Roman Brotbeck
Das Forschungsfeld »Interpretationspraxis des 19. Jahrhunderts«

an der Hochschule der Kiinste Bern

Das Forschungsfeld »Interpretationspraxis des 19. Jahrhunderts« sticht gleichsam ins
Nervenzentrum einer generalistisch ausgerichteten Musikhochschule, denn es befragt
das Standard-Repertoire fast aller Instrumente und Gesangsfiicher. Das Forschungsfeld
betrifft nicht nur einzelne Dozierendengmppen, sondern gleichsam alle Dozierenden
und Studierenden.

Heute dominieren in der Ausbﬂdung mehr oder weniger klar definierte technische
und musikalische Standards, die auf standardisierten Instrumenten in standardisierter
Stimmung dargeboten werden. Relativ standardisiert sind ebenfalls die Unterrichts- und
Trainingsmethoden, und in der gegenwirtigen Berechnungs— und Akkreditierungswut
der européiischen Staaten wird es wohl nicht mehr lange dauern, bis auch Euronormen
fiir den musikalischen Performance-Bereich entwickelt und definiert werden.

Alles liuft rund und jede und jeder hat seinen Platz. Sollte eine praxisbezogene
Forschung, wie sie von den Musikhochschulen ver]angt wird, sich nicht eher auf Dinge
konzentrieren, die nicht funktionieren, anstatt in ein mehr oder weniger kodifiziertes
Kommunikationssystem Stérungen einzubringen? Weshalb diese Standards ﬁberhaupt
in Frage stellen?

Fiir die Leitung der HKB ist Forschung nicht nur im Bereich der Musik ein solches
St(‘)'rsystem, welches eingeiibte Selbstverstindlichkeiten kritisch befragen und neue
Wege in der Lehre und in der kiinstlerischen Arbeit erméglichen soll, ohne allerdings
eine Dogmatik neuer Art zu installieren.

Die Forschungstﬁtigkeit der Hochschule der Kiinste Bern beschrinkt sich auf vier
interdisziplinéire Schwerpunkte: Kommunikationsdesign, Materialitit in Kunst und
Kultur, Intermedialitit und Interpretation. Auflerhalb dieser Bereiche werden keine Pro-
jekte mehr gefﬁrdert oderbewiﬂigt. Damit versucht die Hochschule der Kiinste die Krifte
zu biindeln und die Effizienz und Verbindlichkeit der Forschungen zu erhohen.

Der ausdriicklich interdisziplinir verstandene Forschungsschwerpunkt Interpreta-
tion umfafdt seinerseits vier Forschungsfelder:

Erstens: Die Interpretation in Kiinsten, die in der Regel nicht durch Interpretation
aktualisiert werden miissen, aber in jlingerer Zeit immer stirker in diesen Bereich vor-
stoflen, zum Beispiel die Kunstperformance, gewisse Environnements oder rasch zerfal-
lende Bildkunstwerke, die nur gezeigt werden konnen, wenn man sie wieder neu baut

und somit interpretiert.
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Zweitens: Die Verinderungen des Verhiltnisses zwischen Autorschaft und Interpretati-
on in der nicht-akademischen Musik seit den 7oer Jahren.

Drittens: Die Sammlung, Dokumentierung, Restaurierung und Notation bezie-
hungsweise Umnotation von nicht traditionell notierten Werken, zum Beispie] des in-
strumentalen Theaters oder der Konzeptmusik.

Viertens: Die Interpretationsforschung im 19. Jahrhundert unter den Primissen der
sogenannt Historisch Informierten Performance (HIP). Der vorliegende Symposiums-
bericht ist Teil und ein erstes Resultat dieser Forschungen.

Die Forschungen an der HKB verstehen sich in erster Linie als praxisorientiert.
Deshalb ist es im Fachbereich Musik auch das Ziel, die Forschungen auch von prakti-
schen Musikerinnen und Musikern mitgetragen zu wissen, damit a]lf'aiﬂige Forschungs-
resultate auch in die Lehre einflieen und schlielich in Auffiihrungen zum Klingen
kommen.

Das alles ist heute keineswegs selbstverstindlich und bewirkt Irritationen unter-
schiedlichster Art, denn gerade im Bereich der Interpretationsforschung zum 19. Jahr-
hundert kann die eigene Herkunft, die Ausbﬂdung und eine jahrelange Berufserfahrung
teilweise in Frage geste]lt werden. Es ist fiir mich deshalb eine auflerordentlich glﬁckliche
Erfahrung, daf} die Dozierenden positiv auf diese Forschungen reagieren und sich aktiv
in die Weiterentwicklung einbringen.

Zum Ausgangspunkt des Forschungsfeldes haben wir eine einfache und bewuft
zugespitzte Ausgangsthese genommen, die sowohl innerhalb als auch auflerhalb der
Hochschule gut kommunizierbar ist. Diese These lautet: Das musikalische 1q. Jahrhundert,
so wie es grb{gtenteﬂs in der Interpretationsgeschichte des 20. Jahrhunderts aktualisiert wurde, ist
nach dem Ersten Weltkrieg entstanden.

