieser Reformulierung 16st er gar einige
Widerspriiche auf, in denen Sartre sich, unnotigerweise, wie
Danto meint, verheddert hat.

Musikern, zumindest Musikern des spaten 20. und des
21. Jahrhunderts, ist solch produktiver Umgang mit dem
Repertoire ungewohnt, ja verdéchtig. In der Musik leben wir
seit einigen Jahrzehnten unter dem Terror des Echten, des
Originals, des Authentischen, des unverriickbaren Details.
Bearbeitungen gelten als ein Stiick schlechten 19. Jahrhun-
derts. Editionen, die versuchen, den Text eines dlteren Meis-
ters dem aktuellen Verstédndnis zu 6ffnen, gelten a priori als
Teufelswerk. Im Namen von Werktreue, Urtext, authenticity
werden Varianten ausgetrieben.

Es existiert eine eherne Arbeitsteilung. Der Komponist
komponiert; der Instrumentalist fiihrt aus. Composer knows
best.* Bearbeiten darf hochstens der eine Komponist ein
Werk des anderen. Keine Spur von der Einsicht und der
geschilderten hermeneutischen Praxis der Philosophen, fiir
die Verstehen sich darin zeigt, dass der «sachliche Anspruch»
in einem verdnderten sprachlichen Medium und unter durch
die Zeitlaufte verdnderten Pramissen je neu zu vollziehen
ist. Das aber ist Bearbeitung: Verstehen als Vollzug eines
asthetischen Gegenstands in einem anderen klanglichen
Medium.

WORTLAUT UND SINN

Wer iibertrégt, kann sich nicht darauf beschrianken, die vor-
handenen Tone auf ein abweichendes Instrumentarium zu
verteilen. Wer vermeintlich «wortlich» iibertrégt, gibt, wenn
wir die Analogie zur Ubersetzung benutzen, den Wortlaut,
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aber nicht den Sinn, das Gemeinte. Als Beethoven seine
1798/99 entstandene Klaviersonate E-Dur op. 14, Nr. 1 drei
Jahre spéter fiir Streichquartett bearbeitete, hat er an der
Vorlage Verdnderungen vorgenommen. Diese Verdnderun-
gen, diese Eingriffe in den Text der Vorlage verdanken sich
weder der Absicht, das Werk zu verbessern noch es verin-
derten Rezeptionsbedingungen anzupassen. Sie dienen
einzig und allein der Aufgabe respektive entspringen der
Schwierigkeit, dasselbe Werk in einem anderen Medium zu
vollziehen.

In einem Brief an Breitkopf und Hirtel, in dem es um die
beiden Fassungen des Opus 14, Nr. 1 geht und um Kritik an
der zeitgenossischen Bearbeitungswut, hat Beethoven die
Aufgaben und Probleme des Bearbeitens deutlich beschrie-
ben:

«Ich behaupte fest, nur Mozart konne sich selbst vom
Klavier auf andere Instrumente iibersetzen, sowie Haydn
auch — und ohne mich an beide Ménner anschliessen zu
wollen, behaupte ich es von meinen Klaviersonaten
auch, da nicht allein ganze Stellen génzlich wegbleiben
und umgeédndert werden miissen, so muss man — noch
hinzutun, und hier steht der missliche Stein des Anstos-
ses, den um zu iiberwinden, man entweder selbst der
Meister sein muss, oder wenigstens dieselbe Gewandt-
heit und Erfindung haben muss ...»°

Nicht darum handelt es sich, die eine Art von komponiertem
Klang in eine andere zu {iberfiihren, dabei die Idiomatik

der beteiligten Instrumente nach Kriften zu beriicksichtigen
— das entspriache der Instrumentation als métier, wie sie an
Musikhochschulen gelehrt und gepriift wird. Vielmehr ist,
wie beim normalen Komponieren, «Erfindungsgabe» gefor-
dert, ndmlich fiirs Weglassen und Hinzutun. Und in gewis-
sem Sinn geht die Schwierigkeit des Bearbeitens iiber die
Schwierigkeiten des Komponierens noch hinaus, ist doch
der Bearbeiter verpflichtet, die Substanz der Vorlage unan-
getastet zu lassen.

