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Vorwort

ALTE MUSIK ALS TEIL DES MUSIKLEBENS umfasst immer zugleich eine kiinst-
lerische Praxis und eine wissenschaftliche Auseinandersetzung. Beides zusammen
pragt das aus, was Historische Auffithrungspraxis genannt wird. Historische Instru-
mentenkunde, die Aneignung von historischen Spielweisen aus geschichtlichen Doku-
menten und das Studium von »alten« Repertoires verbunden mit einer daraus folgen-
den wissenschaftlichen Editionspraxis miinden dabei in musikalische Auffiihrungen,
die sich an das Publikum »von heute« wenden. Wenn von Alter Musik die Rede ist,
geht es aber immer um mehr als um diese Art von angewandter Wissenschaft. Im
Hintergrund steht namlich auch ein &sthetisch-philosophisches und musiksozio-
logisches Programm. Die Musik anderer Zeiten zu verstehen und dann auffithren
zu wollen, beinhaltet nach wie vor den Impuls, sich vom »Mainstream des Musik-
lebens« oder dem »Kulturestablishment« abzusetzen, anders zu sein, frither als Teil
der Alternativ- und Protestkultur, heute eher als Akteur der »creative economyx.

Alle drei Aspekte der Historischen Auffithrungspraxis (manche unserer Auto-
ren bevorzugen die Bezeichnung »historisierende Auffithrungspraxis«) finden in
diesem Handbuch ihre Beriicksichtigung, die kiinstlerische Praxis insbesondere in
der Weise, dass Musikerinnen und Musiker in Interviews iiber ihre kiinstlerischen
Anschauungen, musikalischen Vorlieben, Arbeitsweisen und personlichen Erleb-
nisse sprechen. Die Auswahl der 14 Gesprachspartner ist notwendig eine subjektive.
Die hier Versammelten représentieren aber verschiedene Generationen, Nationen,
Kulturkreise und Professionen.

Alte Musik heute ist als Handbuch natiirlich nicht das erste seiner Art. Das
fritheste stammt von Arnold Dolmetsch aus dem Jahr 1915 (The Interpretation of
the Music of the XVIIth and XVIIIth Centuries). In der Folge gab es viele weit-
reichende Reflexionen iiber die Historische Auffithrungspraxis. Am bekanntes-
ten sind die Schriften von Nikolaus Harnoncourt, die einen sehr breiten Leser-
kreis gefunden haben. Das Nachdenken tiber Alte Musik findet oder fand ebenso
in Spezialzeitschriften wie Early Music, Concerto, Goldberg Magazine oder Early
Music America statt wie in Buchpublikationen zu Teilbereichen der Alten Musik,
die nach dem géngigen Verstindnis mehr als 1000 Jahre Musikgeschichte vom
Mittelalter bis ins 19. Jahrhundert umfasst.

Es wire aussichtslos gewesen, mit einem Handbuch, das keinen dieser Bereiche
ausschliefSt, eine Art Enzyklopédie der Alten Musik vorlegen zu wollen. Schon bei
der Konzeption hat sich daher die Frage gestellt, wie mit den notwendigen Auslas-
sungen umzugehen sei, ob zum Beispiel im Kapitel zu den historischen Instrumen-
ten nicht spezielle Betrachtungen zu den Gambeninstrumenten oder zum Orgel-
bau hitten aufgenommen werden miissen. Stattdessen kam es bei der Auswahl
und Aufbereitung der Themen auf eine Vielfalt der Zugangsweisen an, nicht auf
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Vollstindigkeit aller Aspekte eines Themas. So berichten im Instrumentenkapitel
austibende Musikerinnen und Musiker aus der Perspektive ihres kiinstlerischen
Tuns mit dem sich daraus ergebenden Pragmatismus, was fiir ein Handbuch eher
ungewohnlich, darum aber vielleicht besonders interessant ist. Und generell gilt:
Wer in dem einen oder anderen Buchkapitel etwas vermissen mag, sei ermuntert,
in den Interviews Dinge aufzuspiiren, die im ersten Teil des Buches nur gestreift
werden (und natiirlich auch umgekehrt).

Vielfalt in den Zugangsweisen heift demnach, dass musikésthetische und
musiksoziologische Betrachtungen neben musikgeschichtlich dokumentierenden
stehen, Praxisbeispiele und kiinstlerische Arbeitsberichte neben journalistisch kom-
mentierenden Texten, Quellenstudien neben historischen Analysen. Erstmals wird
in einem Handbuch zur Alten Musik die Disziplin der kiinstlerischen Forschung
auf diesen Bereich angewandt, woraus sich fiir die Praxis moglicherweise neu-
artige Zugédnge ergeben. Als Tendenz der letzten Jahre hat sich herausgestellt, dass
die traditionellen Konzertformen, die auch in der Alten Musik frither nie infrage
gestellt wurden, mehr und mehr erginzt und umgedeutet werden, was hier eben-
falls in einem eigenen Beitrag reflektiert wird. Auch nicht unberticksichtigt bleiben
sollten kulturpolitische Uberlegungen. Wegen der in der Szene der Alten Musik
vorherrschenden Freiberuflichkeit stehen deren Akteure vor besonderen sozialen
und wirtschaftlichen Herausforderungen.

Auch in den Kapiteln, die klassische Themenbereiche behandeln, wird mancher
Befund zu Tage gefordert, der vielleicht den ausgewiesenen Experten des jeweiligen
Fachgebiets bekannt ist, nicht aber einem breiteren Publikum. Um nur einige zu
nennen: In der Vokalpolyphonie der Renaissance, die bis heute als Muster des
strengen Tonsatzes gilt, spielen improvisatorische Anteile eine betréchtliche Rolle
und konnen fiir eine historisch informierte Auffithrungspraxis nutzbar gemacht
werden. Oder: Die Moglichkeiten der Rekonstruktion von mittelalterlicher Musik
verdanken sich natiirlich einer an der Philologie geschulten Technik, aber die Vor-
gehensweise der auf diesem Gebiet Tétigen hat viel von der eines Avantgarde-
Kiinstlers. Ferner: Der Generalbass wird vor allem als eine Begleitungspraxis
verstanden; es zeigt sich aber, dass im 18. Jahrhundert damit auch eine neue Kom-
positionspraxis und eine Satzlehre verbunden ist. SchlieSlich: Je weiter sich die
Historische Auffithrungspraxis in Richtung Gegenwart bewegt, desto mehr kénnen
Vorgehensweisen in den Blick genommen werden, die iiber die iiblichen Methoden
(die Rekonstruktion von Instrumenten, das Studieren von Traktaten, das Erstellen
von Editionen) hinausgehen. Reenactment ist zum Beispiel ein Weg der Vergegen-
wirtigung von historischer Musik aus einer Zeit, aus der es bereits Tondokumente
gibt, und ein Ansatz, um die Authentizititsdebatte, die die Alte Musik seit jeher
begleitet, zu beleben.