Dies betrifft fast alle Gebiete: die Kanonisierung des Repertoires, die Interpretati-
onsstile, die erfolgreiche Durchsetzung internationaler Standards in der Folge der tech-
nischen Reproduzierbarkeit der Musik, die Standardisierung der Instrumente und der
Weitgehende Stopp in der Entwicklung akustischer Instrumente, welcher in krassem
Gegensatz zur rasanten Entwicklung elektronischer Klangerzeuger steht.

Wenn man sich also auf das 19. Jahrhundert in neuer Weise einlassen will, mufl man
sich — dies ist eine Konsequenz dieser These — bewuf$t machen, wie sehr dieses Jahrhun-
dertin der heutigen Musikpraxis und -ausbi]dung durch die Entwicklungen des 20. Jahr-
hunderts vermittelt ist.

Daf§ diese starke Vereinnahmung des musikalischen 19. Jahrhunderts im 20. Jahr-
hundert iiberhaupt még]ich war, liegt an einem Sonderfall der Musﬂ(geschichte, nimlich
daran, daf sich im 20. Jahrhundert eine eigene Interpretationsgeschichte etablieren
konnte, die mit der Kompositionsgeschichte in keinem direkten Zusammenhang mehr

steht. Die kleine Gruppe von Interpreten, welche sich auf zeitgen(‘)'ssische Musik
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spezialisierten, klammere ich hier bewuf3t aus. Zwar gibt es klare gegenseitige Einfliisse.
So kann man zwischen der Technologieglﬁubigkeit eines Karajan und den technologi-
schen Innovationen eines Stockhausen in den sechziger Jahren durchaus Korresponden-
zen im Sinne des Zeitgeistes sehen, aber eine direkte Abhﬁngigkeit gﬂ)t es nicht, es sei
denn in einer negativen Interferenz, weil traditionell ausgerichtete Interpreten sich ob
der Radikalitit der musikalischen Avantgarde erst recht auf das Repertoire des vorange-
gangenen Jahrhunderts konzentrierten. So haben wir das Paradoxe Phiinomen, daf§ es
im 20. Jahrhundert eine Kompositionsgeschichte gibt, die wesentlich durch Innovation
geprigtist, und eine Interpretationsgeschichte, welche zum Hauptgegenstand die Musik
des 19. Jahrhunderts hat. Deshalb lisst sich die Interpretationsgeschichte im 20. Jahr-
hundertisolieren und relativ unabhingig von dieser Kompositionsgeschichte betrachten
und deshalb mufl auch — wenn man in einer Musikhochschule eine neue Interpretati-
onsweise mindestens thematisieren und neben andern Traditionen einfiihren will - eine
Reflexion dariiber einsetzen, wie sehr man selber in diese Interpretationsgeschichte
eingebunden und von ihr geprigt ist.

Die Zeichen der Zeit fiir ein solches Forschungsfeld sind glinstig. Der enorme In-
novationsschub, welcher durch die historische Aufﬁihrungspraxis des 17. und vor allem
18. Jahrhunderts in den letzten drei Jahrzehnten ausgelést worden ist, fiihrt zum Trend,
die aufﬁihrungspraktischen Ansitze ins 19. Jahrhundert auszuweiten.

Wir mochten unseren Studierenden in dieser zu erwartenden Entwicklung bessere
Berufschancen geben. Fin Posaunist, der nicht nur die Zugposaunen, sondern auch die
Ventﬂposaunen in einem historischen Verdi-Orchester spielen kann, wird spiter ganz
einfach einen Vorteil haben. Zugleich fehlen aber vielen Proj ekten, welche die Musik des
19. Jahrhunderts in historisch informierter Praxis darstellen, eine wirkliche historische
Informiertheit, und zahlreiche Grundlagen sind noch nicht erarbeitet.

Ich méchte im Folgenden — wissend, dass ich massiv Vergrébere — drei Hauptposi—
tionen in der Interpretationsgeschichte des 19. Jahrhunderts unterscheiden. Diese drei
Hauptpositionen unterscheiden sich untereinander auch in der Art, wie sie sich zur

Kompositionsgeschichte des 20. Jahrhunderts verhalten.

Die antiromantische Position  Unter dieser Position fasse ich jene Traditionen zusammen,
diesich explizit von der Romantik absetzen wollen. Gemeint sind Stravinskij , groﬁe Teile
der Neoklassik, insbesondere Nadja Bou]anger, Hindemith, aber auch die Orgelbewe-
gung. Diese Interpretationsbewegung ist gegen die romantischen Interpretationstradi-
tionen ausgerichtet. Sie fokussiert wahlweise das sogenannt Objektive, das Wesentliche
oder das Sportliche in der Musik und wendet sich unter anderem gegen die komplexe

Harmonik und die zu subjektivistische Klangsensibﬂitit insbesondere der Spéitroman-

tik.
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Das klassische und das romantische Prinzip wurden damals auch in anderen Kiinsten
und insbesondere in der Literatur- und Kunstwissenschaft idealtypisch und von heute
aus wohl viel zu plakativ einander gegenﬁber gesteﬂt und als unvereinbar gegenséitz]iche
Prinzipien gegeneinander ausgespielt.

