Ferdinand Zehentreiter

»Innere Vorstellung und Nachschaffen«

Zu einer Theorie der musikalischen Interpretation

Die Interpretation von Kunstmusik vollzog sich seit der historisch folgenschweren Aus-
differenzierung der Notenschrift immer starker vermittels der Lektire von Notentexten.
Unabhéangig davon, wie determinierend diese Texte sind, gilt fir sie als elementarste Be-
stimmung die Gleichzeitigkeit von Spielanweisung, geistiger Konstellation und Aus-
drucksprotokoll. Uber ersteres geht ein Notentext hinaus, da sie nicht nur nachtragliche
Kodifizierungen fir den Interpreten darstellen, sondern immer auch Selbstdarstellung
und wichtiger Bestandteil eines kinstlerischen Produktionsaktes sind. Die kumulative
Ausarbeitung von Einfallen oder, anders ausgedriickt, die spiralformige Wechselseitig-
keit von innerer Vorstellung und ihrer Niederschrift bedarf — auch bei den gréRten Genies —
der Notation und ihrer Redigierung, bis hin zur Stufe der sogenannten »Endfassung«.
Alle drei Dimensionen sind flir den Interpreten immer gleichzeitig zu beachten. Respek-
tiert er nur die dritte, so privatisiert er das Werk, macht er es zum Agierfeld. \ernachlés-
sigt er diese (je nachdem, ob er sich nur an die Dimension Eins oder die beiden ersten
hélt), so verfallt er in Zeichenpositivismus: er interpretiert das Werk nicht eigentlich,
sondern buchstabiert es nur. Eine prominente Interpretentypologie basiert auf diesem
Unverstandnis der basalen Dreifaltigkeit des Notentextes: die Polarisierung zwischen
dem »objektiven« und dem »subjektiven« Interpreten, nicht begreifend, dal} beide nur
die Kehrseite derselben Medaille darstellen. Der »objektive« wird gesehen bzw. sieht
sich als der Anwalt dessen, was in den Noten kodifiziert ist, der »subjektive« als Prota-
gonist der kunstlerischen Spontaneitét jenseits der Autoritat des Textes. Die erste Positi-
on kann auf ganz kontréren Perspektiven basieren. Diese kann einmal ein neusachlicher
Historismus sein, der sein Ideal in der »Ausfiihrung« philologisch bereinigter Textausga-
ben, von »Urtexten«, sieht und eigentlich einen vormodernen Musikertypus favorisiert,
also einen, der im Sinne eingerichteten Handwerkswissens und stdndischer Konventio-
nen praktiziert. Das kann zum anderen aber (wenn es nicht nur um die erste, sondern
auch um die zweite Dimension geht) auch Sache eines avantgardistischen Intellektuellen-
tums sein, das angesichts der modernen Differenzierung des Komponierens den analyti-

schen Blick des Interpreten gegen seine charismatischen Momente, die als irrationale
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Restbestande aus einer vormodernen Zeit verdachtigt werden, ausspielt. Vor allem Philo-
sophen oder Theorie betreibende Kiinstler aus dem Umkreis der Wiener Schule haben
dazu viele Formeln geliefert. In Theodor W. Adornos Bruchstiicken zu einer »Theorie
der musikalischen Reproduktion« etwa heil3t es lapidar: »Die wahre Reproduktion ist die
Rontgenphotographie des Werkes. Ihre Aufgabe ist es, alle Relationen, Momente des
Zusammenhanges, Kontrasts, der Konstruktion, die unter der Oberflache des sinnlichen
Klanges verborgen liegen, sichtbar zu machen.« Und: »Genaue Analyse als selbstver-
standliche Voraussetzung der Interpretation. lhr Kanon ist der fortgeschrittenste Stand
der kompositionstechnischen Einsicht.«* Der Leitbegriff der »Reproduktion«, der das
kreative Element der musikalischen Interpretation (als Transformation) zugunsten der
bloRen richtigen Wiedergabe neutralisiert, die positivistische Vorstellung der vélligen
Zergliederung des Werkes und die Reduktion von musikalischen Relationen auf kompo-
sitionstechnische entsprechen hier einander. Der Kunstler wird zum Ausfuhrungsapparat
des Konstruktionsforschers. Vollends wird in Hans Swarowskys Modell des »analyti-
schen Interpretierens« der Begriff der Werk-»Interpretation« getilgt. Swarowsky geht
davon aus, »daR die Interpretation in den richtig gelesenen Noten schon vorhanden ist
und daR es nicht einer Auslegung, sondern nur einer Ausfiihrung bedarf«.? Wértlich ge-
nommen l&uft dies auf eine Selbstaufhebung des austibenden Kunstlers hinaus, da die
maximale Exaktheit der »Ausfihrung« des Geschriebenen durch dessen Programmie-
rung geleistet werden kann, eine Konsequenz, wie sie etwa Nancarrow fiir seine Zwecke