% % %
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Dieses Handbuch ist als Kooperation von vier Kolner Institutionen entstanden, in
denen die Alte Musik eine wichtige Rolle spielt: Beteiligt waren das Forum Alte
Musik, die Hochschule fiir Musik und Tanz, das Zentrum fiir Alte Musik (zamus)
und das Kulturradio WDR 3. Am Anfang stand die Konzeption des Buches. Erst
danach haben die Kooperationspartner in ihren je eigenen Formaten die Themen
behandelt, innerhalb einer Ringvorlesung an der Hochschule, in Form von Work-
shops am zamus, als Radiosendungen im WDR und in vielen Diskursen im Rah-
men des Forums Alte Musik. Fiir die Bereitschaft, sich mit mir als Redakteur fiir
Alte Musik und Oper bei WDR 3 auf diese besondere Art der Kooperation einzu-
lassen, danke ich meinen Mitstreiterinnen Mélanie Froehly (Geschiftsfiithrerin des
zamus), Prof. Dr. Sabine Meine (Professorin fiir Historische Musikwissenschaft)
und Maria Spering (Leiterin des Forums Alte Musik und des Romanischen Sommers
Koln) sehr herzlich. Ohne die tatkraftige Zusammenarbeit mit ihnen gerade in der
Konzeptionsphase hitte das Buch so nicht entstehen kénnen. Den Autorinnen und
Autoren wie auch den Kolleginnen und Kollegen, die mit mir zusammen die Inter-
views gefiihrt haben, gilt der Dank fiir die Bereitschaft, die in den verschiedenen
Formaten vermittelten Gedanken in die verbindliche Form von Buchkapiteln zu
gielen, ein zum Teil anstrengender Prozess, bei dem so manches revidiert oder
neu gedacht wurde.

Dank gilt auch der Kunststiftung NRW fiir die Forderung des Projekts. Vor
allem aber danke ich den Mitarbeiterinnen und Mitarbeitern des Bérenreiter-Verlags,
Dorothea Willerding fiir die grafische Gestaltung und Daniel Lettgen fiir seine
kritischen Korrekturen. Zusammen mit Jutta Schmoll-Barthel, der Lektorin des
Verlags, entstand die Idee fiir dieses Handbuch vor bald sieben Jahren. Seit dieser
Zeit hat sie das Projekt mit Enthusiasmus, Geduld und auflergewdhnlicher Exper-
tise in der Alten Musik begleitet und moglich gemacht.

Richard Lorber, im Juni 2023
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KAPITEL |
Interpretationsgeschichte

Zeitgeist und Zeitstil

Richard Lorber

Alte Musik musikdsthetisch debattiert

ALTE MUSIK IST NICHT NUR eine musikgeschichtliche Kategorie und Histo-
rische Auffithrungspraxis nicht nur ein Interpretationsstil, sondern sie waren im-
mer auch Gegenstand musikasthetischer Debatten. Ein bemerkenswerter Aufsatz
stammt von Laurence Dreyfus aus dem Jahr 1983: Early Music Defended Against
its Devotees: A Theory of Historical Performance in the Twentieth Century (Dreyfus
1983). Darin nimmt er, wie unschwer zu erkennen ist, Bezug auf die erstmals 1951
erschienene Polemik von Theodor W. Adorno: Bach gegen seine Liebhaber ver-
teidigt (Adorno 1951). Adorno hatte in den Fiinfzigerjahren nur sehr begrenztes
Anschauungsmaterial iiber eine damals sich erst allmdhlich zu einem bedeuten-
den Faktor im Musikleben entwickelnde Alte-Musik-Szene. Seine Gedanken lesen
sich als Verldngerung seiner subjektivistisch-dialektischen Musikisthetik. Adornos
Ideal des Umgangs mit Alter Musik waren die Adaptionen von Bach’scher Musik
durch die Komponisten der damaligen Neuen Musik wie Schonberg und Webern.
Dreyfus hingegen lieferte zum ersten Mal eine Bilanz des Zustands einer Szene,
die sich emanzipiert hatte und sich in der allgemeinen gesellschaftlichen Situation
zu positionieren begann, etwa dergestalt, dass die Alte Musik die andere Seite der
Avantgardebewegung sei mit genauso aufklarerischem und kritischem Impuls wie
diese. Dreyfus’ Analysen waren aber alles andere als eine blof3e Apologie. Vielmehr
benannte er auch Defizite, namlich dass die Alte Musik immer in Gefahr sei, sich
in einer antiquarischen Haltung zu bewegen, in ihrer Opposition zum musika-
lischen Mainstream sich in einen Dogmatismus der Regeln und der historischen
Instrumente zu begeben, und dass die egalitiren Tendenzen in ihrem Selbstver-
standnis im Sinne einer Ablehnung des Interpretenkults auch zu defizitiren kiinst-
lerischen Resultaten fithren kénnten. Dagegen liegt laut Dreyfus das kiinstlerische
Potenzial der Historischen Auffithrungspraxis in einem aufklirerischen Impuls
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durch den zunichst fremdartigen, neuen Klang der historischen Instrumente und
in der Bereicherung des Repertoires als Antwort auf den Kanon der Meisterwerke
des musikalischen Mainstreams. Diese Erkenntnisse sind mittlerweile Common
Sense im Selbstverstandnis der Alte-Musik-Szene.

