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Vorbemerkung


Die Beschäftigung mit der philosophischen Hermeneutik Hans-Georg Gadamers hat mich vor einiger Zeit auf die überraschend erhellenden Einsichten gestoßen, die dieses philosophische Werk in Bezug auf ästhetische Fragen in sich birgt. Gerade die Probleme, die die Musik als Forschungsgegenstand mit sich bringt, erscheinen vor diesem Hintergrund in einem anderen Licht. Die wohl wichtigste Konsequenz aus diesen Einsichten ist sicherlich das Miteinbeziehen der musikalischen Interpretation in die Auseinandersetzung mit Musik. Daher widmet sich diese Arbeit verschiedenen Einspielungen eines bedeutenden Werkes der Klavierliteratur: den Goldberg-Variationen von Johann Sebastian Bach (BWV 988).


Zur Entstehung dieser Arbeit, die im Jahr 2003 als Magisterarbeit an der Universität Leipzig mit der Bestnote bewertet wurde, haben eine Reihe von Personen beigetragen, denen ich an dieser Stelle herzlich danken möchte: Herrn Prof. Dr. Klaus Mehner sowie Herrn Prof. Dr. Lothar Schmidt für ihre hilfreichen Hinweise, Frau Prof. Dr. Eszter Fontana für ihre kompetente Beratung in Cembalofragen, Christoph Wundke und Oliver Schwesig für ihre Hilfe bei der Korrektur, meinen Eltern und meinem Bruder Uwe für ihre allumfassende Unterstützung und meiner Freundin Judith für ihre bewundernswerte Geduld.










Einleitung


Der Titel dieser Arbeit verweist mit einem Zitat Hans-Georg Gadamers auf die Überzeugung, dass ein Kunstwerk untrennbar mit seiner Darstellung beziehungsweise Interpretation verbunden ist. Die hermeneutische Herangehensweise besteht demzufolge darin, Werk und Interpretation als eine Einheit zu begreifen und als solche zu untersuchen, wobei das Verstehen des musikalischen Werks und seiner Interpretation – beziehungsweise seiner Interpretationen – im Mittelpunkt des Interesses steht. Aus hermeneutischer Sicht ist es dabei nicht notwendig auf eine wissenschaftlich fundierte Methode zurückzugreifen.


Nichtsdestotrotz werden im ersten Kapitel verschiedene musikwissenschaftliche Ansätze zur Untersuchung von musikalischer Interpretation thematisiert und deren Anwendbarkeit auf die vorliegende Untersuchung bewertet werden. Über die hermeneutischen Positionen Hans-Georg Gadamers hinaus werden dort Ideen Theodor W. Adornos zur musikalischen Interpretation vorgestellt, um ein umfassenderes Bild und weitere Ansätze zu erhalten.


Das Gebiet der historischen Aufführungspraxis wird in dieser Arbeit weitgehend außerachtgelassen, es wird nur ein kurzer Exkurs zu diesem Thema unternommen. Die Streitfrage, ob man Bachs Tastenmusik überhaupt auf dem Klavier spielen darf, soll ausgeklammert werden. Klavier- und Cembaloaufnahmen werden gleichberechtigt behandelt, ohne dass die zahlreichen Unterschiede zwischen beiden eine genauere Erörterung erfahren sollen.


Die musikwissenschaftliche Beschäftigung mit dem Werk wird im zweiten Kapitel im Hinblick auf einige spezielle Fragen zusammengefasst: Die umstrittene Entstehungsgeschichte des Werkes, sein Aufbau und die verschiedenen Deutungen, die das Werk in einigen wissenschaftlichen Arbeiten erfuhr. Dies soll uns bei der späteren Untersuchung der Einspielungen als Ebene des Vergleichs zwischen Musikpraxis und -wissenschaft dienen, die womöglich ihre Positionen gegenseitig untermauern. Das dritte Kapitel wird sich den Interpreten widmen, deren Einspielungen Gegenstand dieser Arbeit sind. Es soll kurz dargestellt werden, in welcher musikalischen und interpretatorischen Tradition sie stehen, gegebenenfalls ihre Stellung zur Musik J. S. Bachs und den Goldberg-Variationen und die Frage, weshalb gerade ihre Interpretation für diese Arbeit herangezogen wurde.


Den Hauptteil der Arbeit bildet dann das vierte Kapitel, das die Betrachtung der sechs Einspielungen zum Thema haben wird. Anhand einer Reihe von musikalischen Parametern, die für die Interpretation eine wichtige Rolle spielen, sollen die Einspielungen an einzelnen Stellen detailliert untersucht werden, um am Ende ein möglichst umfassendes Gesamtbild zu erhalten. Der hierzu herangezogene Notentext ist die 1973 von Rudolf Steglich besorgte Urtext-Ausgabe, die im G. Henle Verlag München erschienen ist und nach dem Auffinden von Bachs Handexemplar im Jahr 1975 von Paul Badura-Skoda ergänzt wurde. Das fünfte und letzte Kapitel soll sich dann noch einmal auf den Ausgangspunkt der Untersuchung zurückbesinnen: die auf das Verstehen gerichtete hermeneutische Herangehensweise an die Einheit von Werk und Interpretation.
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I. INTERPRETATIONSBETRACHTUNG


1. Grundsätzliche Überlegungen


Die Beschäftigung mit musikalischer Interpretation im Sinne der Aufführung musikalischer Werke – und nicht im Sinne hermeneutischer Ausdeutung – führt in der Musikwissenschaft ein Schattendasein. Zwar gibt es einen Forschungszweig, der sich mit historischer Aufführungspraxis beschäftigt und darüber Auskunft geben will, wie man eine bestimmte Musik historisch authentisch aufzuführen hat. Doch haben diese Forschungen eher den Charakter einer Vortragslehre, die sich auf zeitgenössische Traktate und deren Anwendung auf den Notentext bezieht. Den umgekehrten Weg, von einer bestehenden Interpretation hin zum Werk, gehen dagegen nur wenige Arbeiten. Dabei haben wir es doch bei der Interpretation eines Werkes erst mit der klingenden Musik zu tun; mit dem also, was landläufig unter Musik verstanden wird. Dass die Musikwissenschaft sich dagegen in der Regel mit dem reinen Notentext beschäftigt, gehört zu den Merkwürdigkeiten, die dieser Geisteswissenschaft zu eigen sind.