durch Ubertragung seinen Klavierpartituren auf Lochstreifen gezogen hatte.

Um den Kinstler nun vor diesem absurden Schicksal zu bewahren, ist es keinesfalls n6-
tig, gleich ins Gegenteil zu verfallen, ihn also zum Charismatiker einer irrationalen, das
heildt unerklarbaren Kraft und Wirkung zu machen — was heutzutage allerdings auch
kaum mehr geschieht. Auch mufl von dem Kiinstler keineswegs die theoretische Werk-
Analyse wie eine Bedrohung ferngehalten werden — eine Einstellung, die man bei In-
strumental- oder Gesangslehrern haufig findet — ganz im Gegenteil. Denn zum unhinter-
gehbaren Geschéft der Textdechiffrierung kommt noch das des Studiums von Vortrags-
lehren und historischen Auffiihrungskonventionen, die oft genug die Notation selbst er-

génzen missen. (Was bedeutet etwa bei Schubert ein »Moderato« oder der Unterschied

! Theodor W. Adorno, Zu einer Theorie der musikalischen Reproduktion, Frankfurt am Main
2001, S. 9 und 10.

2 Hans Swarowsky, »Marginalien zu Fragen des Stils und der Interpretation (1)«, in: Osterreichi-
sche Musikzeitschrift, 24. Jahrgang (1969), S. 683.
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zwischen einem »Diminuendo« und einem »Decrescendo«). Da hilft selbst der »Urtext«
nicht weiter. Hermann Danuser fordert daher zurecht, den Blick »dafur zu scharfen, was
einst, als die Werke entstanden, als jedem Interpreten gelaufige Selbstverstédndlichkeit
gar nicht notiert zu werden brauchte, dessen Kenntnis heute aber auf dem Umweg wis-
senschaftlicher Rekonstruktion aufs neue erschlossen werden muf3. Hierin [...] liegt noch
eine groRe [...] Aufgabe fiir die musikwissenschaftliche Forschung«.® Und — wie man
erganzen darf — ein wichtiges Kooperationsfeld zwischen Wissenschaftlern und Kunst-

lern an den Hochschulen.

Der kurze Blick auf die Interpretationstheorie der Wiener Schule enthiillte Spuren eines
»Objektivismus«, der das klnstlerische Element der WerkerschlieBung, die Interpretation
des Notentextes als Ausdrucksprotokoll, zu verdrdngen schien zugunsten seiner vehe-
menten Reduktion auf den Gegenstand einer theoretischen Zeichenzergliederung. DaR
die theoretische Analyse deswegen nicht per se mit der kiinstlerischen Interpretation un-
vereinbar ist, zeigt hochst aufschluBreich gerade die Interpretationspraxis der Wiener
Schule. Aus dieser ist auch ein anderer Begriff der musikalischen Analyse herauszuho-
ren, als er bislang bei den Theoretikern thematisch war. Besonders aufschluRreich ist hier
das Studium historischer Tondokumente. Die meisten dirften etwa hdchst tberrascht
sein durch die Zurechnung einer Aufnahme wie der Einspielung von Gustav Mahlers
Vierter Symphonie mit dem Concertgebouw Orchester unter Willem Mengelberg (aus
dem Jahre 1938)* zu dieser Tradition. Die extremen Temposchwankungen und die
scheinbar exzentrische Agogik dieser Einspielung scheinen eine Paradebeispiel subjekti-
vistischer MiRhandlung eines Notentextes zu sein. Doch ist das Gegenteil der Fall. Die
Interpretation entspricht recht genau der Mahlerschen Notation (und wo sie, bei der ers-
ten Wiederholung des Hauptthemas, tatsachlich abweicht, T.17f., dient es der in dem
Kontext plausibel bleibenden Verdeutlichung der notierten Geste). Uberdies stand Men-
gelberg Gber Jahre in engstem Kontakt mit Mahler, und gerade zu dessen Vierter benlitzte
er eine Partitur mit zahlreichen Eintragungen zum einen aus Mahlers Hand und zum an-
deren mit eigenen Notizen, die entweder zurtickgehen auf Mahlersche Bemerkungen
oder auf Beobachtungen von Mahlerscher Probenarbeit. Nicht zuféllig hat der Kompo-