Inder Interpretationsgeschichte fithrte diese antiromantische Position dazu, dafl die
Interpreten romantische Werke nicht nur neu zu interpretieren begannen, sondern
teilweise auch in den Notentexten Hand anlegten, SO zum Beispiel Karl Straube bei den
Orgelwerken seines Freundes Max Reger, deren Stimmenzahl er reduzierte und deren
dynamische Bezeichnungen er drastisch vereinfachte, um sie der damals hochgehaltenen
Terrassendynamik anzupassen.

Dabei ist nicht die Bearbeitung eines fritheren Komponisten als solche entschei-
dend, sondern die Art der Bearbeitung. Im 19. Jahrhundert hat man bearbeitet, indem
man hinzuﬁigte, Straube aber reduzierte und strich bei Reger Differenzierungen weg!

Dafl diese antiromantische Position noch bis weit in die fiinfziger und sechziger
]a_hre aktiv war, zeigt etwa der Disput um Helmut Walcha, der nach dem Zweiten Welt-
krieg in der Musikhochschule Frankfurt in seinem kirchenmusikalischen Institut das
Unterrichten und Spie]en von Regers Werken einfach verbot, weil sie nicht orgelgemiﬁ
komponiert seien.

Die wichtigsten musikalischen Merkmale dieser antiromantischen Bewegung sind:
einheitliches Tempo beziehungsweise die definitive Zuriickdringung des Tempo ruba-
to, motorisch-mechanische Rhythmﬂ{, die Verlangsamung der Tempi. Terrassendyna-
mik und Zurﬁckdrﬁngung der expressionistischen Agogik und Dynamik, der Stopp
beziehungsweise die Bekiimpfung instrumentenbauerischer Innovationen.

Diese antiromantische Position sucht explizit auch den Kontakt zu einer nicht der
Avantgarde und ihrem Chromatismus beziehungsweise »Ultrachromatismus« Verpﬂich-
teten Kompositionspraxis, sei dies nun Stravinskij, Wiﬂy Burkhard, Kaminski oder
Distler. Bemerkenswert ist, daf§ die sogenannte historische Aufﬁihmngspraxis unmittel-
bar aus der sachlichen Position heraus entstanden ist. Bei historischen Aufnahmen auf
historischen Instrumenten (beziehungsweise dem, was man damals dafiir hielt) wird
diese Nihe eklatant erfahrbar.

Die standardisierende Interpretationstradition Sie ist die wichtigste und performativste
Position in der Interpretationsgeschichte des 20. Jahrhunderts. Hier wird eine zuneh-
mende Standardisierung des Instrumentalspiels angestrebt. Fiir jedes Problem wird eine
al]gemeine Losung gesucht. Es entwickelt sich die Fiktion eines idealtypischen Spiels -
des typischen Geigen- oder des typischen Klaviertons, mit dem dann alle Stile dargesteﬂt
werden. Dabei werden auch alle Details des Instrumentes oder der Stimme vereinheit-

licht. Es gibt somit eine ideale Stimme, ein ideales Instrument und ein ideales Spiel fiir



DAS FORSCHUNGSFELD »INTERPRETATIONSPRAXIS DES 19. JAHRHUNDERTS«

dieses Instrument — und sehr bald natiirlich auch ein ideales Repertoire, das diesen
Idealen entspricht. Und dieses Repertoire ist natiirlich wiederum die Musik des 19. Jahr-
hunderts.

Wichtige Multiplikatoren in dieser Entwicklung waren einerseits die Akademisie-
rung der Musikausbﬂdung im Sinne des modernen Hochschulwesens mit berithmten
Instrumentalschulen, andererseits die Mt‘)glichkeit der technischen Aufzeichnung der
Musik und die damit verbundene Verg]eichbarkeit und Anpassung der Interpretations-
stile.

Es geh('jrt zum Wesen von Standards, dafl diese — insofern sie sich durchsetzen
kénnen — enorm effizient sind. Das erklirt den Erfolg dieser Position im 20. Jahrhundert.
Die Ziele und die Methoden stehen fest und auf der ganzen Welt wird ungefihr dasselbe
erwartet. Die Anspriiche sind deshalb auch dieselben. Das Probespiel eines Geigers liuft
heute international fast genau gleich ab: ein Violinkonzert von Mozart hinter dem Vor-
hang, dann Orchesterstellen. Zu Individuelles oder Origine]les wird ausgeschieden. Es
soll nur der m('iglichst hohe Anpassungsgrad an den Standard geprl'ift werden und dies
unabhﬁngig und ohne Ansehung der spielenden Person. Diese Position lebt bis heute
bei den meisten subventionierten Sinfonieorchestern und in sehr vielen traditionellen
Instrumentalausbﬂdungen weiter.