Aber worin besteht diese Substanz? Ist sinnvoll von einer
musikalischen Substanz jenseits der konkreten klanglichen
Gestalt tiberhaupt zu sprechen? Kann die Substanz von der
klanglichen Gestalt abgezogen werden?

ORIGINAL DURCH BEARBEITUNG

«Le scandaleux oncle Alexandre» aus Michel Tourniers
Roman Les Météores ist sozialer Aussenseiter in mehr-
facher Hinsicht. Er ist homosexuell, Chef der Stadtischen
Miillentsorgung® und sammelt nach Feierabend Miill und
Imitationen. Originale schitzt er gering. Die Begriindung,
die er in seiner «Asthetik des Miilldandys» dafiir gibt, zeugt
von philosophischer Bildung:

«Die Idee ist mehr als die Sache, und die Idee der Idee
ist mehr als die Idee. Folglich ist die Imitation mehr als
das Ding, das imitiert wird, denn sie ist das Ding plus die

zur Nachbildung aufgewendete Arbeit, die in sich die
Moglichkeiten enthiilt, sich zu reproduzieren und so der
Qualitdt auch die Quantitat zur Seite zu stellen.»

Der Miillmann, der offenkundig Hegel gelesen hat, fiahrt fort:

«Deshalb ziehe ich bei Mobeln und Kunstgegenstanden

stets Imitationen den Originalen vor, denn die Imitation
ist das umzingelte, in Besitz genommene, eingegliederte,
moglicherweise vervielfiltigte, kurz, das denkend erfasste,
das vergeistigte Original.»”

Ein Gegenstand, so verstehe ich Tournier, wird, was er ist,
erst durch den Gebrauch, den Menschen von ihm machen.
Genau so verhilt es sich mit der Musik. Erst die Bearbeitung
schafft das Original im eigentlichen Sinn. Bevor die Bearbei-
tung das Original erzeugt, indem sie sich von ihm abstosst,
scheint auch das Musikwerk nur ein identisches klingendes
Etwas zu sein. Ein Stiick Natur oder Umwelt gleichsam.

Erst die Bearbeitung schafft das Original. Erst das Origi-
nal, das Werk, befreit von der Quelle. Und erst das Werk
befreit den Leser vom allméchtigen Autor. Am drastischsten
ist dieser Gedanke in einer Erzéhlung von Jorge Luis Borges
in Szene gesetzt. Borges erzihlt von Pierre Menard, einem
fiktiven Schriftsteller des 20. Jahrhunderts, der sich daran
begibt, den Don Quijote zu schreiben. «Er wollte nicht
einen anderen Quijote verfassen — was leicht ist, sondern
den Quijote.»® Menard bearbeitet mit dem — bearbeitungs-
typischen — Ziel, das Original zu erzeugen. Aus einer Viel-
zahl von Varianten, die er sorgfiltig vernichtet, entsteht: das
Original im Wortlaut.

«Der Text von Cervantes und der Text von Menard sind
Wort fiir Wort identisch, aber der zweite ist nahezu
unendlich reicher. [...] Es ist eine Offenbarung, den
Quijote Menards dem von Cervantes gegentiiberzustel-
len. Dieser schrieb beispielsweise (Don Quijote, Erster
Teil, Neuntes Kapitel): «die Wahrheit, deren Mutter die
Geschichte ist, Nebenbuhlerin der Zeit, Archiv aller
Taten, Zeugin des Verflossenen, Vorbild und Anzeige des
Gegenwirtigen, Hinweis auf das Kiinftige.» Verfasst im
17. Jahrhundert, verfasst von Cervantes, dem <Laien-
verstand>, ist diese Aufzédhlung ein blosses rhetorisches
Lob auf die Geschichte. Menard dagegen schreibt: «die
Wabhrheit, deren Mutter die Geschichte ist, Nebenbuhle-
rin der Zeit, Archiv aller Taten, Zeugin des Verflossenen,
Vorbild und Anzeige des Gegenwirtigen, Hinweis auf
das Kiinftige.» Die Geschichte, <Mutter> der Wahrheit:
Dieser Gedanke ist verbliiffend. Menard, Zeitgenosse
von William James, definiert die Geschichte nicht als
eine Erforschung der Wirklichkeit, sondern als deren
Ursprung. Die historische Wahrheit ist fiir ihn nicht das
Gegebene; sie ist unser Urteil iiber das Geschehene.»’