nist einmal zu einer Auffilhrung seiner Vierten unter Mengelberg gesagt: »Mir war, als

3 Hermann Danuser, »...als habe er es selbst komponiert«. Streiflichter zur musikalischen Inter-
pretation, in: Hermann Danuser, Christoph Keller (Hg.), Aspekte der musikalischen Interpretati-
on. Sava Savoff zum 70 Geburtstag, Hamburg 1980, S. 38.

* Erschienen bei Archipel, ARPCD 0066.



ob ich selber oben gestanden wére«.® Die auffallige Radikalitat im Gebrauch von Rubati
und Agogik ist ein Typikum von Interpreten aus der Wiener Schule.® Entscheidend dafiir
ist nun zweierlei. Hier werden Rubati gemacht, die nicht in den Noten stehen (und auch
nicht auf Informationen aus Quellenstudien zuriickgehen), und: dies steht nicht im Wi-
derspruch zur Autoritét, die der Notentext bei den Interpreten aus der Wiener Schule ge-
nielRt. Kolisch sprach zwar einerseits gerne vom »lesenden Empfangen« des Werkes als
einer Voraussetzung der »Realisierung des musikalischen Sinns«,” aber andererseits, wie
Mabhler, davon, dafl das Beste »nicht in den Noten« stehen wirde. Texttreue und Aus-
druck fallen hier nur scheinbar paradox zusammen durch die agogische Verlebendigung
motivisch-harmonischer Gestalt-Zusammenhange im Einzelnen und im Ganzen. Diese
Dimension kann nicht einfach nur aus dem Text abgelesen werden, da sie meist nur sehr
spéarlich notiert ist, sondern mul} daraus erschlossen werden. Und dieser Erschlie-
RBungsprozel geht tber die blol3 formale Zergliederung der Werke, wie sie die musik-
wissenschaftliche Analyse normalerweise betreibt, hinaus. Er versucht, die kompositori-
schen Zusammenhange zu deuten als Ausdruck einer je individuellen, dramatischen Pro-
zeRformigkeit. Konkreter ausgedriickt: dieser Deutungsprozel’ zeigt etwa nicht nur, dal
und wie ein Motiv an einer bestimmten Stelle sich auf ein anderes an einer anderen Stelle
bezieht, sondern auch: warum dies gerade auf diese individuelle Weise geschieht, wie sie
das Werk eben ausmacht. Die »Warum-Frage« wird in der herkbmmlichen Form der
Analyse unterlaufen, da sie solche Beziige nur funktional klassifiziert.® Um ein einfa-
ches Beispiel dafiir zu nennen: Ein Motiv a bezieht sich auf ein Motiv a’ in einer be-
stimmten Weise, weil ein bestimmtes tektonisches Muster erfiillt werden soll, etwa ein
\ordersatz-Nachsatz-Paar, a+a’. Geklart wird damit aber nicht, warum dieses Paar hier
gerade auf diese individuelle Weise gebildet wird, warum a+a’ gerade so aussieht, wie es
aussieht. Man kann dann so eben nur sagen, dal das Werk hier ein Muster ausfullt. Die
Bestimmung der Form-Individualitdt des Gebildes ubersteigt daher diese funktionale

> Nach Alma Mahler, zit. in: Klaus Kropfinger, »Gerettete Herausforderung: Mahlers
4.Symphonie — Mengelbergs Interpretation«, in: Rudolf Stephan (Hg.), Mahler-Interpretation.
Aspekte zum Werk und Wirken von Gustav Mahler, Mainz 1985, S. 111. Der Aufsatz stellt ein
Musterbeispiel der theoretischen Darstellung musikalischer Interpretationen dar.