Offensichtlich liegt es in dem, schon früh in der Musikästhetik ausgemachten, transitorischen Charakter dieser Kunst, dass sie sich in ihrer eigentlichen klingenden Form einer genaueren Untersuchung entzieht. Dies läuft dem Anspruch auf Wissenschaftlichkeit, der möglichst objektive Gegebenheiten und Kriterien verlangt, zuwider. Mit dem Aufkommen von Aufnahmetechnik und Tonträgern im frühen 20. Jahrhundert wurde diese Problematik allerdings schon relativiert. Eine Aufnahme lässt sich beliebig oft wiedergeben, so dass in der Wiederholung der an sich flüchtigen Musik relativ genaue Urteile möglich wurden. Dennoch haben sich die meisten Arbeiten mit musikwissenschaftlichem Anspruch, die sich mit Interpretationen beschäftigen, durch eine möglichst große Exaktheit abzusichern versucht. Dies bedeutet konkret oft den Einsatz von Messgeräten, die naturwissenschaftlich exakt in der Regel das Tempo und die Dynamik der zu untersuchenden Aufnahme erfassen. Autoren, die sich lediglich auf ihren eigenen Höreindruck stützen, treten dagegen zumeist ohne wissenschaftlichen Anspruch auf. Sie veröffentlichen ihre Texte dementsprechend in Phonozeitschriften oder aber ihre Beiträge werden im öffentlich-rechtlichen Rundfunk gesendet.


In der Beschreibung der vorhandenen Arbeiten zur musikalischen Interpretation unterscheidet Hermann Danuser zwischen der wissenschaftlich-exakten Interpretationsanalyse einerseits und dem journalistischbeliebigen Interpretationsvergleich andererseits.1 Danuser hält die Ausarbeitung einer umfassenden Theorie der Interpretation für notwendig, die unter anderem die unterschiedlichen Traditionsstränge der musikalischen Interpretation seit dem Anfang des 19. Jahrhunderts beschreiben soll. Eine wissenschaftliche Beschäftigung mit musikalischer Interpretation bedarf nach Danuser darüber hinaus auch der Musikpsychologie.2 Aufgrund des Fehlens einer grundlegenden Theorie und Methode zur Untersuchung musikalischer Interpretation befindet sich dieses Teilgebiet der Musikwissenschaft allerdings noch in den Anfängen. Danuser hängt die Maßstäbe für eine Erforschung der Interpretation auch daher nicht sehr hoch, wenn er schreibt: «Eine aktuelle Methodik des Interpretationsvergleichs zielt auf verbindliche, intersubjektiv nachvollziehbare und in ihrer geschichtlichen Reichweite beschränkte Urteile, welche die einzelnen Leistungen in ihrem interpretationsgeschichtlichen Kontext betrachten».3 Es ist also nicht unbedingt Objektivität gefordert, sondern nur Intersubjektivität. Die Interpretationsgeschichte spielt eine herausgehobene Rolle, zu der in der Untersuchung Verbindungen von einer einzelnen Interpretation her aufgebaut werden sollen. Aber ist das dann noch Wissenschaft im Sinne einer exakten Analyse oder nur ein unwissenschaftlicher Interpretationsvergleich?


Wir wollen in dieser Arbeit versuchen, innerhalb des von Hermann Danuser aufgemachten klaren Gegensatzes zwischen wissenschaftlich-exakter Interpretationsanalyse und unwissenschaftlich-beliebigem Interpretationsvergleich zu vermitteln. Beide Ansätze sollen hier versuchsweise kombiniert werden. Denn diese Arbeit will beides sein: Interpretationsanalyse und -vergleich. Es wird versucht werden, möglichst verbindliche, intersubjektiv nachvollziehbare Urteile zu den Interpretationen zu erhalten, die sowohl einer Analyse der Interpretationen dient, als auch dem Vergleich der Interpretationen untereinander. Die Wahl des Begriffes der Interpretationsbetrachtung soll die Stellung dieses Verfahrens zwischen diesen beiden Extremen verdeutlichen: Interpretationen werden betrachtet, das heißt sie werden möglichst genau nach bestimmten Kriterien untersucht, analysiert und untereinander verglichen. Was dabei eigentlich zum Vorschein kommt, ist jedoch nicht die bloße Interpretation mit ihrem interpretationsgeschichtlichen Kontext, sondern das Werk selbst, durch den Interpreten vermittelt.


2. Ästhetische Nichtunterscheidung


Die Grundannahme dieser Arbeit ist, wie bereits ihr Titel andeutet, die wesensmäßige Übereinstimmung von musikalischem Kunstwerk und seiner Darstellung. Das bedeutet, dass beides untrennbar zusammengehört und uns folglich das Betrachten einer musikalischen Interpretation gleichzeitig einen Blick auf das Werk selbst gewährt. Das heißt aber streng genommen auch: Jede Herangehensweise, die versucht, ein Werk von seiner Darstellung abgelöst zu betrachten, geht letztlich fehl. Denn der Zugang über die Darstellung ist eine notwendige Bedingung für ein adäquates Verstehen von Musik: Nur wenn Musik erklingt, ist sie auch wirklich da. Die Beschäftigung mit dem reinen Notentext verfehlt demnach das Wesen der Musik.