2020 hat sich Dreyfus noch einmal zu Wort gemeldet mit einem Artikel, der
sich vordergriindig als Grundsatzbeitrag zum Begrift der Interpretation durch die
Jahrhunderte liest (Dreyfus 2020). Der Aufsatz schliefit mit einem Pladoyer fiir
einen freieren Musizierstils gerade in der Alten Musik: »Musiker sind nicht nur
Bibelgelehrte, die in der Bibliothek {iber toten Manuskripten wiihlen [...]. Wir
sind auch Wettkdmpfer, Sportler, Handwerker, Zauberer, Schauspieler, Mimen,
Wiistlinge, Liebhaber, Monche, Nonnen, Heilige, Seher, Hellseher, Priester, Arzte,
Barden, Komponisten, Gétter, Kinder, Spieler, Hedonisten auf der Suche nach Ver-
gniigen, fiir die das ungehinderte Spiel das Ziel ist.« Dieses enthusiastische Pla-
doyer muss man vor dem Hintergrund einer Debatte lesen, die nach Dreyfus’
erstem Beitrag zur Asthetik der Alten Musik von Autoren wie Richard Taruskin
in seiner Aufsatzsammlung Text and Act (1995), Bruce Haynes in seiner Schrift
The End of Early Music (2007) und anderen weitergetrieben wurde. Parallel dazu
entfalteten seit den Achtzigerjahren die Schriften von Nikolaus Harnoncourt im
deutschsprachigen Raum und dariiber hinaus eine grofie Breitenwirkung. Diese
und andere Autoren erkannten, dass es in der Historischen Auffiihrungspraxis
eine Leerstelle gab. Grob gesprochen geht es darum, wie dem Gehalt des Werkes,
oft gekleidet in die Formel »Der Wille des Komponisten«, nahezukommen ist.
Man spiirte, dass dafiir die historischen Instrumente, das Quellenstudium und die
Lektiire der Traktate allein nicht reichen.

Bruce Haynes insbesondere lieferte dazu eine interessante Analyse der Auf-
fuhrungsstile. Er unterscheidet die Stile »romantisch«, »modern« und »period«.
Der romantische Stil setzt, um dem Willen des Komponisten als Ziel der Inter-
pretation nahezukommen, auf subjektive Einfithlung und Eingebung: »Die Ro-
mantiker entwickelten die Idee, dass der Ausdruck individueller Empfindungen
die Schopfung von Kunst ausmacht« (Haynes 2007, 177). Damit verbunden ist
eine Art »Andachtshaltung« oder édsthetische Kontemplation, wie sie etwa von
Wilhelm Heinrich Wackenroder schon an der Wende zum 19. Jahrhundert pro-
klamiert wurde: »Wenn alle die inneren Schwingungen unsrer Herzensfibern [...]
mit einem Ausruf zersprengen: — dann gehen sie unter fremdem Himmel, in den
Schwingungen holdseliger Harfensaiten, wie in einem jenseitigen Leben in verklar-
ter Schonheit hervor, und feyern als Engelgestalten ihre Auferstehung« (Wacken-
roder 1799, 191f.). In dhnlichem Sinne duf3ert sich der Pianist und Chopin-Schiiler
Alfred Cortot noch 1939 im Vorwort seiner Ausgabe der Polonaisen: »Unsere
Beobachtungen, von denen wir nicht behaupten, dass sie Chopins Intentionen mit
Sicherheit treffen, werden dennoch von einigem Nutzen sein, wenn sie sich als
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geeignet erweisen, den Interpreten zu veranlassen seine personliche Vorstellungs-
kraft zu wecken, die allein dafiir sorgen kann, dass die Ubersetzung dieses Zyklus
von Meisterwerken den Charakter ansteckender Emotion hat, durch die sich die
Grofle der musikalischen Inspiration [...] zeigt« (Taillandier-Guittard 2013, 72).

Der sogenannte moderne Stil dagegen verweigert die subjektiv einfithlende
Herangehensweise genauso wie das Hereinholen des historischen Moments. Mo-
dernisten, so Haynes’ Analyse, spielen, grob gesagt, nur die Noten, wie sie da-
stehen, verweigern rhetorische Artikulationen genauso wie Rubati und Agogik
und setzen auf ein ununterbrochenes Legato, ein starres Tempo und ein Dauer-
vibrato mit dem Ziel einer gleichférmig flielenden Wiedergabe des Notentextes.
Karl Richter und iiberraschenderweise Herbert von Karajan (mit seinen Bach-
Interpretationen), der sonst den Typus des Interpreten als Maestro verkorpert,
konnen als Protagonisten gelten (vgl. Elste 2000, 16, 138, 221 sowie Elste 2008,
61-74) und Igor Strawinsky als Neoklassizist auf der Komponistenseite.

Der »period style« schliefSlich ist das, was man heute unter Historischer Auf-
fihrungspraxis versteht. Thm widmet Haynes den grofiten Teil seines Buches.
Musiker des »period style« verwenden historische Instrumente und orientieren
sich an historischen Spielweisen. Das ist im Wesentlichen das rhetorische Mu-
sizieren, das nicht auf den Ausdruck subjektiver Empfindungen abzielt, sondern
auf die Darstellung von Affekten, die aus der Komposition zu entnehmen sind.
Technisch-musikalisch fithrt das zu einer kleingliedrigen Phrasierung, der unter-
schiedlichen Gewichtung einzelner Noten mit dem Ziel, musikalische Figuren
voneinander zu unterscheiden. Kennzeichnend sind ferner Verzierungen und im-
provisatorische Praxis.

Zwar gab es zeitweise eine auffillige Parallelbewegung des historischen An-
satzes und des modernen Stils, in erster Linie aber wandte sich die Historische
Auffithrungspraxis gegen die romantische Interpretationskonzeption, jedoch mit
der Gefahr, sich im historischen Wissen zu verheddern bzw. dieses Wissen allein
schon zum Stil zu erkldren. Man kann sagen, dass die dsthetische Debatte um die
Historische Auffithrungspraxis seit etwa 20 Jahren davon gepragt ist, die Leer-
stelle, die die Romantiker auf ihre Weise fiillten, zu schlieflen.

Zeitstil

Was meint man heute, was sicht man heute, was denken die Akteure heute, wenn
von Historischer Auffithrungspraxis die Rede ist? Reichen die drei Kategorien »ro-
mantisch - historisch - modern« aus? Tatsichlich hat die Abgrenzung und Zuord-
nung der Interpretationsstile zu verschiedenen Sektoren des heutigen Musiklebens
keine dominierende Bedeutung mehr. »Moderne« Orchester und Solisten spielen,
angeleitet von Experten der Alten Musik, »historisch«, und Alte-Musik-Ensembles
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suchen den Schulterschluss mit anderen Genres nicht nur im klassischen Bereich,
sind Teil des musikalischen Establishments geworden und haben genauso ihre Stars.