® Siehe dazu Helmut Haack, »Ausdruck und Texttreue. Bemerkungen zur Auffiihrungstradition
der Musik Schdnbergs und seiner Schiiler«, in: Rudolf Stephan et al. Hg.), Bericht tiber den 2.
KongreR der Internationalen Schénberg-Gesellschaft, Wien 1986, S. 202-212.

’ Siehe dazu Rudolf Kolisch, »Zur Theorie der Auffiihrung. Ein Gesprach mit Berthold Tircke,
Musik-Konzepte Bd.29/30, Minchen 1983, hg. v. Heinz-Klaus Metzger und Rainer Riehn.

8 Siehe zu diesem Problem genauer: Ferdinand Zehentreiter, »Bruch und Kontinuitét in Beetho-
vens spaten Quartetten. Einige Uberlegungen zur Werk- und Bedeutungsanalyse, in: Musiktheo-
rie, 11. Jahrgang, Heft 3, 1996, S. 211-240.



Klassifikation. Um dartiber hinauszugehen, mifiten die jeweiligen tektonischen Muster
ihrerseits als Ausdruck einer individuellen dramatischen Konstellation von Charakteren
gedeutet werden. Flr solche Konstellationen gibt es aber keine eingerichteten musikwis-
senschaftlichen Formkategorien. Eine der wenigen Ausnahmen bildet hier Adornos Pro-
gramm einer »materialen Formenlehre« oder auch »musikalischen Physiognomik«, wie
er es in seiner Monographie (iber Gustav Mahler entworfen hat.” Hier versucht er, mit
neuen Formkategorien, wie Durchbruch, Erfiillung und Suspension, die Werke in ihrer
individuellen ProzeRhaftigkeit auf den Begriff zu bringen. Das hat aber nie Schule ge-
macht. Da der herkdmmliche musikwissenschaftliche Klassifikationismus auch den Ana-
lysebe-griff bei den Theoretikern der Wiener Schule bestimmt, vermitteln diese den ge-
nannten Eindruck, als ob das interpretative Moment der WerkerschlieRung nur eine sub-
jektive Zutat sei. Das wére im Falle eines interpretativen Analysebegriffs ganz anders,
Theorie und Praxis konnten hier als Kontinuum verstanden werden. Die Interpretations-
dokumente der Wiener Schule zeigen, dal3 diese Kontinuitit dort faktisch auch gltig
war. Man hatte nur nicht die geeigneten theoretischen Kategorien dafiir — mit der Folge
zum Teil heftiger Selbstwiderspriiche. So gipfelt die genannte Interpretationsablehnung
Swarowskys in einer radikalen Kehrtwendung: man »bedarf keiner Auslegung, sondern
nur einer Ausfiihrung, die das Werk nicht etwa >neu belebt< sondern das ihm innewoh-
nende Leben erschlieBt«.'® Letzteres ist aber — nur in anderen Worten — genau das Pro-

gramm von Adornos interpretativer Physiognomik.

Wie schwierig es ist, auf diesem Felde die angemessenen Kategorien zu finden, zeigt
aber gerade die Interpretationstheorie von Adorno. Denn obwohl dieser mit seiner »mate-
rialen Formenlehre« eine interpretative Theorie in Handen hatte, und obwohl er sich ex-
plizit darum bemiiht hat, sogenannte »Interpretationsanalysen«** zu schreiben, die als
Mittel fur die klnstlerische Praxis gedacht waren, war dies systematisch unzureichend.
Zum einen hat Adorno seinen Ansatz der materialen Formenlehre kaum in diesen Analy-
sen umgesetzt, und zum anderen hat er seinen Begriff der »Interpretationsanalyse« nicht
genugend differenziert — also nicht klar genug unterschieden zwischen: a) Interpretati-
onsanalyse als Analyse des Wissenschaftlers fiir den Kunstler, b) Interpretationsanalyse

durch den Interpreten selbst im Akt seiner kunstlerischen Tétigkeit und c) Interpretati-

® Theodor W. Adorno, Mahler. Eine musikalische Phyiognomik, Frankfurt am Main 1960.