Diese Überzeugung entstammt der philosophischen Hermeneutik Hans-Georg Gadamers, namentlich seinem Hauptwerk Wahrheit und Methode. Dieses Buch beginnt mit einer Kritik am ästhetischen Bewußtsein, die zu eben jener Überzeugung von der ästhetischen Nichtunterscheidbarkeit von Kunstwerk und dessen Darstellung führt. Denn die Unterscheidung dieser beiden Pole, wie sie die Ästhetik gemeinhin vornimmt, verhindert den eigentlichen Zugang zum Kunstwerk. So schreibt Gadamer:


«Die Aufführung eines Schauspiels ist auch nicht einfach von ihm ablösbar als etwas, das zu seinem eigentlichen Sein nicht gehört, sondern so subjektiv und fließend ist wie die ästhetischen Erlebnisse, in denen es erfahren wird. Vielmehr begegnet in der Aufführung und nur in ihr – das wird am klarsten an der Musik – das Werk selbst, so wie im Kult das Göttliche begegnet.»


Das führt zu der Schlussfolgerung: «Schauspiel ist erst eigentlich, wo es gespielt wird, und vollends Musik muß ertönen.»4 Diese Sätze lassen sich auch als eine Kritik an den Kunstwissenschaften lesen, die versuchen ihrem Gegenstand mit verobjektivierenden Methoden habhaft zu werden. In einem seiner letzten zur Kunst erschienenen Aufsätze drückt Gadamer diese Kritik folgendermaßen aus: «Das, was man an einem Kunstwerk, das im Vollzug sein Sein hat, durch Objektivierung und wissenschaftliche Methodik erfassen kann, bleibt notwendig sekundär und insofern geradezu unwahr. Die Wahrheit, die wir in der Aussage der Kunst suchen, ist die im Vollzug erreichbare.»5 Hier ist nun vom Vollzug und nicht mehr von der Darstellung die Rede. Gemeint ist aber dasselbe: die Vermittlung des Kunstwerks; im Falle der Musik ihre Interpretation. Worauf es Gadamer jedoch in der Kunst ankommt ist die Vermittlung von Wahrheit. Und so stellt er Fragen wie:


«Soll in der Kunst keine Erkenntnis liegen? Liegt nicht in der Erfahrung der Kunst ein Anspruch auf Wahrheit, der von dem der Wissenschaft gewiß verschieden, aber ebenso gewiß ihm nicht unterlegen ist? Und ist nicht die Aufgabe der Ästhetik darin gelegen, eben das zu begründen, daß die Erfahrung der Kunst eine Erkenntnisweise eigener Art ist, gewiß verschieden von derjenigen Sinneserkenntnis, welche der Wissenschaft die letzten Daten vermittelt, aus der sie die Erkenntnis der Natur aufbaut, gewiß auch verschieden von aller sittlichen Vernunfterkenntnis und überhaupt von aller begrifflichen Erkenntnis, aber doch Erkenntnis, das heißt Vermittlung von Wahrheit?»6


Wie sieht nun aber diese Vermittlung von Wahrheit aus? Um die Seinsweise des Kunstwerks zu beschreiben bedient sich Gadamer dem Begriff des Spiels. Er beschreibt das Spiel als ein Geschehen in das der Spieler hineingezogen wird; das Spielen ist eigentlich mehr ein Gespieltwerden, bei dem weder ein Subjekt noch ein Objekt auszumachen ist. Der Sinn des Spielens ist dabei ein reines Sichselbstdarstellen. Der Spieler gibt gleichsam etwas von sich hinein, damit wieder etwas herauskommt.7 Auf die antike Schönheitslehre gestützt, sieht Gadamer das Kunstwerk nicht als ein Produkt, das sich einfach nachvollziehen und reproduzieren lässt; vielmehr treten Kunstwerk und Interpret in ein enges Wechselverhältnis ein, bei dem gleichsam unsichtbare Fäden zwischen beiden verlaufen, so dass sie eine Einheit bilden:


«Die Kunst ist im Vollzug. Das ist das Ergebnis unserer begrifflichen Rückbesinnung auf die griechische Schönheitslehre und ihre Anwendung. Das bedeutet aber: Die Seinsweise des Kunstwerks ist weder ein Geschaffenes, noch treffen Begriffe wie Produktion und Reproduktion seitens des Aufnehmenden die Sache. Ja, diese Unterscheidung ist geradezu ihr Verfehlen. Die Künstler, Bildhauer, Maler, Dichter leisten zwar planvolle Arbeit, machen vielleicht viele Entwürfe und Versuche, um ihren Plan auszuführen. Aber es ist kein Herstellen von etwas, was ein anderer so haben will, um es dann in Gebrauch zu nehmen. Beides sind unangemessene Begriffe, die die geheime Selbigkeit des Schaffens und des Aufnehmens verdecken. Die künstlerische Schöpfung ist nicht etwas, was man macht – und wird auch nicht nachgemacht oder gar nacherlebt. Wir sagen immer, es kommt heraus und es ist etwas darin. Aber was und wie, was da herauskommt, läßt sich nicht sagen.»8


Die Erfahrung, die wir mit der Kunst machen, kann also laut Gadamer nicht verbal ausgedrückt werden, die Erkenntnis, die sie uns bringt, nicht begrifflich gefasst werden. Das Herauskommen, das Gadamer beschreibt, scheint vielmehr eine Art überwältigendes Gefühl zu sein, das einen überkommt, wenn man im Betrachten eines Kunstwerks eine entsprechende Erfahrung macht:


««Es kommt heraus» – ist vielmehr etwas, was man noch nie so gesehen hat. Selbst wenn man es mit einem Porträt zu tun hat, den Porträtierten kennt und das Bild ähnlich findet, ist es doch so, als hätte man ihn noch nie so gesehen. So sehr ist er es. Man hat sich sozusagen hineingesehen, und je mehr man das tat, desto mehr ist es herausgekommen. [...] Oder man liest ein Gedicht. Man liest es wieder. Man geht es durch und es geht mit einem mit. Es ist, als ob es zu sprechen, als ob es zu singen begönne, und man singt mit. Wenn es sich um Musik handelt, sei es, daß man selber Musik macht, «nach Noten», wie wir sagen, oder auch nur die Musik mitanhört, dann ist alles da, Wiederholung, Variation, Umkehrung, Auflösung, und es ist einem geradezu vorgeschrieben. Aber nur, wenn man mitgeht, sei es als Musizierender, sei es als Zuhörer, kommt es heraus und es geht einem ein. Sonst rauscht es vorbei und schien einem leer.»9