Interessant ist aber die Frage, ob sich innerhalb der Sphére der Alten Musik
im Laufe der Jahre so etwas wie ein jeweiliger Zeitstil erkennen lasst. Dies fiihrt
moglicherweise zu einer genaueren Zustandsbeschreibung als eine immer weiter-
getriebene Abgrenzung der Spharen. Haynes konstatierte bereits: »Schallplatten-
aufnahmen dokumentieren, dass die Historische Auffithrungspraxis [period style]
vor zwei Generationen oder sogar nur einer nicht der von heute entspricht« (Haynes
2007, 221), um diesen Befund sogleich, einen Ausspruch des Cembalisten, Dirigen-
ten und Musikwissenschaftlers Joshua Rifkin bemiihend, in den Zusammenhang
einer »perpetual revolution« einzuordnen, der die Historische Auffithrungspraxis
auch kiinftig als bedeutungsvoll klassifiziert. Ob die Analyse des Zeitstils der His-
torischen Auffithrungspraxis sich in eine solche Fortschrittskonzeption einbetten
ldsst, sei dahingestellt. Verdnderungen im Zeitstil haben aber sehr viel mit sozio-
logischen Rahmenbedingungen zu tun. So ldsst sich der Zustand der heutigen
Alte-Musik-Szene ziemlich genau aus den Gesetzméfligkeiten ableiten, die der
Soziologe Andreas Reckwitz fiir die sogenannte »creative economy« beschrieben
hat (vgl. in diesem Beitrag S.29-32).

Zeitstile in der Historischen Auffiihrungspraxis lassen sich auch riickblickend
feststellen. Sehr aufschlussreich fiir heutige Horer sind zum Beispiel die Aufnahmen
der Brandenburgischen Konzerte von Gustav Leonhardt und seinen Mitstreitern
von 1976/77 und von Nikolaus Harnoncourt von 1964 im Vergleich zu heutigen
Einspielungen. Zwar wird in beiden Aufnahmen auf historischen Instrumenten
gespielt, mit fiir damalige Ohren sehr ungewohnlichen, fiir heutige Ohren aber
geradezu erwartbaren Klangergebnissen. Vergleicht man diese Aufnahmen etwa
mit denen von Karl Richter (1967) oder von Herbert von Karajan (1964/65), so fal-
len mittlerweile fast eher ihre Gemeinsamkeiten als die Unterschiede ins Ohr, und
zwar hinsichtlich Tempowahl, Artikulation und Phrasierung. Auffillig ist nicht
mehr der Klang der historischen Instrumente, sondern das fast mechanisch durch-
laufende Tempo, ohne starke Binnenartikulation oder Binnenphrasierungen, zum
Beispiel im dritten Satz des ersten Konzert. Und das, obwohl beide, Harnoncourt
und Leonhardt, als Begriinder oder Wiederbeleber des sogenannten rhetorischen
Musizierens gelten, mit seiner flexiblen Artikulation und affektbetonten Aus-
zierung des Notentextes. Es scheint, als ob das, wofiir die Viter der Historischen
Auffithrungspraxis zurecht gepriesen werden, iiberlagert ist von einem anderen
Prinzip, das man etwas grob als »Spielen, was in den Noten steht« bezeichnen
konnte. Haynes nennt das »straight style«, also die Uberlagerung von Historischer
Auffithrungspraxis mit der Sachlichkeit des modernen Stils (Haynes 2007, 611, 110).
Dieses Uberlagerungsphidnomen ist merkwiirdig und hat mit dem Zeitstil der His-
torischen Auffithrungspraxis zu tun. Harnoncourts spatere Interpretationen (etwa

16



der Brandenburgischen Konzerte zu Beginn der Achtzigerjahre) und bei Leonhardt
sogar frithere Einspielungen klingen ganz anders. Bemerkenswert ist in einer 1959
beim WDR entstandenen Aufnahme die flexibel phrasierende Ton- und Tempo-
gestaltung von Gustav Leonhardt in einer Pavana von Robert Johnson/ Giles Farnaby
(Synofzik/Schwendowius/Lorber 2005, CD-Beilage). Man konnte nach einer dsthe-
tischen Begriindung fir diesen Zeitstil der Historischen Auffithrungspraxis in den
Sechziger- und Siebzigerjahren suchen. Vielleicht liegt ihm ein dhnliches anti-
romantisches Rationalisierungsmoment wie der Neuen Musik zugrunde. Anderer-
seits sind die genannten Beispiele Momentaufnahmen und, aufs Ganze gesehen,
nicht typisch fiir Leonhardt und Harnoncourt. Aber trotzdem kann man sie in
einen zeitstilistischen Zusammenhang bringen.

In dieser Weise liefSen sich noch andere Zeitstile der Historischen Auffithrungs-
praxis identifizieren, zum Beispiel der Stil in den frithen Orchesteraufnahmen
etwa bei der 1954 beim damaligen NWDR gegriindeten Cappella Coloniensis. Deren
Aufnahmen zeichnen sich aus heutiger Horperspektive durch einen immer etwas
breiten und pastosen, betulichen Klang aus, was moglicherweise gar nicht vor-
rangig mit den Unzuldnglichkeiten und auch der damaligen Unbeholfenheit im
Umgang mit dem historischen Instrumentarium zu tun hat.

Im Folgenden soll zunéchst gefragt werden, ob sich in unserer Zeit ebenfalls
eine Art Zeitstil der Historischen Auffiihrungspraxis feststellen ldsst, und in einem
zweiten Schritt, ob sich dieser iiber die rein musikalischen Phanomene hinaus in
ibergeordnete gesellschaftliche Zusammenhinge einordnen ldsst, so wie seinerzeit
sich die Alte Musik als eine Art Anti-Establishment-Bewegung sah.

Alte Musik heute

In der Tat hat sich die Alte-Musik-Szene verdndert. Zunachst rein quantitativ. Kai
Hinrich Miller spricht von »Innovationsdynamik und Angebotsvielfalt«, wie sie
in den Daten, die etwa vom Deutschen Musikinformationszentrum bereitgestellt
werden, zum Ausdruck kommen, die ein kontinuierliches Anwachsen der Szene
seit den Achtzigerjahren zeigen (Miiller 2013, 124-126). Die Liste »Ensembles fiir
Alte Musik« zeigt im Mai 2023 234 Eintrdge (MIZ 2023). Fiir Belgien listet der
»Guide to Early Music in Belgium« 68 aktive Ensembles auf. In Frankreich ist die
Alte Musik sowieso wesentlicher Bestandteil des Musiklebens, geférdert oft durch
offentliche institutionelle Subventionen. Auch in anderen europdischen Landern
steigen die Zahlen. Im europidischen Netzwerk der Alten Musik (rema-eemn.net)
waren im Mai 2023 134 Organisationen aus 23 Lindern zusammengeschlossen, die
sich mit ihren Aktivititen auf dem europdischen Markt bewegen.
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Alte Musik nivelliert?