Gerade diese standardisierende Position hat am stirksten dazu geﬁihrt, daR die
Kompositions- und die Interpretationspraxis sich im 20. Jahrhundert so stark von ein-
ander getrennt haben. Wenn die seltenen Aufﬁihrungen zeitgenijssischer Musik gerade
bei subventionierten Sinfonieorchestern immer noch die grt’)ﬁten Probleme kreieren,
dann 1iegt das auch daran, daf die Spielkonventionen dermaflen feststehen und schon
kleinste Stérungen als Verstofe gegen den gesunden Menschenverstand aufgefafgt wer-
den.

Die standardisierende Position hat auch am stirksten die Sicht auf das 19. Jahrhun-
dert und die Interpretation der Werke vereinheitlicht. Erstaunlich ist dabei, dafd sich die
Vertreter dieser Position ganz selbstverstindlich als Erben des 19. Jahrhunderts verste-
hen, also als jene Interpreten, die mindestens das Repertoire der Spéttromantik authen-
tisch spielen.

Die Wichtigsten Merkmale dieser standardisierenden Position sind: zunehmende
Klang- und Lautstiirke, eine starke Fokussierung auf die K]angqualitit, ein einheitlicher
Grundk]ang fiir jedes Instrument, damit verbunden die Rﬁckbindung von speziﬁschen
Registerfarben, die Vereinheitlichung der Instrumente, ein schéner, opulenter und vi-

bratoreicher Ton.

Die kritische Interpretationstradition Diese Interpretationstradition ist sehr stark aus der

Exilsituation wihrend des Dritten Reiches und aus der U'berzeugung heraus entstanden,
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dafl dem Mifdbrauch, ja dem Scheitern der grofgen klassisch-romantischen Musikepoche
an der faschistischen Barbarei mit einer kritischen Reflexion dieser Musik in der Inter-
pretation selbst zu begegnen sei. Diese durch die Frankfurter Schule und insbesondere
durch Adorno stark mitgepriigte Auffassung geht davon aus, dafl der Musik der Ver-
gangenheit nur gerecht werden kann, wer aus dem Geiste der Neuen Musik heraus
interpretiert.

Gerade die Musik des spiten 19. Jahrhunderts stand in dieser kritischen Interpreta-
tHonstradition unter dem Verdacht, mit der Becleutung des Monumentalen, des Erhabe-
nen und auch des Nationalen den Faschismus gleichsam vorbereitet zu haben. Entspre-
chend wurden solche Elemente in der Interpretation mit einer Forcierung struktureller
Momente zuriickgedréingt. Gustav Mahler wurde fiir diese Tradition zur entscheidenden
Figur an der Schwelle zur Moderne und seine Musik wurde verstirkt auf die Briiche hin
gestaltet.

Im Bereich der Oper war diese kritische Interpretationstradition in Zusammenhang
mit wichtigen Regiearbeiten am erfolgreichsten realisiert worden und auf dem Theater
lebt sie heute auch noch sehr stark weiter. Gleichsam den Ht‘)hepunkt dieser Position
bildeten wohl die zehn Jahre Direktionszeit von Michael Gielen an der Frankfurter Oper
mit der farbigen Konstanze oder dem kastrierten Amfortas, wie ihn Wagner in einer
Frﬁhfassung Vorgesehen hatte. Aber auch die Arbeit des LaSa]le-Quartetts und die um-
fangreiche péidagogische Arbeit von Walter Levin haben dieser Tradition zu groﬁer Be-
achtung verholfen.

Die wichtigsten Merkmale der kritischen Interpretationstradition sind der enge
Textbezug, ein groﬁes Mifdtrauen gegenﬁber der Klangschénheit als Selbstzweck, die
méglichst exakte Wiedergabe des Textes und die kritische Reflexion der Interpretations-
traditionen, aber auch eine grofge Distanz zur historischen Auffiihrungspraxis, die als
viel zu naiv und als schlechte Restauration verdichtigt wird.

Bei dieser Einschitzung schwingt sicher auch ein Reflex gegen die sachliche Position
mit, aus der die historische Auffﬁhrungspra)ds kommtund deren Vereinnahmung durch
den Nationalsozialismus den meisten Vertretern der kritischen Interpretationstradition

suspekt war.

Alle drei Positionen sind heute in eine deutliche Erschi)'pfungsphase gekommen. Die
antiromantische Interpretationstradition iiberlebt noch in gewissen kirchenmusikali-
schen Institutionen, aber spektakuléire Rettungsaktionen gewichtiger romantischer Or-
geln haben in den letzten zwei Jahrzehnten auch in kirchenmusikalischen Kreisen ein
Umdenken bewirkt.