3. Reproduktionstheorie


«Die wahre Reproduktion ist die Röntgenphotographie des Werkes. Ihre Aufgabe ist es, alle Relationen, Momente des Zusammenhanges, Kontrasts, der Konstruktion, die unter der Oberfläche des sinnlichen Klanges verborgen liegen, sichtbar zu machen – und zwar vermöge der Artikulation eben der sinnlichen Erscheinung.» Dies ist der erste Satz aus den Fragmenten Zu einer Theorie einer musikalischen Reproduktion von Theodor W. Adorno.10 Dieser Philosoph, der für die Musikwissenschaft eine so große Bedeutung besitzt, arbeitete an einem Buch über musikalische Interpretation, oder, wie er es nannte, musikalische Reproduktion, das er jedoch nie fertigstellte. Sein Hauptteil besteht aus einer etwa 200 Seiten umfassenden Stoffsammlung zur musikalischen Reproduktion, die zahlreiche, in zum Teil aphoristischer Kürze und Prägnanz zu Papier gebrachte, Gedanken enthält. Aufgrund einer ganzen Reihe anderer bedeutender musikalischer und ästhetischer Schriften wurde Adorno zu einem «Säulenheiligen» der Musikwissenschaft und dies nicht ganz zu Unrecht. Seine Äußerungen zur Musik zeugen von einem außerordentlichen Scharfsinn und einem tiefen Einblick in musikalische Zusammenhänge, wobei er keineswegs vor radikalen Positionen zurückschreckte. Diese besonderen Qualitäten besitzen auch seine Fragmente zur Reproduktionstheorie. Daher hoffen wir, aus diesen Aufzeichnungen Anregungen für unser weiteres Vorgehen zu erhalten.


Adorno stellt die Frage, wie eine Interpretation idealerweise auszusehen hat und auf was beim Interpretieren zu achten ist. Das Stichwort der Röntgenphotographie vom Anfang des Buches zeigt bereits ein sehr wichtiges Moment musikalischer Interpretation im Verständnis Adornos, nämlich, dass sie die Strukturen eines Werkes hörbar machen soll. So bezeichnet Adorno eine genaue Kompositionsanalyse als selbstverständliche Voraussetzung einer jeden musikalischen Interpretation.11 Dabei darf es kein Verdecken von vielleicht Unvollkommenen geben, sondern im Gegenteil das Aufdecken desselben: «Musik bedarf der Interpretation: als Kritik, die ihr die Ehre der absoluten Wahrheit antut.»12 Das Subkutane ist herauszubringen, schlechte Taktteile und Dissonanzen, jedoch nicht mechanisch.


«Generell läßt sich sagen, daß die Probleme der Interpretation im eigentlichen, geistigen Sinn immer die der Komposition sind. […] Die Schwierigkeiten, Antinomien hat sie nicht, wie es fast allerorten geschieht, zuzuschmieren sondern deren eigenen Sinn zu begreifen und ihm zu gehorchen. Durch Darstellung dieses Sinnes der Probleme, nicht indem sie überspielt werden, trägt die Interpretation zu ihrer Lösung bei. Sie geht auf die Extreme des kompositorischen Gehalts, nicht auf deren mittleren Ausgleich. Die Interpretation ist gewissermaßen eine Berufungsinstanz, vor der die Komposition als Prozeß nochmals ausgetragen wird. Interpretieren heißt: die Komposition so komponieren, wie sie von sich aus komponiert sein möchte.»13


Einige Seiten später bringt Adorno dieses Ideal auf die Formel «Wahre Interpretation: die Komposition hört sich selber zu».14 Adorno beschreibt die Reproduktion als einen Nachvollzug oder sogar als ein Wiederholen des Kompositionsprozesses15, wobei es aber gleichzeitig auch eine anders gerichtete Bewegung gibt, da der Interpret zunächst angehalten ist, das Werk zu analysieren. Folglich ergibt sich eine doppelte Bewegung der Interpretation: ein Auseinandernehmen in die eine Richtung und ein Zusammensetzen in die andere.16 Adorno kann also auch sagen: «In gewissem Sinn macht die Interpretation die Notation rückgängig.».17 Denn das, was der Komponist beim Schreiben der Noten als Musik erdachte, erklingt nun, gleichsam aus der Schrift in die eigentliche Erscheinung zurückübersetzt. So gesehen geht der Interpret in der umgekehrten Richtung vor wie der Komponist.


Wesentlich bei der Interpretation ist vor allem der musikalische Sinn. So schreibt Adorno: «Die Interpretation aber ist die angemessene Übersetzung des musikalischen Sinnes in die Erscheinung.»18 Wie wir schon gesehen haben sind in diesem musikalischen Sinn aber gerade die Schwierigkeiten der Komposition enthalten. Das, was ein Interpret vielleicht eher geneigt ist zu verdecken, soll er besonders deutlich herausbringen: die Probleme, die einem Werk innewohnen und deren Sinn, wie Adorno sagt. Gefordert ist eine Interpretation, die in die Extreme geht:


«Regel: ins Extrem gehen. Die Bereicherung der Stärkeskala durch die neue Musik kommt aller zugute. Je größer die Skala, desto größer auch die Möglichkeit, durch Stärkegrade die Struktur zu modellieren, dynamisch zu konstruieren. Und in eins damit extreme Charaktere zu treffen. Das gilt nicht nur fürs ppp sondern auch fürs fff. Die Empfindlichkeit gegen das Laute ist die Musikalität der Unmusikalischen. Manches von Mahler und Schönberg, auch Strauss bedarf dem Sinn nach der dynamischen Überschreitung der Grenze des Erträglichen: Kriegserklärung ans kulinarische Ideal. Natürlich war die «klassische» Dynamik anders – aber nachdem es die andere gibt, läßt jene sich nicht restaurieren. Gilt auch für Bach.»19