Dieses Anwachsen der Szene etwa seit den Achtzigerjahren ist an sich schon ein
bemerkenswertes Phanomen. Damit gehen aber auch Bedenken einher. Ton Koop-
man befiirchtete, dass die junge Generation sich zu sehr auf die Errungenschaften
der Griinderviter verlasse, anstatt eigene Anstrengungen zu unternehmen, gewis-
sermaflen so, als seien sie Bestandteil der Lehrpldne von Konservatorien: »Heut-
zutage stelle ich fest, dass viele der guten Interpreten immer weniger Interesse an
Quellen haben. Grofle Musiker wie Harnoncourt, Leonhardt, Briiggen, wie ich
und andere haben viele wichtige Entdeckungen gemacht; jiingere Spieler scheinen
sich aber damit zufrieden zu geben, sich auf diese Entdeckungen zu verlassen. [...]
Sie machen sich oft nicht die Miihe, selbst zu forschen. Ich halte das fiir gefihrlich,
denn wenn wir uns irren, sollte die nichste Generation unsere Fehler erkennen
und uns korrigieren« (Golomb/Koopman 2003). Auch heute noch warnt Andrea
Marcon davor, dass die »korrekten Zutaten« der Historischen Auffithrungspraxis
noch kein gutes Endergebnis garantierten und man sich von den Regeln eman-
zipieren misse (vgl. das Interview mit Andrea Marcon, S.346). Haynes sprach
abwertend von »default style« (Haynes 2007, 223 f.). Befiirchtet wird, dass mit dem
rein quantitativen Anwachsen der Szene in der Breite zwangsldufig eine Nivel-
lierung einhergeht.

Es gibt aber auch eine andere Beobachtung. Viele Ensembles erweitern ihre
kiinstlerischen Ausdrucksformen und ihre dramaturgischen Ambitionen in einem
viel hoheren Maf3e, als es die Historische Auffithrungspraxis frither vermochte.
Und diese Ensembles geben heute den Ton an.

Musikalische Merkmale des Zeitstils heute
Den aktuellen Zeitstil der Historischen Auffithrungspraxis kann man in zwei
Dimensionen beschreiben, einmal in der Art, wie musiziert wird, zum anderen
iber die dramaturgischen Selbstauskiinfte der Ensembles. Was die Musizierweisen
anbelangt, lassen sich bei den heutigen Kiinstlern der Alten Musik vier Merkmale
fassen, wobei die permanente Riickversicherung auf die etablierten Standards der
Historischen Auffithrungspraxis als eine Art Goldstandard erhalten bleibt:

1. Virtuositat

2. Die Suche nach einer besonderen, auch extravaganten Klanglichkeit

3. Variable und zugespitzte Artikulation, Phrasierung und Tempo

4. Abwechslungsreichtum in den Besetzungen und in der individuellen Adap-
tion der Stiicke

Das scheinen auf den ersten Blick selbstverstdndliche Voraussetzungen fiir »mu-
sikalisches Musizieren« zu sein, bezogen auf das, was in der Alten Musik frither
tonangebend war, aber durchaus neuartig. Uberspitzt konnte man sagen: Waren
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von den Sechziger- bis in die Achtzigerjahre der Umgang mit dem historischen
Instrumentarium, die Orientierung an Quellen und kritischen Notenausgaben und
die Lektiire der Traktate schon ein Alleinstellungsmerkmal, reicht das in der Folge-
zeit nicht mehr aus, um Originalitdt zu garantieren. Und Originalitit und auch Extra-
vaganz werden durch Virtuositat, Klanglichkeit, zugespitzte Artikulation, Phrasie-
rung und Tempo sowie durch die individuelle Aneignung der Stiicke angestrebt.
Dass damit auch einem sozialen Druck gefolgt wird, wird noch zu diskutieren sein.
Allerdings lassen sich die genannten Merkmale nicht nur bei einigen wenigen,
besonders profilierten Ensembles feststellen, sondern auch in der Breite. Sie seien
daher im Folgenden etwas ausfiihrlicher dargestellt.

1. Virtuositit: Damit ist im Bereich der Alten Musik zunéchst ein AufschliefSen
zu den spieltechnischen Standards gemeint, wie sie bei grofSen Interpreten, die auf
modernen Instrumenten spielen, selbstverstidndlich sind. Es kommt bei den Spie-
lern der Alten Musik aber oft noch eine andere Dimension hinzu. Bei den Tagen
Alter Musik in Herne 2015 spielte die franzosisch-armenische Geigerin Chouchane
Siranossian das 1. Violinkonzert von Paganini. Thr Auftritt war nicht gepragt von
einer auftrumpfenden Demonstration des Konnens, sondern strahlte, unterstiitzt
auch durch die Verwendung eines historischen, mit Darmsaiten bespannten In-
struments, Intimitat, Reflexivitdt und Warme aus. Man konnte sagen: eine Virtuo-
sitdt, die eine unbekannte Seite dieses Werkes zum Vorschein brachte. Oder der
Trompeter Jean-Francois Madeuf: Er spielt in der Aufnahme des 2. Brandenbur-
gischen Konzerts mit Sigiswald Kuijken und der Petite Bande aus dem Jahr 2009
die Solotrompete, und zwar auf einem Instrument, das ohne die jahrzehntelang
tblichen Hilfslocher auskommt, mithin auf einer Barocktrompete, die lange Zeit
fir unbrauchbar gehalten wurde, um diese anspruchsvolle Trompetenpartie zu
bewiltigen. Er liefert seinen Part ohne jeden Makel ab, dazu mit Eleganz und mit
klanglicher und dynamischer Flexibilitit, um im Concertino mit Fléte, Oboe und
Violine ein wirklich dialogisierender, nicht dominierender Partner zu sein. Der
russische Geiger Evgeny Sviridov, ausgebildet am St. Petersburger Konservatorium
zunéchst in der klassischen russischen Geigentradition, aber seit einigen Jahren
auf die Barockgeige spezialisiert, hat sich intensiv mit den Werken von Giuseppe
Tartini beschiftigt. Bei ihm verbinden sich die Warme des Klangs der Barock-
geige und die Differenziertheit des rhetorischen Musizierens mit Spielfreude und
bravouréser Meisterung der technischen Herausforderungen. Die Liste lief}e sich
fortsetzen, etwa mit der Blockflotistin Dorothee Oberlinger, dem Cembalisten Jean
Rondeau, dem Multitalent Nicholas Achten (Sénger, Cembalist, Gambist, Harfe-
nist und Lautenist), ganz zu schweigen von den vielen Barocksingerinnen und
-sangern, namentlich den Countertenéren und vielen anderen. Das alles bedeutet:
Virtuositit im Einklang mit der Historischen Auffithrungspraxis ist ein dezidiert
angestrebtes Ideal dieser Musikerinnen und Musiker, was bis in die Achtzigerjahre
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definitiv nicht der Fall war. In seiner Streitschrift von 1983 kennzeichnet Laurence
Dreyfus das Virtuosentum sogar als fiir die Szene abschreckend (Dreyfus 1983, 317).