Die standardisierenden Interpretationstraditionen kénnen sich dank einer festen

Verankerung in den Institutionen nach wie vor gut halten. Das Kulturprogramm des



DAS FORSCHUNGSFELD »INTERPRETATIONSPRAXIS DES 19. JAHRHUNDERTS«

Deutschschweizer Radios, das mindestens wihrend des Tages im Bereich des 18. Jahr-
hunderts mehrheitlich historisch orientierte Aufnahmen bringt, mufl sich von einer
idlteren Horerschaft immer wieder bitten lassen, diese Musik doch mal wieder in >rich-
tigen< Aufnahmen zu senden. Wenn man aﬂerdings insbesondere die wichtigsten Festi-
vals aus einer gewissen Distanz anschaut, realisiert man, wie schnell und rabiat sich die
Zeit verindert hat. Daf} die traditionellen Sinfonieorchester hier nicht sehr viel stirker
Gegensteuer geben und sich neuen Tendenzen gegenﬁber offnen, ist erstaunlich und
bedenklich zugleich.

Die kritische Interpretationstradition ist durch die historische Auffiihrungspra:ds
geradezu iiberrollt worden. Wenn man beispielsweise die Beethoven-Sinfonien betrach-
tet: Da waren lange Zeit die Leibowitz-Aufnahme und gewisse Einspielungen von Her-
mann Scherchen die einzigen Referenzaufnahmen fiir einen kritischen Umgang mit
dem Text. Als Michael Gielen dann in den goer Jahren seine Gesamteinspielung Vorlegte,
hatten die historisch orientierten Orchester, zum Beispiel unter John Eliot Gardiner,
bereits dermafien aufgeholt, dafl man bei der Gielen-Aufnahme einfach nur eines bedau-
ert: nimlich dafl er am modernen Orchester festhilt.

Seit den siebziger Jahren des 20. Jahrhunderts hat sich die historische Aufkiih-
rungspraxis radikal von ihren durchaus auch dunklen Anféingen gelést. Sie befreite sich
von religit')s verbrimten Urspriinglichkeitsfantasien, arbeitet auf fundierter wissen-
schaftlicher Gmndlage und spielt musikalisch wie handwerklich-technisch auf hohem
Niveau.

Auf diese Erschépfung der Hauptpositionen in der Interpretation des 19. Jahrhun-
derts méchte die HKB mit ihrem Forschungsschwerpunkt reagieren, wobei die Dozie-
renden nach M('jglichkeit selber die Verﬁnderungsprozesse fithren und auch an ihre
Studierenden weitergeben. Die Studierenden sollen auf diese Weise auf ki.inftige Ent-
Wicklungen vorbereitet sein und im besseren Falle diese Entwick]ungen auch aktiv mit-
gestalten. Dabei geht es nicht darum, alles auf den Kopf zu stellen oder ein Institut fiir
historische Auffiihrungspraxis des 19. Jahrhunderts zu grﬁnden. Vielmehr sollen die
traditionellen Ausbﬂdungsgéinge erginzt, sowie die stilistische Bandbreite und die
Ausdrucksméglichkeiten der kﬁnﬁigen Musiker verbreitert werden. Zwar spie]en histo-
rische Instrumente eine wichtige Rolle, aber die Beschiﬁigung mit diesen Instrumenten
soll in erster Linie dazu dienen, auf den modernen Instrumenten neue Ansitze und
Mt’)glichkeiten zu realisieren. Bildlich gesprochen: Es werden nur ein paar Fenster im
bisherigen Ausbﬂdungsgebé’tude aufgebrochen, um den Blick auf vergessene Hofe,
vielleicht sogar Girten freizumachen. Ein separater Bunker, wo man lernt, wie man’s
»richtig« macht, passt nicht in unsere Zeit und wire dem produktions- wie rezeptions-
isthetisch so wechselhaften, vielseitigen und offenen 19. Jahrhundert auch nicht ange-

messen.
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Die Methoden der historisch informierten Performance sind dabei das Wichtigste Werk-
zeug, um diese Fenster zu 6ffnen, und sie sind auch ein wichtiges Bindeglied zu anderen
Kiinsten in der Hochschule der Kiinste Bern, beispielsweise zum Konservierungsstu-
diengang mit der Vertiefung »Neue Materialien«. Hier stellt sich hiuﬁg der Begriff der
historisch informierten Performance, wenn es darum geht, Kunstwerke mit schnell zer-
fallendem Material wie Speisen, zum Beispiel Butter, oder Werke der Konzeptkunst zZu
konservieren. Da der Begriff der Interpretation in der Bildenden Kunst dermaflen neu
ist, ist eine solche »Konservierung« mittels Interpretation nur unter den a]lerstrengsten
Bedingungen der historisch informierten Performance ﬁberhaupt denkbar, also unter
einer viel stirker ausschlieflich auf die Rekonstruktion der »Uraufﬁihrung« ausgerich-
teten Interpretation. Dies fithrt zu interessanten Spannungen und transdiszipliniren
Querverbindungen.

Ein wichtiges Proj ekt, das wir mit der Konservierungsabtei]ung lancieren wollen, ist
die Rettung der Welte-Mignon-Roﬂen, zuerstim Bereich der Papierkonservierung, dann
aber auch mittels eines photographischen Verfahrens, mit dem die Rollen aufgezeichnet
und in einen Digita]code umgewandelt werden, mit dem man auch den Disk-Flﬁgel
bespielen konnte, der aber vor allem dazu dienen kann, die Interpretationen sehr viel
genauer zu studieren und zu analysieren. Da gerade in der Schweiz sehrviele Rollen noch
vorhanden sind, méchten wir das Projekt dann ins Gebiet des Kulturgﬁterschutzes aus-
weiten.