19 Swarowsky, a.a.0., S. 683.

1 Theodor W. Adorno, Der getreue Korrepetitor. Lehrschriften zur musikalischen Praxis, in:
ders., Gesammelte Schriften 15, Frankfurt am Main 1976, S. 157-402.
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onsanalyse als wissenschaftliche Analyse der Interpretation, also der geleisteten kiinstle-
rischen Werkrealisierung. Auch diese Trias ware ein zukunftstrachtiges Forschungs-Feld,
gerade an den Hochschulen. Um nochmals Hermann Danuser zu zitieren: »Immer mehr
[...] scheint sich die Erkenntnis in Forscher- und Interpretenkreisen durchzusetzen, dal
auch die Musik des 19. und 20.Jahrhunderts im Mal, in dem sich die geschichtliche Dis-
tanz vergroRert, ein Gegenstand historisch verfahrender Interpretationsforschung werden
muB, und es ist wohl nur eine Frage der Zeit bis auch in Europa an Konservatorien, Mu-
sikhochschulen und Universitaten die institutionellen Rahmen geschaffen sein werden,
welche allein einer umfangreichen, dauerhaften Forschung die notwendige Grundlage
sichern konnen.«* Diese 1980 ausgesprochene Prognose hat sich trotz ihrer inneren

Plausibilitat leider als allzu optimistisch erwiesen.

Adornos Begriff der »Interpretationsanalyse« unterstellt also, dal3 die Erschlielung des
Werkes durch den Wissenschaftler abgedeckt wird.*® Aber: zur Ausgangs-
Unterscheidung zwischen einer theoretischen Analyse, die nur klassifiziert und einer, die
verstehend vorgeht, mul noch eine anders geartete hinzukommen: die zwischen theoreti-
scher und kunstlerischer Werkanalyse. Natlrlich geht beides ineinander. Der Kunstler
muR das Werk als notierten Text genau lesen, also Gber die Anweisungsoberflache hinaus
als geistigen Zusammenhang durchdringen, um es zu verstehen, dabei nattrlich selbst ein
Stiick weit musikwissenschaftlich vorgehen (incl. falliger Quellenforschungen). Insofern
haben die Theoretiker der Wiener Schule recht, und es wird ihnen hier auch recht gege-
ben durch die Praxis zahlloser Kinstler aus anderen Traditionen. In Klammern ist aller-
dings zu fragen, ob der Kinstler dabei wirklich jede kompositionstechnische Relation
(also Themenverwandtschaften etc.) bewuf3t kennen muf3, um ein Werk sinnvoll zu reali-

sieren — selbst ein so reflektierter Kiinstler wie Charles Rosen verneint das.**

MuR der Kinstler sich also ein Stiick weit selbst zum Musikwissenschaftler machen, so

gilt umgekehrt ein kinstlerisches Moment in der theoretischen Analyse selbst, soweit sie

12 Danuser, a.a.0., S. 38.

3 Nur in der Einleitungsprogrammatik wird auch der Eigenwert der kiinstlerischen Interpretation
gestreift. »Gleichzeitig zehrt sie [die Theorie] von den Erfahrungen, die anders als in Praxis nicht
zu gewinnen wéren.« Adorno, a.a.0, S. 159. Allerdings wird im Verlauf des Buches die Struktur
dieser Erfahrungen nicht weiter expliziert, sie bleiben eine »blackbox«. Aufierdem bricht sich das
rationalistische Vorurteil des tonangebenden Theoretikers immer wieder Bahn, etwa in der For-
mulierung: »Analyse kann das aufdecken, und Interpretation mufl daran anschlieRen.« Adorno,
a.a.0., S. 279.

!4 Siehe etwa Charles Rosen, The Frontieres of Meaning. Three Informal Lectures, London 1998,
S. 73f.