2. Klanglichkeit: Ein weiteres Merkmal der Historischen Auffithrungspraxis
heute ist das Bemiihen um eine ausgesuchte, bisweilen extravagante Klanglichkeit.
Besonders deutlich wird das bei einigen Vokalensembles wie der belgischen Forma-
tion Graindelavoix unter Bjorn Schmelzer oder bei La Tempéte unter Simon-Pierre
Bestion. In Machauts Messe de Nostre Dame hort man bei Schmelzer raue Stim-
men, fiir die ein reines Intonationsideal nicht zu gelten scheint, gegeniiber anderen
Vokalensembles, etwa den Tallis Scholars, die einen ausgewogenen, schénen Klang
anstreben. Ebenso bei La Tempéte und deren Monteverdi-Aufnahmen. Es geht hier
nicht um die dramaturgischen Griinde, die zu einer solchen, vielleicht befremd-
lichen, in jedem Fall aber eindrucksvollen Klanglichkeit fithren, sondern um den
Klang, wie er an das Ohr dringt: aufgespreizt, rau, fremdartig: Neuer Klang an sich!

3. Artikulation, Phrasierung und Tempo als klangliche Phanomene: Solche
aufreizenden Kldnge beobachtet man auch bei Instrumentalensembles, zum Bei-
spiel bei der Aufnahme von Vivaldis La primavera mit Concerto K6ln und dem
Primgeiger Shunske Sato. Hier wechseln sich der ruppige, lautmalerische Zugriff
und ein weicher, dunkler Ensembleklang ab. Das alles hat mit Artikulation und
Phrasierung, auch mit Dynamik zu tun, aber durch die Spielweise entsteht ein
klanglicher Effekt, und die Aufnahme wirkt so, als sei vor allem dies angestrebt. Es
geht um die Suche nach extravaganter Klanglichkeit, die mit extravaganter Artiku-
lation und Phrasierung zusammengeht oder sogar darin ihre Ursache hat. Genauso
im vierten Satz des 1. Brandenburgischen Konzerts in der Spielweise des Ensembles
Zefiro: Das erste Trio im Schlusssatz tont wie eine Dorfmusik, aber sorgsam artiku-
liert nach allen Regeln der barocken Spielweise. In der Polonaise in den huschenden,
weiten Phrasen in permanentem Legato wird dagegen ein dunkler, vom Vorigen
abgesetzter Klang erzeugt, der als solcher wirkt. Und beim zweiten Trio tiberbieten
sich Horner und Oboen geradezu in frech zugespitzter Artikulation. Es wird vir-
tuos geschmettert und gequikt und rasch gespielt. Auch hier erzeugen die Mittel
der musikalischen Zeitgestaltung einen besonderen Klangeffekt.

4. Adaptionen: Es geht also in der Historischen Auffithrungspraxis heute um
Extravaganz und Originalitit. Die kann auch mit speziellen Besetzungen und der
individuellen Adaption der Stiicke erreicht werden, wie bei der Lautten Com-
pagney Berlin in ihrer Produktion »Bach Without Words«. Hier werden Kan-
taten fiir ein Instrumentalensemble bearbeitet. Das Sopran-Alt-Duett »Den Tod
niemand zwingen kunnt« aus der Kantate »Christ lag in Todesbanden« (BWYV 4)
wird auf die Holzbléser iibertragen, und im Generalbass dominiert das Fagott. Es
entsteht ein Blasertriosonatensatz, hier auf eine Minute verkiirzt. Der Chorsatz
»Es war ein wunderlicher Krieg« wird zur kammermusikalischen Fuge umgedeu-
tet und auf der CD eigens so bezeichnet. Man hat dabei aber nicht das Gefiihl, dass
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das gegen die Substanz der Stiicke gearbeitet werde. Es bleibt Bach in neuem und
extravagantem Gewand. Und das schwedische Ensemble Odd Size prasentiert mit
dem Arrangement »Messiah for 4« Héndels grofiformatiges Oratorium radikal
reduziert fiir vier Gesangsstimmen, die sich selbst auf Barockvioline, -cello, und
-gitarre begleiten und dabei Ankldnge an Jazz und Gospel suchen. Zweifellos sind
das zwei extreme Beispiele. Aber sie stehen fiir origindre Adaptionen und Inbesitz-
nahmen von Alter Musik, die manchmal auch historisch begriindet werden konnen,
wie etwa beim Ensemble Capella de la Torre, wenn in einer Motette von Josquin
Desprez nur zwei Sénger mitwirken, die anderen Stimmen aber von Instrumenten
tibernommen werden, man aber nicht den Eindruck hat, als fehle zum Gesamt-
klang etwas.

Dramaturgische Merkmale des Zeitstils heute
Bei den dramaturgischen Merkmalen ist der wichtigste Aspekt sicher die Suche nach