Fiir die Interpretationsgeschichte scheinen uns gerade diese ersten technischen Auf-
zeichnungen von Interpreten, die das Medium dertechnischen Aufzeichnung nochnicht
kannten, von gréﬁter Wichtigkeit zu sein. Wir bekommen damit Einblick in die Zeit vor
dem Ersten We]tkrieg, die eben in fast jeder Hinsicht noch eine ganz andere ist.”

In der Zusammenarbeit mit der Konservierungsabteﬂung werden einem auch die
letzten geschichtsphﬂosophischen Reste ausgetrieben, diein der Beschiftigung mit dem
19. Jahrhundert notorisch aktiviert werden. Und dies ist gut so. Denn alle drei der oben
erwihnten Positionen basieren letztlich auf einem ausgesprochenen Fortschrittsdenken.
Am stirksten ist die kritische Interpretationstradition geschichtsphﬂosophisch fundiert.
Sie hat sich seit den spiaten sechziger Jahren in der musikwissenschaftlichen und insbe-
sondere musikkritischen Betrachtung der Musik des 19. Jahrhunderts immer stirker
durchgesetzt, indem das j eweils Fortschrittliche einer musikalischen Erscheinung fokus-

siert wurde. Motor dieses Vorgehens war eine zwar negativ-dialektisch differenzierte,

Inzwischen wurde 2007 innerhalb des Projektes »Wie von Geisterhand: Digitahsierung von Papier-
rollen fiir Reproduktionsklaviere« von der HKB in Zusammenarbeit mit der BFH-TI in Biel (Daniel
Debrunner) ein Scanner fiir Musikrollen aller Formate entwickelt; Nachfolgeprojekte sind geplant

[Anmerkung der Herausgeber].
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aber nichtsdestotrotz fortschrittsorientierte Geschichtsphﬂosophie, welche Innovation
und Normverstof zur musikhistorischen Bewertungsskala machte. Uberleben konnte in
einer solchen Geschichtsauffassung nur, was sich der Tradition widersetzte.

Die komplizierten Begrﬁndungen, mit denen man eine Erscheinung wie Brahms
erklirte, dessen traditionelle Prigung im 19. Jahrhundert feststand und der dann in der
Folge von Schénberg nachtréglich zum »Fortschrittlichen« gemacht wurde, sind fiir
diese Betrachtungsweise ein typisches Beispiel. Heute, nach der Erschépfung des Fort-
schrittsdiskurses, erweist sich diese Betrachtungsweise als eine Riickprojektion der
eigenen Fortschrittsgliubigkeit ins 19. Jahrhundert. Hier mochten wir in unserem For-
schungsfeld einen grundlegenden Paradigmenwechsel vornehmen. Nicht der Normver-
stofi, sondern die Rekonstruktion der Norm und der Traditionen steht im Zentrum.
Gerade weil das 19. Jahrhundert sich selber immer wieder geschichtsphﬂosophisch ge-
sehen hat und insbesondere die Komponisten sich oft eine geschichtsphﬂosophische
Selbstkonstruktion zurecht legten, ist es angezeigt, diesen Konstruktionen nicht auf den
Leim zu gehen.

Das Hauptziel der Forschungen ist die Entstandardisierung der Interpretation des
19. Jahrhunderts. Das betrifft die verschiedensten Bereiche.

Eine wichtige Basis bildet die Betrachtung, Beobachtung und teilweise auch die
Restauration und Neukonstruktion der Instrumente. Der Ankaufvon historischen Kla-
vieren ist ein erster Schritt, die Analyse einer Wichtigen Sammlung historischer Streich-
instrumente aus dem 19. Jahrhundert wird im kommenden Jahr ein weiterer Schritt sein.
Zudem hoffen wir, dass ein Forschungsprojekt bewiﬂigt wird, bei dem wir historische
Ophikleiden und eventuell einen Cimbasso fiir die frithen Verdi-Opem im nichsten Jahr
nachbauen méchten. Damit wiirden im Bereich der Tuba-Instrumente, der noch kaum
erforscht ist, neue Impulse geschaffen. Weitere Projekte zu den hohen Blechblasinstru-
menten, zum Beispiel zur K]appentrompete sind geplant.2

Ebenfalls geplant sind Forschungen im Bereich von Intonation und Stimmung,
Auch die gleichschwebende Stimmung wird ja noch lange Zeit in Frage gesteﬂt und hat
sich definitiv erst mit der industriellen Hersteﬂung der Akkordeons und Tafelklaviere
durchgesetzt.