interpretativ auf die Individualitat des Werkes eingeht. Denn auch der Theoretiker muf3
sich das Werk im Prinzip inclusive seiner nicht notierten Agogik innerlich vorstellen
kdnnen, um es analytisch zu erfassen. Diese interpretative innere Vorstellung bildet also
die entscheidende Briicke zwischen theoretischer Analyse und kinstlerischer Praxis.
Denn, daB der Kinstler sich die Totalitat eines auszufiihrenden Werkes innerlich verge-
genwartigen muf3: darin sind sich alle einig, Rudolf Kolisch, Edwin Fischer, Heinrich
Neuhaus, Sergej Rachmaninoff oder Hermann Scherchen, um nur ein paar héchst unter-
schiedliche Charaktere zu nennen. Einig sind sie sich aber auch darin, dal3 die innere
Vorstellung des Kunstlers sich mit der des Theoretikers nicht vollstandig deckt. Selbst
der strenge Kolisch konzediert dies, wenn er von der »zweiten Spontaneitat« des Ausfih-
renden spricht, die sich in der Auffihrungssituation herstellt. Dem entspricht auch die
Praxis des Auswendigspielens durch das Kolisch-Quartett, das ja gleichzeitig wie kaum
ein anderes genauestens die Noten zurate gezogen hat durch Probenarbeit aus Partituren
statt aus Stimmen. Der Begriff der »Technik« in dem Buch »Die Kunst des Klavier-
spiels« von Heinrich Neuhaus® fiihrt hier noch ein Stiick weiter. Darunter versteht Neu-
haus nicht nur die motorischen Féahigkeiten eines Kinstlers, sondern ein Artikulations-
Organ des »kinstlerischen Bildes eines musikalischen Werkes«. Da die Technik sich nur
entwickeln kann im intimen Kontakt mit dem »poetischen Sinn« eines Werkes, wird sie
so zur eigenen taktilen Interpretationsinstanz neben der analytischen Vorstellung — im
Gegensatz zu einem bloRen nachgeordneten Exekutionsmittel. Dal} die geschulte Beriih-
rung mit dem Instrument eine eigene leibnahe Urteilsform tber Gestaltzusammenhénge
darstellt, also ein »Wahrnehmungsurteil« enthalt, wenn ich diesen Begriff des amerikani-
schen Philosophen Peirce hier benutzen darf, hat Gyorgy Ligeti fir das Komponieren
sehr schon beschrieben: »lch lege meine zehn Finger auf die Tastatur und stelle mir Mu-
sik vor. Meine Finger zeichnen dieses mentale Bild nach, indem ich Tasten driicke, doch
die Nachzeichnung ist sehr ungenau: Es entsteht eine Rickkopplung zwischen Vorstel-
lung und taktil-motorischer Ausfiihrung. So eine Rickkopplungsschleife wird — angerei-
chert durch provisorische Skizzen — sehr oft durchlaufen: Ein Mihlrad dreht sich zwi-
schen meinem inneren Gehor, meinen Fingern und den Zeichen auf dem Papier. Das Er-
gebnis klingt ganz anders als meine ersten Vorstellungen: Die anatomischen Gegebenhei-
ten meiner Hande und die Konfiguration der Klaviertastatur haben meine Phantasiege-
bilde umgeformt. [...] Da in addquater Klaviermusik taktile Konzepte fast so wichtig

sind wie akustische, berufe ich mich auf die vier groen Komponisten, die pianistisch

> Heinrich Neuhaus, Die Kunst des Klavierspiels, Kéln 1974°. Siehe etwa S. V111 oder S. 4.
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dachten: Scarlatti, Chopin, Schumann, Debussy. Eine Chopinsche Melodiewendung oder
Begleitfigur fuhlen wir nicht nur mit unserem Gehor, sondern auch als taktile Form, als
eine Sukzession von Muskelanspannungen.«*® Daher kann jeder noch so reflektierte Mu-
sikwissenschaftler immer auch aus kiinstlerischen Interpretationen flr sein Analysege-
schaft dazu lernen. Allerdings nur dann, wenn die Interpretation das Werk nicht nur pri-
vatisiert, sondern eine begrifflich im Notentext ausweisbare Lesart liefert. Diese nach-
tragliche begriffliche Begriindung der spontanen kinstlerischen Urteilsleistung kann nun
wiederum wertvolle Dienste leisten flr die Selbstvergewisserung des Kinstlers — eine
wichtige Forschungs-Dimension im skizzierten Hochschul-Diskurs zwischen Kiinstlern
und Wissenschaftlern. Sucht man nach einem Asthetik-Theoretiker, der diese leibliche
Dimension der kinstlerischen Produktion und Interpretation systematisch in den Blick
genommen hat, so muf} man wohl zunachst Roland Barthes nennen — der in dieser Hin-

sicht sogar tber Adorno hinausgeht.*’