Natürlich vertritt Adorno hier, wie so häufig eine extreme Position: Die Musikpraxis soll sich die fortschrittlichen Gepflogenheiten der Neuen Musik zunutze machen und sie auf die Musik aller Epochen übertragen. Ein Zurückgehen auf Gewesenes und Rekonstruieren von alten Spielweisen ist demnach nicht wirklich möglich. Das zeigt sich auch in Adornos Überzeugung, es gäbe keine schlechthin objektive Interpretation. Denn ohne die Subjektivität des Interpreten ist die Interpretation quasi wertlos und eben gerade nicht objektiv.


«Es muß, als eines der philosophischen Grundmotive der Arbeit, hervortreten, daß die Objektivität von Erkenntnis – und Darstellung – nicht ein Weniger an Subjektivität, ein Weglassen erheischt sondern ein Mehr an Subjektivität. Nachmachen heißt daß dem Subjekt umso mehr vom Objekt sich erschließt wie es hineingibt. Das ist das zentrale Argument gegen den Positivismus. Aber dies Hineingehen spielt im Text, nicht als ein von ihm Abgespaltenes – und das ist die Schwelle zur Romantik. Das subjektive Element der Objektivität ist die Interpretation.»20


Eine der Hauptthesen Adornos zur Interpretation ist folglich: «Die Objektivität der Reproduktion setzt die Tiefe der subjektiven Anschauung voraus, sonst ist es nur ein erstarrter Abdruck der Oberfläche».21 Gadamers Theorie nicht unähnlich, geht auch Adorno von einer Art Wechselverhältnis zwischen Interpret und Werk aus: nur dadurch, dass der Interpret etwas von seiner Subjektivität in die Interpretation hineingibt, kommt etwas von der Objektivität des Werkes heraus. Dennoch ist vorausgesetzt, dass sich der Interpret streng an den gegebenen Notentext hält. Aber entscheidend ist, dass ein subjektives Element hinzutritt.


«Es ist in der äußersten Strenge der Interpretation ein Moment der Freiheit, nicht das der Insuffizienz der Schrift, also des Hohlraums, der in «objektiver» Musik dem Interpreten gelassen wird, sondern ein prinzipiell der Notation enthobenes gestisches Element – das Moment des Idiomatischen. Kreisler, Kolisch sprechen ihre Sprache nicht trotz sondern in der Strenge und hier ist der legitime Ort der Subjektivität des Interpreten. Kategorien wie Geigenton, Anschlag usw., überhaupt ein die Sprache des Instruments Sprechen. Auch Caruso. Ohne dies Moment keine große Interpretation. Es bezeichnet das Moment der Wahrheit an der Virtuosität. Ist nicht dies über die Wiedergabe hinausgehende, selbständige Moment der vokalen oder instrumentalen Sprache beim Interpreten vorhanden, so ist gerade die Objektivität des Werkes nicht zu realisieren, die aufs Subjekt als ein auf ein in ihr nicht Aufgehendes verwiesen bleibt. Dies ist eine der tiefsten Ansatzpunkte der Dialektik der Interpretation. Es ist genau dies Moment, das bei den positivistischen Interpreten abstirbt und dies gerade wird als Treue mißverstanden. – Jenes idiomatische Moment allein ist die Bedingung der Konkretion.»22


Zu diesem dialektischen Verhältnis von Objektivität des Werkes und Subjektivität des Ausführenden kommt noch ein zweites entscheidendes hinzu; das Verhältnis von Teil und Ganzem im Werk. Ganz am Anfang seiner Notizen zur Reproduktionstheorie schreibt Adorno: «Und das stets wieder erscheinende Problem der Interpretation ist die Herstellung einer Dialektik von Ganzem und Teil, die weder das Ganze ans Detail noch das Detail durchs Ganze annulliert».23 Das hiermit Geforderte ist ein für den Interpreten ziemlich schwer zu realisierendes ausgewogenes Verhältnis zwischen der großen musikalischen Form und deren Entwicklung und Linie einerseits und den kleinen musikalischen Strukturen und Details andererseits.


4. Historische Aufführungspraxis


Unabhängig von diesen gewissermaßen radikalen ästhetischen Positionen, wie sie Hans-Georg Gadamer und Theodor W. Adorno vertreten haben, gibt es vor allem ab der zweiten Hälfte des 20. Jahrhunderts eine immer wichtiger werdende Strömung, die zwischen Musikforschung und -praxis angesiedelt ist: die historische Aufführungspraxis. Ursprünglich vor allem mit alter Musik beschäftigt, hat sie ein möglichst authentisches Klangbild zum Ziel, das der ursprünglichen Aufführung so ähnlich wie möglich sein will. Innerhalb der Musikwissenschaft zeichnen sich ihre Vertreter dadurch aus, dass es sich bei ihnen häufig um Interpreten handelt, mithin gar nicht um Musikwissenschaftler, sondern um Musiker. Einen solchen Vertreter wollen wir nun behandeln, um zu erfahren, was wir über die historische Aufführungspraxis der Klavierwerke Bachs wissen: den Pianisten Paul Badura-Skoda. Er hat dieses Thema in einer umfangreichen Monographie bearbeitet und soll hier stellvertretend für die ganze Forschungsrichtung der historischen Aufführungspraxis angeführt werden. 24