Nicht durch archivarische Fixierung auf den Autor, erst
durch produktiven Umgang mit dem Werk wird das Poten-
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tial des Textes freigesetzt. Nur eine historische Lektiire,

eine Lektiire, die Erkenntnislage und Perspektive des Lesers
einbegreift, ist dazu in der Lage, eine Lektiire, die zugleich
ganz diszipliniert ist, ganz darauf gerichtet, «das Original» zu
erzeugen, und nicht, um eine Vorlage herumzuspintisieren.

«Menard hat (vielleicht ohne es zu wollen) die abgestan-
dene und rudimentire Kunst des Lesens durch eine neue
Technik bereichert: die Technik des vorsitzlichen Ana-
chronismus und der irrtiimlichen Zuschreibungen. [...]
Wenn man die /mitatio Christi Louis Ferdinand Céline
oder James Joyce zuschriebe: Wire das nicht eine hin-
langliche Erneuerung dieser schwichlichen spirituellen

Anweisungen?»!°

EIN KONIGSMANTEL IN WEITEN FALTEN

Die Erzdhlung von Borges ist fiir das Nachdenken iiber musi-
kalische Bearbeitung deshalb so erhellend, weil Menards
Re-Komposition des Quijote beim Wortlaut der Vorlage
herauskommt. Es geht ihm nicht um einen «Sinn», der von
der sprachlichen Gestalt abzulosen und in neue, andere,
zeitgemédsse Worte zu fassen wire. In der musikalischen
Bearbeitung wird ebensowenig der «Sinn», die «Mitteilung»
des Originals auf neue Weise transportiert. Vielmehr wird
das Verhiltnis von Substanz und klanglicher Gestalt selbst
thematisch und lésst so ein Drittes sich abzeichnen.

Ein letztes Mal wollen wir, um die musikalische Bearbei-
tung zu verstehen, Belehrung suchen bei der literarischen
Ubersetzung, bei Walter Benjamins Theorie der Ubersetzung.
Benjamin behauptet, das Verhiltnis von Gehalt und Sprache
sei «vollig verschieden in Original und Ubersetzung. [...]
Bilden némlich diese im ersten eine gewisse Einheit wie
Frucht und Schale, so umgibt die Sprache der Ubersetzung
ihren Gehalt wie ein Konigsmantel in weiten Falten.»!'! Die
Ubersetzung erlost das dichterische Gebilde von der Bindung
an seine Sprache, sprengt die natiirliche Einheit von Frucht
und Schale. Die Ubersetzung ist nicht in der Relation Gehalt-
Einzelsprache befangen, nicht an den Sinn und seine Ver-
mittlung gefesselt. Die Ubersetzung versetzt das originale
Gedicht in den Horizont der «reinen Sprache».'> Die Uber-
setzung geht «auf die Sprache als solche, ihre Totalitédt», nicht
wie die originale Dichtung «allein unmittelbar auf bestimmte
sprachliche Gehaltszusammenhinge».'

In der musikalischen Bearbeitung, durch die Bearbeitung
wird der Klang befreit vom Schein, nichts weiter zu sein als
dussere Gestalt eines inneren Gehalts.

In der originalen Komposition verhalten sich komponierte
Tonbeziehungen und klangliche Représentation zueinander
wie «Frucht und Schale». Je inniger, zwingender, iiberzeu-
gender die Beziehung ist zwischen dem, was der Komponist
sagen will, und dem, was klingt, umso gelungener das Werk.