1. Ausgefallenen Repertoires: Sie wird von den Akteuren landauf, landab mit
grofler Energie betrieben wird, oft in entlegene Bereiche und dabei auch zu kiinst-
lerisch erstaunlichen Resultaten fiithrt, mithin das, was man »Wiederentdeckun-
gen« nennt. Hier eine kleine Auswahl, die das Spektrum zeigt. Beim Forum Alte
Musik Koln préasentiert der Dirigent und Countertenor Kai Wessel regelméflig
Ausgrabungen von musikdramatischen Werken, zuletzt im Januar 2021 La ninfa
contenta, die einzige erhaltene Opernkomposition von Giacomo Greber, und hat
dabei zugleich einen jahrzehntelangen Irrtum in der Musikgeschichtsschreibung
korrigiert, der darin bestand, dieses Werk als Bearbeitung von Grebers Gli amori
d’Ergasto anzusehen, die als erste Oper auf englischem Boden gilt. Hier zeigte sich,
wie die Praxis der Alten Musik sich mit der musikhistorischen Forschung ver-
schrankt (vgl. Heyder 2021). Ein anderes Beispiel ist die Dirigentin und Cembalistin
Ira Hochman: Sie hat sich um die deutschsprachige Barockoper in Braunschweig
gekiimmert, mit der Einspielung von Werken von Georg Caspar Schiirmann und
Carl Heinrich Graun, wobei insbesondere der spitere Kapellmeister von Fried-
rich dem Groflen in einem bisher unbekannten Licht erscheint und deutlich wird,
dass das Thema »Deutsche Barockoper im 18. Jahrhundert« tiber das Repertoire
der Hamburgischen Génsemarktoper hinausgeht. Oder der Dirigent und Geiger
Werner Ehrhardt, der den Kélner Domkapellmeister Joseph Aloys Schmittbaur
wiederentdeckt hat und vorher bereits Komponisten wie Karl von Ordofiez oder
Philipp Christoph Kayser mit seinem Singspiel Scherz, List und Rache. Eine gerne
praktizierte Spezialisierung besteht in einer regionalen Ausrichtung der Reper-
toires. Der Geiger Gunar Letzbor sucht mit seinem Ensemble Ars Antiqua Austria
nach dem besonderen Klang der 6sterreichischen Barockzeit, in dem er »Elemente
der Volksmusik aus dem Slawischen, dem Ungarischen und der alpenlandischen
Musik« entdeckt (vgl. ars-antiqua-austria.com). Cantus und Capella Thuringia
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kitmmern sich um die mitteldeutsche Musik und haben dazu das vom Thiiringer
Kultusministerium geférderte Projekt »Musikerbe Thiiringen - Klingende Residen-
zen, Stadte und Dorfer zwischen Reformation und Aufklarung« initiiert. Ridiger
Lotter will mit der Hofkapelle Miinchen das Musikleben Miinchens und Bayerns
zwischen 1600 und 1850 wiederentdecken. Die Liste lief3e sich beliebig fortsetzen.

2. Crossover: Eine weitere Facette der dramaturgischen Spezialisierung ist das
Thema Crossover, zum Beispiel bei dem Gambisten Vittorio Ghielmi mit seinem
Ensemble Il Suonar Parlante und seinem Interesse an volksmusikalischen Kultu-
ren, bei dem Countertenor Valer Sabadus mit seinen Projekten im Popbereich
oder bei der Capella de la Torre mit den Improvisationsmusikern Michel Godard
und Markus Becker.

3. Neue Konzertformate: Ein Spezialist in diesem Bereich ist der Musik-
kurator Folkert Uhde, der den Begriff »Konzertdesign« gepragt hat. Er ist der
Uberzeugung, dass die traditionelle Konzertform des 19. Jahrhunderts eigentlich
nicht zu den Repertoires der Alten Musik passt und oft auch nicht zu den Rezep-
tionsgewohnheiten des heutigen Publikums. Es geht darum, rdumliche Situationen
und Programmablaufe aufzubrechen. Auf der Plattform »betterconcerts.org« sind
(im Februar 2022) 40 Projekte gelistet, darunter viele aus dem Bereich Alte Musik,
die man nach allen moglichen Kriterien filtern kann: Raumkonzept, partizipativer
Ansatz, Multimedia, Remix, Lichtregie, Choreographie und vieles mehr. Was auf
dieser Internetseite noch als Biindelung der Aktivititen von in diesem Bereich be-
sonders aktiven Kiinstlerinnen und Kiinstlern und Veranstaltern erscheinen mag,
hat sich zum Trend entwickelt, wie das Projekt »zamus:advanced« gezeigt hat, das
das Zentrum fiir Alte Musik Koln seit 2020 durchfiihrt. Dabei kénnen sich junge
Ensembles aus dem Bereich Alte Musik mit Ton- und Videobeispielen sowie dra-
maturgischen Selbstauskiinften um eine Férderung bewerben (vgl. dazu auch den
Beitrag von Elina Albach, S. 255 fF.).

4. Performative Ansitze: Neben der allgegenwirtigen Versicherung, sich um
ausgefallene Repertoires zu bemiihen, war vor allem die Vielfalt der performativen
Ansitze unter den 41 Einreichungen des Jahres 2020 bemerkenswert. Die dort an-
gekiindigten Performanzkriterien lassen sich gruppieren:

Ethische/ politische Ansatze:

- Konzerte im Zusammenhang mit sozialen Aktivititen in Krankenhdusern,
Gefdngnissen, Altenheimen

- Genderthemen: bewusst rein weiblich besetzte Ensembles, Mottos wie »Frei-
heit, Gleichheit, Schwesterlichkeit«

- Education in allen Formen

- Diversity, queere Ansitze
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Narrative Ansitze:

- Hausmusik

- Musiktheater in Erzahlformen (auch an Education orientiert)

Asthetische Ansitze:

- Videoinstallationen, Farbphonie

- Kombination von Neuer Musik und Alter Musik

- Komponieren im historischen Stil

- Kombination von E- und U-Musik

- Musiktheaterkonzepte

- Kombinationen mit anderen Genres wie Tanz oder Architektur (»Bauhaus
und Bach«)

Soziologische Ansitze:

- Experimentelle Konzertformen

- Angehen gegen den Mainstream der Historischen Auftithrungspraxis

Historische Ansitze:

- Seltene Repertoires

- Instrumentenfragen, Einbezug moderner Instrumente

Originalitat, Extravaganz und Unverwechselbarkeit sind also die Merkmale des
heutigen Zeitstils der Historischen Auffithrungspraxis auf der dramaturgischen
Seite genauso wie auf der rein musikalischen. Sie werden zudem verstarkt durch
diejenigen, die den Betrieb finanzieren, indem Forderkriterien 6ffentlicher und
privater Institutionen mehr und mehr insbesondere auf die ethischen, sozialen
und politischen Ansdtze abheben.

Aneignung der Vergangenheit

Der tibergeordnete Zusammenhang ist die Frage, auf welche Weise die Aneignung
der Vergangenheit geschieht, welche Vorstellungen von Historie ihr zugrunde lie-
gen und welche Akzente daraus folgend gesetzt werden. Schon den Komponisten
um 1600 ging es um ein Zuriickholen von Alter Musik, indem sie ihrer Vorstel-
lung von der Musik der Antike eine aktuelle Gestalt geben wollten und dabei
die Monodie als Antwort auf die komplexen polyphonen (und tendenziell text-
unverstandlichen) Werke ihrer Zeit erfanden. Ein fast schon im heutigen Sinne Alte-
Musik-Revival, bei dem ndmlich konkrete Werke fritherer Zeiten im Sinne eines
dramaturgischen Programms wieder aufgefithrt wurden, betrieb die 1726 gegriin-
dete Academy of Ancient Music in London, in deren Konzertprogrammen freilich
Werke der jiingsten Vergangenheit dominierten. In Deutschland wird gewohnlich
die Auffithrung der Matthdius-Passion durch Mendelssohn 1829 als Startschuss der
Alte-Musik-Bewegung angesehen, flankiert durch das Aufkommen des wissenschaft-
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lichen Historismus, der - iiberspitzt formuliert — zur Erfindung der Musikwissen-
schaft als Universitétsdisziplin fithrte und zum Beginn von Denkmilerreihen wie
den Denkmdlern deutscher Tonkunst, zu ersten Gesamtausgaben der Werke von
Bach und Handel und zu einer wissenschaftlichen Biographik, etwa Philipp Spittas
berithmter Bach-Biographie.