Zu diesem Themenkreis wurden zwei Projekte initiiert: »Rekonstruktion, Nachbau und Spielmetho-
dik von Ophikleide und Cimbasso« (2006-2008), in Kooperation mit Konrad Burri Instrumentenbau
(Zimmerwald) und Musik Haag (Kreuzlingen), sowie »Klappentrompeten: Rekonstruktion, Spielme-
thodik und Nachwirkungen der klassischen und frithromantischen Solotrompeten« (2007-2009), in
Kooperation mit der Orchestergeseﬂschaft Biel, Konrad Burri Instrumentenbau (Zimmerwald), Egger
Historischer Blechblasinstrumentenbau (Basel), Atelier Lohi Blasinstrumente (Luzern) und Spada
Musik AG (Burgdorf) [Anmerkung der Herausgeber].
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Bei all dem méchten wir jene Ursprungssehnsiichte und Formen der naiven Idealisie-
rung, welche der frithen Bewegung zur historischen Auffﬁhrungspraxis in starkem MafSe
unterlaufen sind, vermeiden. Es gﬂ)t auch Problematisches im 19. Jahrhundert, und
gewisse Erscheinungen des 19. Jahrhunderts stehen durch die Geschichte des 20. Jahr-
hunderts heute fast selbstverstindlich in der Kritik. Es sind Erscheinungen wie Virtuo-
sentum, Geniekult, Pathos, Erhabenheit — und noch heikler und schwieriger: Patriotis-
mus, Konservatismus, Kolonialismus und Antisemitismus. Es gibt nach 1945 eine weit
verbreitete historische Tradition, welche das ganze 19. Jahrhundert und zumal das deut-
sche 19. Jahrhundert — quasi ausgehend von Fichtes Reden an die deutsche Nation - als
riesige Vorbereitungs- und Inkubationszeit des Nationalsozialismus und der faschisti-
schen Katastrophen des 20. Jahrhunderts betrachtet. Auch hier denke ich, dafl damit viele
Verantwortungen des 20. Jahrhunderts ins 19. Jahrhundert zuriick delegiert wurden. Daf}
in den zwanziger Jahren viele konservative Positionen erstaunlich bruchlos in den Na-
tionalsozialismus iiberfithrt werden konnten (Vgl. Furtwéingler, Pfitzner, Strauss), ist eine
Sache. Daff in Schumanns Genoveva — um fiir einmal nicht Wagner in diesem Zusam-
menhang zu nennen — die Titelﬁgur den zudringlichen Golo mit Rassismus vom Leibe
hilt, doch noch eine andere. Aber man bewegt sich hier in schwierigen Kraftfeldern.

Ich pointiere die Hauptthese des Anfangs noch stirker. Das musikalische 19. Jahr-
hundert, wie wir es heute kennen, ist nicht nur in der praktischen Musik, sondern auch
in der Musikwissenschaft erst nach dem Ersten Weltkrieg entstanden. Und die Musik-
wissenschaft fokussierte in der Musik des 19. Jahrhunderts das Strukturelle und die
Formalisierung der musikalischen Verliufe. Und wenn die Beschreibung eines Werkes
mit dem strukturorientierten Werkzeug gelingt, ist diese gleichsam »gerettet«. Die
jlingeren analytisch orientierten Publikationen zu Liszt, der ein Programmmusiker par
excellence war, zeigen dies deutlich. Er ist dann nicht nur Programmmusiker, sondern
etwas mehr, eben auch ein absolut-musikalisch iﬂ)erzeugender Komponist.

Die Musik und das Horen von Musik sind im 19. Jahrhundert wahrscheinlich
assoziativer, synéisthetischer und bildhafter verlaufen, als dies die Musikwissenschaft des
20. Jahrhunderts sich wiinscht. Auch das berithmte Beispiel der Heidelberger Konzert-
halle, wo das Orchester und der Dirigent inden 1870er ]ahren versteckt waren, damit das
Publikum der reinen Musik zuhéren konnte, ist nicht ein Bewetis fiir das absolute Horen,
sondern fiir den »Horfilm«, der ohne Stt’)rung durch die Produzenten der Musik ablau-
fen soll. Erst der Film — und damit die erste visuelle Kunstform, welche im Tempo der
Musik »modulieren« und Bilder aneinander schneiden konnte — lisst das assoziative
Horen zuriicktreten und die sogenannt absolute Musik aufsteigen. Vermutlich werden
sich im Forschungsprojekt gerade in diesem Bereich fiir die Interpretation der Musik
kurzfristig die ergiebigsten Resultate zeigen. Die episodenhaften Durchﬁ'ihrungen von

Brahms sind dann unter Umstinden nicht mehr nur strukturell zu erk]iren, ebenso die
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vielen Partien von thematisch nicht definiertem Material bei Schubert, sondern als poe-
tische oder programmatische Einschiibe und assoziative Erweiterungen darzustellen.