Was zum Beispiel wissen wir über die Tempi, die Bach für seine Cembalo-Kompositionen vorsah? Durch das fast völlige Fehlen präziser zeitgenössischer Tempoangaben zu den Werken Bachs haben wir kein wirklich sicheres Wissen zu diesem Thema. Badura-Skoda spricht allerdings von der allgemeinen Tendenz, dass langsame Tempi bei Bach zu langsam genommen werden, so dass die Gesamtanlage von Werken aus der Sicht gerät. Allgemein wurde im Barock schneller und «leichtgewichtiger» musiziert, wie Badura-Skoda schreibt.25 An gleicher Stelle gibt er den Hinweis, dass bestimmte Stücke aufgrund ihres Stils oder ihrer Satzart Anzeichen auf ein zu wählendes Tempo enthalten. So sind in den zahlreichen stilisierten Tänzen Bachs die Tanzschritte erkennbar und mit ihnen ein vermutlich richtiges Tempo. Auch Fugen sind zuweilen als solche stilisierte Tanzsätze aufzufassen. Schwieriger ist es hingegen bei jenen Sätzen, die weder vom Stil noch vom Ausdruckscharakter her Anhaltspunkte für ein zu wählendes Tempo enthalten; hier können Taktarten und Notierungen von Notenwerten sowie Satzüberschriften eine Hilfe sein. Badura-Skoda verweist auf eine Praxis des 18. Jahrhunderts, dass Taktarten mit großen Werten, wie etwa der 2/2-Takt, im Allgemeinen langsam gespielt wurden, ein 12/16-Takt mit kleinen Notenwerten hingegen schnell.26 Die Bedeutung von Satzüberschriften wie Adagio oder Andante entsprechen nicht unserem heutigen Verständnis. Adagio ist nicht so langsam zu verstehen, wie wir es gemeinhin tun, Andante ebenfalls schneller als heute üblich (als mäßig schnelles Tempo), Presto hingegen nicht so schnell wie heutzutage (ist mit Allegro gleichzusetzen); die Form der Sarabande wird heute ebenfalls zu langsam aufgefasst.27 Zu den historisch richtigen Tempi bleibt Badura-Skoda folgend festzuhalten, dass sie in modernen Interpretationen häufig zu langsam wiedergegeben werden, abgesehen von extrem schnellen Tempi, die im 18. Jahrhundert nur selten vorkamen. Er plädiert folglich für eine ausgeglichene und moderate Tempowahl, fernab von Extremen.


Im Fall der dynamischen Gestaltung tritt Badura-Skoda hingegen für eine größere Differenzierung ein. Mit dem häufig verwendeten Praxis der Terrassendynamik ist vorsichtig umzugehen, da dieser Begriff laut Badura-Skoda erst gegen Ende des 19. Jahrhunderts aufgekommen ist; er sollte nicht starr interpretiert werden, da es innerhalb einer dynamischen Einheit durchaus dynamische Veränderungen geben konnte.28 Stellen mit Echodynamik allerdings, in der die Wiederholung eines Motivs leiser gespielt wird als beim ersten Mal, kommen bei Bach nur sehr selten vor. Da Bach häufig keine direkten dynamischen Angaben im Notentext machte, sieht Badura-Skoda die Kompositionen für Clavicymbel mit 2 Manualen, zu denen auch die Goldberg-Variationen zählen, als wichtigste Informationsquelle für die von Bach intendierte Dynamik an.29 Da Bach hier dezidierte Angaben zum Spiel auf ein oder zwei Manualen gibt, lassen sich Rückschlüsse auf zu erzielende dynamische Unterschiede zwischen rechter und linker Hand machen. Bei den direkten dynamischen Vorgaben überwiegen bei Bach die Fortezeichen; sie stellen den Normalfall eines Satzbeginnes dar.30 Dementsprechend bedeutet Vollstimmigkeit so gut wie immer forte. Ohnehin entspricht ein energisches und heiteres Spiel am ehesten dem Wesen und Lebensgefühl dieser Musik. So schreibt Badura-Skoda: «Schwächliches Säuseln paßt nun einmal nicht zu Bachs Musik. Im Zweifelsfall spiele man forte (aber bitte ein kantables forte!)».31


Was die Agogik angeht, so schreibt Badura-Skoda, dass das Metrum strenger noch als in der Klassik einzuhalten ist; denn das Halten des Metrums galt als größte Tugend eines Musikers.32 Agogische Schwankungen, wie auch etwa Schluss-Ritardandi, waren weniger üblich als heute. Die Betonung im Takt auf der Eins beim 3/4-Takt und auf der Eins und der Drei beim 4/4-Takt muss beachtet werden; beim Cembalo lassen sich hier die unbetonten Noten nur verkürzt darstellen, da keine dynamische Differenzierung möglich ist.33 Der Rhythmus ist am Anfang deutlicher zu markieren als im weiteren Verlauf eines Stückes, doch ist darauf zu achten, dass die Formteile – etwa viertaktige Perioden bei Tänzen – durch Atmen und kurzes Absetzen markiert werden.34 Dieses Periodengefühl kann bei polyphonen Stücken durch eine komplementäre Rhythmik ergänzt werden, bei der die Akzente der einzelnen Stimmen nicht zusammenfallen sondern zwischen den Stimmen hin und herspringen.35 Die Forderung nach metrischer Genauigkeit relativiert Badura-Skoda durch den Hinweis, dass die stilisierten Tanzsätze im Barock diejenige musikalische Form waren, die sich zwischen metrischer Genauigkeit und Freiheit bewegten.36


Eine falsche Artikulation bei der Bach-Interpretation sieht Badura-Skoda als größten Fehler an, was auch etwa dann gegeben ist, wenn nur staccato oder nur legato gespielt wird, wie dies Glenn Gould häufig tat. Bach setzte einiges beim Spieler voraus und verzichtete meist auf Artikulationsangaben. Die wenigen Angaben, die er machte, können uns jedoch als Anregung für die restlichen Werke dienen.37 Einige einfache Regeln, die Artikulation betreffend, lauten: Stufenschritte legato, größere Intervalle und Sprünge (insbesondere Oktaven) getrennt auszuführen; Bindung von Dissonanzen an ihre Auflösung ist üblich; Dreiklangsbrechungen meist non legato oder staccato artikulieren, gehende Bässe non legato.38 Bachs Staccato ist nach Badura-Skoda nicht zu kurz zu spielen. Generell ist er der Meinung, dass mehr Legato Bachs Musik guttun würde.39 Letztlich ist vieles, was die richtige Artikulation angeht, aus dem Notenbild selbst ableitbar, etwa anhand der Notengruppierung und Balkentrennung.40


Den hier gewonnenen kleinen Einblick in die historisch angemessene Ausführung einer Reihe von musikalischen Parametern (Tempo, Dynamik, Agogik und Artikulation) aus Sicht Paul Badura-Skodas wollen wir am Ende der Arbeit für einen kurzen Vergleich mit den zu untersuchenden Einspielungen nutzen.