In der Bearbeitung ist die Beziehung zwischen Komposition
und klanglicher Erscheinung gelockert. Das neue instrumen-
tale Medium ist und bleibt der kompositorischen Substanz
fremd. Je néher die Scarlatti-Ubertragung fiir Akkordeon
dem Original kommt, umso deutlicher wird das Gefiihl des
Abstands und der Fremdheit. Man kann den Abstand nicht
vergessen, ja, man darf ihn nicht vergessen. Man geniesst,
dass es «trotzdem» geht — obwohl das Akkordeon kein
Saiteninstrument ist. Das &sthetische Vergniigen an Bearbei-
tungen beruht auf der Kluft, nicht auf der Verschrankung
von Komposition und Klang.

Warum aber vermag diese Kluft Vergniigen zu bereiten?
Weil sie den Blick freigibt auf eine andere Beziehung, fiir

die das Verhiltnis von Komposition und Klang nur ermogli-
chende Voraussetzung ist: auf die Beziehung zwischen physi-
schem Klang und musikalischem Ton. «Eigentlich» steht
diese Beziehung im Zentrum jeglicher Art von Musik. Doch
im originalen Musikwerk ist sie verdeckt durch die aufdring-
lichere, deutlicher zutage liegende Verschriankung von Kom-
position und Klang. In der Bearbeitung wird erlebbar, wie
unter den Forderungen der Komposition, die niemals im
selben Sinn wie im Original zu realisieren sind, doch das
geschieht, worauf es in der Musik eigentlich ankommt: die
Verwandlung von Klang in musikalische Tone.

Musikalische Tone «gibt» es nicht wie es Kieselsteine
gibt."* Wir sprechen zwar von «Musik»-Instrumenten. Aber
die Terminologie triigt. Zahllose Konzerte beweisen es:
Diese Instrumente sondern keineswegs von Natur aus musi-
kalische Tone ab. Musikalische Tone entstehen im Innern
von physischen Kldngen, wenn in diese Kldnge Differenzen
getragen werden. Der Philosoph Alain hat diesen Zusam-
menhang in einem seiner Propos beschrieben unter dem
Titel Le bruit dans la musique:

«Das Sich-Zeigen der Musik im Gerdusch ist bewegend;
das ist ohne Zweifel die priméire musikalische Empfin-
dung; man stellt fest, dass Gerdusche keinen Sinn haben,
und im selben Augenblick haben sie einen; das ist wie
ein Wunder. Nur im Gerdusch gibt es tiberhaupt schone
Musik. Vielleicht wird der Horer so dazu gebracht,
Musik Gestalt zu verleihen als entstiege sie einem
Chaos. Alles ist Aufruhr und Tumult, und doch wird
die Melodie gerettet; sie ist rein, sie ist ideal; sie hat
nicht mehr Korper als in der Geometrie eine Gerade.
Und dennoch hat sie einen Korper, bestehend aus
Gerduschen; sie ist wirklich durch ihren Sieg tiber das
Geréusch.»"d

Was Alain beschreibt, gilt fiir Original wie fiir Bearbeitung.
Doch in der Bearbeitung ist dieses Wunder der Verwandlung
in besonderem Masse und in besonderer Weise Gegenstand
der Aufmerksamkeit. Deshalb ist die Bearbeitung in hohe-
rem Masse Musik als das Original, sie ist gesteigerte Musik,
Musik zum Quadrat sozusagen. Hier ist die «reine Sprache»
zu erleben, von der Benjamin spricht, namlich die Kraft

des Musikalischen; hier wird der Ton zum «Konigsmantel»,
indem er sich von der Herrschaft musiksprachlicher Struktu-
ren, vom Zwangszusammenhang von «Frucht und Schale»
freimacht und seine Kraft daraus gewinnt, dass er im
Gerédusch dem Gerdusch widersteht.