Wir sind in einem globalisierten Zeitalter. Die Anteile an auslindischen Studieren-
den liegen an der HKB zwischen 30 und 40 Prozent. Dabei kommen diese Studierenden
nicht nur aus den an die Schweiz angrenzenden Lindern, sondern aus China, Japan,
Lateinamerika und ehemaligen Ostblockstaaten. Gerade um solche Studierenden, die
meist wieder in ihre Herkunfislinder zuriickkehren, nicht einfach nur mit der groﬁen
européiischen Kunstmusik zufrieden zu stellen, sondern um Verbindungen zu ihren
Herkunftslindern zu schaflen, schwebt mir vor, in zwei bis drei ]ahren auch das euro-
piisch orientierte Repertoire des 19. Jahrhunderts in diesen Lindern, die teilweise wie
Japan innerhalb weniger Jahrzehnte am Ende des 19. Jahrhunderts mit der westlichen
Musik kolonialisiert wurden, zu erforschen und zu pﬂegen. Hier wiire erstens im Reper-
toirebereich noch sehr vieles zu entdecken, zweitens fiir die Aufﬁihmngspraxis vieles zu
gewinnen und drittens den auslindischen Studierenden ein differenzierter Umgang mit
Identitit zu vermitteln.

Dabei konnten die vier groﬁen Auswanderungsweﬂen des 19. Jahrhunderts, die so-
wohl im Orient wie in Nord- und Lateinamerika zu beobachten sind, die Knotenpunkte
bilden: Die liberale Welle mit grof§en Investitionsinteressen nach 1830, die radikale Welle
(ausge]t‘)st durch den kalifornischen Goldrausch und die Zerstérung mehrerer Kartoffel-
ernten in Europa nach 1848), die internationale Welle nach 1871 und jene durch die
Offnung Rufllands und die neue deutsche Weltpolitik ausgeléste Welle nach 1890, wel-
che durch eine starke jl’idische Emigration begleitet war. Die entsprechenden Repertoires
sind noch wenig erforscht und trotzdem wurde die europijische Musik mit auflerordent-
licher Effizienz exportiert. Das Akkordeon wurde von Deutschland aus zum internatio-
nalen Volksmusikinstrument, das Klavier zum japanischen Standardinstrument, die
italienische Oper im Stile Rossinis zur mexikanischen Hauptgattung. Daf} in diesem
Zusammenhang natiirlich auch die Schweiz im 19. Jahrhundert — auflerhalb der ziemlich
umfassend erforschten Aufenthalte von Wagner und Brahms — ein interessantes Thema
sein kénnte, sei hier ebenfalls angemerkt.

Wir haben uns mindestens in Gedanken sehr viel vorgenommen — wahrscheinlich
zuviel. Deshalb versuchen wir, wenn es konkret wird, von ganz einfachen Fragesteﬂungen
auszugehen. Und wir sehen dann, dafl bereits diese kleinen Fragesteﬂungen enorme
Probleme stellen. Zum Beispiel wird offenbar, dafd man nicht einmal sicher weif, ob die
Tuba in Verdis frithen Opern ein Holz- oder ein Blechinstrument war. Aus solchen
Forschungen kénnte sich iiber die musikalische Praxis hinaus ein differenzierteres und
teilweise neues Bild des 19. Jahrhunderts ergeben.

Ich pointiere zum Schluf die Anfangsthese noch ein letztes Mal: Es konnte sich
herausstellen, dafl das 19. Jahrhundert nicht nur vielseitiger und unterschiedlicher klang,
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als das 20. Jahrhundert es in seiner Interpretationsgeschichte darstellte, sondern dafl das
19. Jahrhundert auch kompositionsgeschichtlich mehr verinderte als das 20. Jahrhun-
dert. Zwar hat das 20. Jahrhundert im Bereich elektronischer Instrumente und Informa-
tik-unterstiitzter Verfahrensweisen sehr viel erneuert, aber die Avantgardisten hielten
sich an die standardisierten Instrumente und waren stolz darauf, die Standardinstru-
mente so klingen zu 1assen, dafd sie nicht mehr als solche erkannt werden konnten. Aber
all die Verﬁ‘emdungen haben kaum ein neues Instrument entstehen 1assen, und die
Avantgarde ist — die Tradition immer reflektierend und sich von ihr absetzend - letztlich
in diesen Traditionen héingen gebheben. In diesem Punkte fallen dann Interpretations-
und Kompositionsgeschichte des 20. Jahrhunderts doch wieder erstaunlich bﬁndig in-
einander.

Bevor das Forschungsfeld »Interpretationspraxis des 19. ]ahrhunderts« in solcher
Zuspitzung des Revisionismus verdichtigt wird, mochte ich erwihnen, dafl die zeitge-
nossische Musik an der HKB eine groﬂe Bedeutung hat, sie ein performatives Musikstu-
dio beherbergt und die besten Solisten der Neuen Musik an der HKB unterrichten.
Zugleich hat Daniel Glaus an der HKB mit der Entwicklung der winddynamischen
OrgeL bei der der Winddruck von jeder Taste aus variiert werden kann, im Bereich der
Orgel eine der Wichtigsten Innovationen der vergangenen 200 Jahre realisiert und den
Teufelskreis der Erneuerung via Verﬁ'emdung in einem entscheidenden Punkt unter-
brochen. Der genaue Blick zuriick ist die eine Perspektive unserer Forschungstéitigkeit,

der offene Blick nach vorne ist die andere!
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