5. Vorbilder


Kommen wir nun wieder zu unserem Vorhaben einer Interpretationsbetrachtung. Welche wissenschaftlichen Arbeiten können uns hierfür als Vorbilder dienen? Da alle Arbeiten, die mit exakten Messmethoden an die aufgenommene Musik herangehen aufgrund unseres Ansatzes prinzipiell wegfallen, sind wir auf diejenigen Veröffentlichungen beschränkt, die nur mithilfe des eigenen Gehörs Analysen und Vergleiche von Interpretationen vornehmen. Hierzu wollen wir uns zwei wissenschaftliche Arbeiten genauer anschauen. Zum einen A Beethoven Enigma von Joanna-Goldstein, zum anderen Glenn Gould. Oder die Kunst der Interpretation von Kevin Bazzana.41 Beide Autoren beschäftigen sich mit der Interpretation von Klaviermusik, was aus Gründen der Anwendbarkeit auf unser Thema günstig ist, und beide arbeiten wissenschaftlich fundiert. Joanna Goldstein vergleicht in ihrem Buch drei Interpretationen der Klaviersonate Opus 111 von Ludwig van Beethoven. Kevin Bazzana dagegen beschränkt sich auf einen Interpreten und entwickelt eine ganze Interpretenästhetik, wobei ihm Aufnahmen als primäre Quelle dienen. Auf den ersten Blick besitzt das Buch Goldsteins eine nähere Verwandtschaft zu unserem Vorhaben, da es Interpretationen verschiedener Pianisten miteinander vergleicht. Zudem rückt Goldstein, wie wir, das Verstehensproblem ins Zentrum: «A more complete understanding of the music can be achieved by including actual performances as a basis for study through a system of performance analysis which approaches music only in terms of music.»42 Doch auch Bazzana hält wertvolle Anregungen für die Betrachtung von Interpretationen bereit und hat überdies natürlich einen der Interpreten, dessen Interpretation der Goldberg-Variationen von 1955 wir hier untersuchen wollen, zum Thema.


Neben diesen Arbeiten gibt es auch andere, zum Teil frühere Veröffentlichungen, die uns interessante Denkanstöße liefern. Zu nennen ist hier eine von Siegfried Borris herausgegebene Aufsatzsammlung aus den frühen 60er Jahren, die den Titel «Vergleichende Interpretationskunde» trägt.43 In dieser argumentiert Borris in zwei eigenen Beiträgen gegen die Auffassung von einer objektiven und authentischen Interpretation. Er schreibt:


«Die Relativierung der künstlerischen Authentizität ist eine vollendete Tatsache geworden. Die Vergleichbarkeit von Interpretationen, deren künstlerischer Rang über jeden Zweifel erhaben ist, und für die man früher das Prädikat «authentisch» gewählt hat (und auch weiterhin noch wählen dürfte), hat dazu geführt, daß wir heute Plurivalenzen anerkennen müssen, das Nebeneinanderbestehen unterschiedlicher Möglichkeiten höchstrangiger Interpretationen. Der Gegensatz zu ähnlichen Feststellungen aus früherer Zeit besteht darin, daß heute durch die Dokumentation jede künstlerische Interpretation im Detail fixierbar ist, und daß Elemente herausgelöst und genau gemessen werden können (z. B. bezüglich Tempo, Dynamik, Agogik usw.). Damit sind die eigentlichen Steuerungskräfte in der künstlerischen Projektion, was früher mit «Ausdruck» und «Beseelung» umschrieben wurde, präzise faßbar geworden. Diese Dislocierung musikalischer Details hat ein sozusagen logarithmisches Hören und ein stereophones Apperzipieren entwickelt, das gewiß dem naiven künstlerischen Erleben Abbruch tun kann, das aber bei unserem heutigen technisch orientierten Habitus nicht einfach übergangen werden darf.»44


Offensichtlich geht es also Borris um die exakte Messbarkeit verschiedener musikalischer Parameter, die zu einer präzisen Beschreibung der musikalischen Interpretation führen soll. Das Nebeneinanderstehen verschiedener hochrangiger Interpretationen zeigt dabei unterschiedliche Möglichkeiten der Ausführung ein und derselben Komposition auf. Durch ein viel genaueres Hören und Erfassen interpretatorischer Details, die sich durch die Reproduzierbarkeit der Musik ergibt, verändert sich die Musikwahrnehmung. Einzelne Elemente der Interpretation werden isolierbar. «In alledem zeigen sich neue Maßstäbe für die musikalischen Parameter, die nunmehr aus Raum, Zeit und Erleben isoliert sind und zur quantitativen Qualität werden. Es handelt sich hierbei also um eine Art «musikalische Anästhesie» und eine Erweiterung unserer bisherigen Hörprinzipien.»45 Da eine objektive Interpretation eines Werks schlechterdings nicht möglich ist, stellt jede Interpretation ein Wagnis dar. Dies gilt im besonderen Maß für die Werke Johann Sebastian Bachs, da unser diesbezügliches aufführungspraktisches Wissen sehr beschränkt ist.46 Dennoch gibt es Objektives, das vom Notentext vorgegeben wird. Daher plädiert Borris für eine Subjektivität des Interpreten, die sich dem Werk verpflichtet fühlt; er scheint den Ansichten Adornos recht nah zu sein, wenn er schreibt:


«Das Objektive bildet gleichsam nur die Hygiene des Interpretierens! Es dient nur der Bereitstellung des Materials für die Interpretation, nicht aber als Verfahren der Darstellung selbst! Eine solche Verpflichtung der Interpretation auf eine objektive Vorbereitung und Ausstattung bildet nur die Gewähr dafür, daß das wesenhaft Subjektive in der Interpretation weder in Willkür noch in Dogmatismus ausarten kann.»47


Hier wird das prinzipielle Spannungsfeld deutlich, das bei der musikalischen Interpretation zwischen unzureichender Notation auf der einen Seite und geforderter Werktreue auf der anderen Seite besteht und das auch von Joanna Goldstein in ihrem Buch beschrieben wird.48


6. Methoden


Während man bei denjenigen Arbeiten, die klingende Musik mit exakten Messmethoden untersuchen von einem strengen methodischen Vorgehen sprechen kann, ist dies bei den Untersuchungen, die auf dem reinen Höreindruck beruhen, in der Regel nicht so leicht möglich. So auch bei Goldstein und Bazzana. Das heißt aber nicht, dass ein methodisch fundiertes Vorgehen von diesen Autoren nicht angestrebt wird. Die Schwierigkeit besteht vielmehr darin, Fixpunkte für so etwas wie eine wissenschaftliche Methode zu finden. Bei einem Vorgehen, das auf Messmethoden beruht, ist eine feste Basis in Form von gesicherten Daten gegeben auf der eine wissenschaftlich fundierte Auswertung aufbauen kann. Wenn aber die vorhandenen Daten nur auf dem selbst Gehörten beruhen und damit durch diese Subjektivität in ihrer Aussagekraft nicht so viel wert sind, dann ist die Wissenschaftlichkeit infrage gestellt – wir hatten dieses grundsätzliche Problem bereits benannt.


OEBPS/images/cover.jpg
"DIE GEHEIME
SELBIGKEIT DES
SCHAFFENS UND DES
AUFNEHMENS"

A\

Die Goldberg-
Variationen - Spielen -
Hoéren - Interpretieren

Y G
%?‘ ey

Klaus Ritzkowski





OEBPS/nav.xhtml




		Über den Autor



		Vorbemerkung



		INHALTSVERZEICHNIS



		Einleitung



		Erster Teil: Vorbereitung

		I. INTERPRETATIONSBETRACHTUNG

		1. Grundsätzliche Überlegungen



		2. Ästhetische Nichtunterscheidung



		3. Reproduktionstheorie



		4. Historische Aufführungspraxis



		5. Vorbilder



		6. Methoden









		II. DAS WERK

		1. Entstehungsgeschichte



		2. Aufbau



		3. Deutung









		III. DIE INTERPRETEN

		1. Wanda Landowska



		2. Glenn Gould



		3. Grete Sultan



		4. Gustav Leonhardt



		5. Wilhelm Kempff



		6. Karl Richter















		Zweiter Teil: Betrachtung

		IV. DIE EINSPIELUNGEN

		1. Aria und Einleitung



		2. Tempo (Variationen 1, 2 und 3)



		3. Dynamik (Variationen 4, 5 und 6)



		4. Ornamentik (Variationen 7, 8 und 9)



		5. Rhythmus (Variationen 10, 11 und 12)



		6. Artikulation (Variationen 13, 14 und 15)



		7. Phrasierung (Variationen 16, 17 und 18)



		8. Kontrapunkt (Variationen 19, 20 und 21)



		9. Stil (Variationen 22, 23 und 24)



		10. Form (Variationen 25, 26 und 27)



		11. Zusammenschau (Variationen 28, 29 und 30)



		12. Aria und Zusammenfassung









		V. VERSTEHEN

		1. Musik im Vollzug



		2. Sinnüberschuss



		3. Variationen über ein Thema















		Diskographie



		Literaturverzeichnis



		Impressum









Page List





		2



		5



		6



		7



		8



		9



		10



		11



		12



		13



		14



		15



		16



		17



		18



		19



		20



		21



		22



		23



		24



		25



		26



		27



		28



		29



		30



		31



		32



		33



		34



		35



		36



		37



		38



		39



		40



		41



		42



		43



		44



		45



		46



		47



		48



		49



		50



		51



		52



		53



		54



		55



		56



		57



		58



		59



		60



		61



		62



		63



		64



		65



		66



		67



		68



		69



		70



		71



		72



		73



		74



		75



		76



		77



		78



		79



		80



		81



		82



		83



		84



		85



		86



		87



		88



		89



		90



		91



		92



		93



		94



		95



		96



		97



		98



		99



		100



		101



		102



		103



		104



		105



		106



		107



		108



		109



		110



		111



		112



		113



		114



		115



		116



		117



		118



		119



		120



		121



		122



		123



		124



		125



		126



		127



		128



		129



		130



		131



		132



		133



		134



		135



		136



		137



		138



		139



		140



		141



		142



		143



		144



		145



		146



		147



		148



		149



		150



		151



		152



		153



		154



		155



		156



		157



		158



		159



		160



		161



		162



		163



		164



		165



		166



		167



		168



		169



		170



		171



		172



		173



		174



		175



		176



		177



		178



		179



		180



		181



		182



		183



		184



		185



		186



		187



		188



		189



		190



		191



		192



		193



		194



		195



		196



		197



		198



		199



		200



		201



		202



		203



		204



		205



		206



		207



		208



		209



		210



		211



		212



		213



		214



		215



		216



		217



		218



		219



		220



		221



		222



		223



		224



		225



		226



		227



		228



		229



		230



		231



		232



		233



		234



		235



		236



		237



		238



		239



		240



		241



		242



		243



		244



		245



		246



		247



		248



		249



		250



		251



		252



		253



		254



		255



		256



		257



		258



		4