... WERK, KLANG, MUSIK ...

Lassen Sie mich schliessen mit einigen zusammenfassenden
Anmerkungen zur Bedeutung der Bearbeitung fiir die musi-
kalische Praxis insgesamt.

Erstens. Bearbeitungen sind ein Sonderfall musikalischer
Praxis, zugleich konnen sie, wie Peter Kivy gezeigt hat, als
Modell der produktiven Aktivitéit des Ausfiihrenden gelten.!®
Eine Komposition zu verstehen und zum Klingen zu bringen,
bedeutet, das durch die Partitur bezeichnete Werk im Medium
des Klangs zu vollziehen. Der Handlungszusammenhang der
Ausfiihrung schliesst, immer neu, die Kluft zwischen bezeich-
neten Tonbeziehungen, aus denen die Partitur besteht, und
Einzeltonen, die in jeder Hinsicht bestimmt sind, sobald ein
Musikinstrument zum Tonen gebracht wird. Die Partitur
trifft fiir die Formung des Einzeltons Festlegungen nur
relationaler Art. Umgekehrt ist Zusammenhang, sind Bezie-
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hungen zwischen Ténen nur als Eigenschaften des Einzeltons,
als innere Differenzierung des Einzeltons klanglich darstell-
bar. Im Ubergang vom systemischen Gefiige bezeichneter
Relationen zum durchweg bestimmten, real erklingenden
Einzelton liegt die produktive Leistung des Ausfiihrenden,
die strukturell dem dhnelt, was Beethoven tut, wenn er seine
Klaviersonate fiir Streichquartett setzt.

Zweitens. Bearbeitungen relativieren die arbeitsteiligen
Strukturen, die den heutigen Musikbetrieb prigen und
belasten. In der Bearbeitung werden Dimensionen musikali-
scher Praxis verfliissigt, die seit ein paar Jahrzehnten gegen-
einander abgeschottet sind. Die Tétigkeitsfelder des Kompo-
nisten, des Ausfithrenden und des Improvisierenden werden
in der Bearbeitung gegeneinander gedffnet. Bearbeitung
verkniipft insbesondere Elemente aus Komposition und Aus-
fithrung. Verbunden wird das konzeptionelle Moment, das
tiblicherweise dem Komponieren zugehort und im Zeichen-
system der Partitur niedergelegt ist, mit der Realisierung
des musikalischen Einzeltons, die dem Ausfiihrenden zuféllt.

Drittens. Wer Ubertragungen spielt und iibt, sucht in
besonderem Masse, sucht stindig nach Losungen. Denn das,
was er tut, «geht» ja eigentlich nicht. Die Komplexitit der
Bearbeitungssituation, in der neben dem, was tatsidchlich
klingt, immer auch das abwesende Original wirksam, das
heisst mitzudenken ist, notigt den Ausfiihrenden, sich ganz
auf den musikalischen Sachverhalt zu konzentrieren. Er hat
daher keine Zeit, das eigene unstillbare Ausdrucksbediirfnis
auszuleben.

Wer Ubertragungen iibt, muss sich eine instrumentale
Technik erwerben, die zugleich flexibel ist und systematisiert.
Es bedarf eines gegliederten Raums instrumentaler Mittel
als instrumentaltechnischem Gegenstiick zum Relationen-
system der Partitur und zugleich, wie es ein Mitglied des
Kolisch-Quartetts einmal formulierte, «sehr schneller
Reflexe», um auf Unwégbarkeiten des realen Tons reagieren
zu konnen. Instrumentales Training im Sinne des Einschlei-
fens, des Automatisierens von Bewegungsvorgédngen hilft
nicht weiter.

Wer Bearbeitungen spielt, muss Losungen suchen inner-
halb einer komplexen und in standiger Bewegung begriffe-
nen Konfiguration von Werk, Klang und dem Horizont des
Musikalischen. Kurz, wer Bearbeitungen spielt, kann sich
nicht darum driicken, Musik zu machen im vollen Verstand
des Worts.
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