Wenn der Kinstler also auch aus einer leibnahen, eben genuin asthetischen Urteilsquelle
schopft, so bedeutet die Auffiihrung eines Werkes nicht nur die sinnlich verdeutlichende
Darstellung seines inneren Zusammenhanges, sondern in der Darstellung gleichzeitig
die Erzeugung des Werkes. Denn erst durch die spontane &sthetische Aktivitat des aus-
Ubenden Kunstlers kommt es aus seiner abgekirzten papierenen Vor-Existenz als sinn-
lich-klangliches Gebilde auf die Welt. So ist kiinstlerisches Interpretieren eben niemals
nur Reproduktion, sondern immer »Nachschépfung« — und das Werk kein fixes Zeichen-
system, sondern der Strukturraum seiner je neuen klanglichen Erzeugungsmadglichkeiten.
Edwin Fischer spricht hier von dem »Urbild« in der kompositorischen Phantasie, das nur
in einer Unendlichkeit von »Variantenbildern«*® zur Erscheinung kommt. Der Notentext
als Ausdrucksprotokoll fallt also niemals zusammen mit dem Protokollierten, mit der von

ihm notierten Ausdrucksdynamik. In wortlichem Bezug auf Ferruccio Busoni (allerdings

'° Booklet zur CD »Gyérgy Ligeti Edition 3. Works for Piano. Etudes. Musica ricercata«, Pierre-
Laurent Aimard, Klavier, Sony SK 62308, S. 15f.

7 Die genaue Darstellung dieser Position wiirde den vorliegenden Rahmen berschreiten. Unter
anderem mufte sie das Verhaltnis des musikalischen Ausdrucksbegriffes von Barthes tibersetzen
in den poststrukturalistischen Textbegriff. Siehe dazu vorldufig: Ferdinand Zehentreiter, »Die
Sprache des Nichtidentischen. Zur Dialektik von Poesie und Musik bei Adorno, Kristeva und
Barthes, in: Musik und Asthetik, Heft 25, Januar 2003, S. 110-113, sowie ders., »Asthetik des
AuRer-sich-Seins. Zur Serialismus-Erfahrung bei Claude Lévi-Strauss und Michel Foucault, in:
Musik und Asthetik, Heft 28, Oktober 2003, S. 80-90.

8 Edwin Fischer, »Uber musikalische Interpretation, in: ders., Musikalische Betrachtungen,
Insel Verlag 0.J, S. 24f.



ohne ihn zu nennen) formuliert Edwin Fischer dies so, dal3 jede Notation immer schon

auch die Transkription einer stets neu zu hebenden Ausdrucksidee ist.™

Mit dem Schweizer Musikwissenschaftler Kurt von Fischer Iai3t sich die eben skizzierte
Interpretationstheorie folgendermaflen umreifl3en: »Jeder Interpret musikalischer Quellen
[...] muB sich Kklar darlber sein, da das Notierte nicht mit der Musik selbst identisch ist.
[...] Darum gentgt es auch nicht, einen Text blof3 genau so zu lesen [oder zu zergliedern,
so konnte man von Fischer erganzen], wie er dasteht. Wahre Interpretation heil3t viel-
mehr Verstehen eines Textes, indem man ihn liest und, gewissermafen, durch den Text
hindurch, Gehalt und Sinn auch fir die Gegenwart verstandlich zu machen sucht. Nur so
besteht die Chance, Musik nicht der Vergangenheit [...] zu Uberlassen, sondern sie zum
Leben zu erwecken. Interpretation von Musik ist daher eine Aufgabe, die nie zu einem
endgultigen Ziel gelangt, weil Musik nicht bloR8 historisches Faktum, sondern zugleich

auch ein ProzeR ist, der immer wieder neue Fragen aufwirft und neue Probleme stellt.«*

\ortrag an der Musikhochschule Luzern, 21.3.2005. Copyright © Ferdinand Zehentreiter.

Zusammen mit Roland Burkholz und Christel Gértner hat Ferdinand Zehentreiter herausgegeben:
Materialitdt des Geistes. Zur Sache Kultur — im Diskurs mit Ulrich Oevermann, Weilerswist:
Velbriick Wissenschaft (2001).

1 Fischer, a.a.0., S. 25. Ebenso Ferruccio Busoni, Entwurf einer neuen Asthetik der Tonkunst,
Triest 1907, S. 101.

20 Kurt von Fischer, »Zur Interpretation musikalischer Quellen, in: Danuser, Keller (Hg.) (1980),
S. 61 und 70.