Beginn der Historischen Auffiihrungspraxis (Dolmetsch, Landowska)

Eine weitere Dimension des historischen Bewusstseins ist die Auseinandersetzung
mit historischen Instrumenten und den Auffithrungsbedingungen der Vergangen-
heit und wie beides fiir die aktuelle Praxis fruchtbar gemacht werden kann, also das,
was heute als Historische Auffithrungspraxis bezeichnet wird. Wenn man heute
von Alter Musik, Early Music oder Musique ancienne spricht, ist eigentlich die His-
torische Auffithrungspraxis gemeint. Als deren erste wichtige Protagonisten kann
man auch wegen ihrer Publikationen Arnold Dolmetsch und Wanda Landowska
ansehen, deren Wirken freilich auf einer reichen Tradition in Frankreich und Belgien
fufdte (vgl. den Beitrag von Dieter Gutknecht/Kai Hinrich Miiller, S.34f.).

1915 legte Dolmetsch mit The Interpretation of the Music of the XVIIth and
XVIIIth Centuries gewissermaflen das erste Handbuch der Historischen Auffiih-
rungspraxis vor. In erstaunlicher Detailgenauigkeit behandelt er alle heute noch
relevanten Fragen wie Verzierungstechnik, Tempo oder Generalbasspraxis und
liefert eine umfangreiche Organologie, alles belegt durch historische Quellen. Pro-
grammatische Aussagen hingegen finden sich mehr oder weniger en passant, zum
Beispiel im Vorwort: »Der Schiiler sollte zuerst versuchen [...] griindlich zu ver-
stehen, was die Alten Meister iiber ihre eigene Musik fiihlten, welche Eindriicke
sie vermitteln wollten und im Allgemeinen, was der Geist ihrer Kunst war, denn
davon sind die Vorstellungen der modernen Musiker keineswegs klar« (Dolmetsch
1915, VII). Oder als knappe Schlusspointe, mit der er sein Buch abschlief3t: »Wir
kénnen nicht langer zulassen, dass jemand zwischen uns und dem Komponisten
steht« (Dolmetsch 1915, 471). Immer wieder preist er die Vorziige der historischen
Instrumente, wenn er etwa iiber das Clavichord schreibt: »Das Clavichord ist ein
sehr einfaches Instrument. [...] Aber es hat eine Seele, oder besser gesagt, es scheint
eine zu haben, denn unter den Fingern begabter Spieler reflektiert es wie ein ge-
treuer Spiegel jede Schattierung von deren Gefiithlen« (Dolmetsch 1915, 433).

Was hier - unausgesprochen - ausgedriickt wird, ist das Konzept des rheto-
rischen Musizierens, wie es 70 Jahre spater Nikolaus Harnoncourt viel wirkméch-
tiger in seinen Schriften ausbreiten sollte. Dolmetsch war von Haus aus Instru-
mentenbauer, fertigte oder restaurierte Tasteninstrumente, Lauten, Gamben und
Blockfloten. Aber als Interpret konnte er keine Wirkung entfalten, rief sogar
Abwehrreaktionen hervor (vgl. Lubarsky 2017, 76-82). So auch bei Theodor W.
Adorno. Auch wenn er sich nicht direkt gegen Dolmetsch wandte, hegte er doch
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generelle Aversionen gegen historische Instrumente - »mechanisch zirpende Con-
tinuoinstrumente« und »schrille und hiistelnde Barockorgeln« (Adorno 1951, 150) -,
und sein Verdikt gegen den Musikstil der Jugendmusikbewegung ist auch eine Ab-
lehnung der Alte-Musik-Bewegung insgesamt (vgl. Adorno 1956).

Abwehrreaktionen stellten sich spater auch gegeniiber Wanda Landowska ein
(vgl. Haynes 2007, 39, 139 f.), obwohl sie eine herausragende Pianistin bzw. Cemba-
listin war (vgl. Elste 2000, 337-339). Bei ihr lag es an dem Instrument, das sie
verwendete, einem Pleyel-Cembalo mit Eisenrahmen und Pedalen fiir Register-
wechsel (vgl. Elste 2014), das aus heutiger Perspektive wie eine monstrose Musik-
maschine aussieht und auf dem Landowska orchestrale Effekte wie auf der Orgel
erzielen wollte. Wahrend Dolmetsch ein erstes praktisches Handbuch der Alten
Musik vorlegte, verfasste Landowska 1909 mit ihrer Schrift Musique ancienne eine
»Asthetik der Alten Musik«, eine Programmschrift, in der sie gegen den zu ihrer
Zeit herrschenden romantischen Stil den Eigenwert der alten Werke setzte, etwa
am Beginn ihres Kapitels »Les conceptions esthétiques du dix-huitiéme siécle«:
»Wenn das Publikum und sogar Musiker »Alte Musik« sagen, denken sie haupt-
sichlich [...] an irgendein Menuett, eine Gavotte oder eine Opernarie, und so
ist ihr Vorwurf, die frithen Komponisten seien oberflichlich gewesen, zum Teil
berechtigt. Sie waren es wohl, aber aus Raffinement. Statt in den schlammigen
Gewissern der Tiefgriindigkeit zu waten, zogen sie es vor, an der Oberfliache zu
flattern. [...] Den Auswiichsen der Erhabenheit zogen sie blasse und fliichtige
Visionen vor, die das Herz sanft umarmen, weiche Eleganz, hiibsche Nichtigkeiten
in pikanten Wendungen und siifle, lachende Tone, die dem Ohr schmeicheln«
(Landowska 1909, 371.).

Beide, Dolmetsch und Landowska, wirkten mit Threr Vorstellung von der
Alten Musik auch tUber den Bereich des rein Musikalischen hinaus, trafen den
Zeitgeist oder bestimmte Auspragungen davon. So zeigt Eric M. Lubarsky auf, in
welch enger Beziehung die Anschauungen von Dolmetsch und Landowska zu den
Ideen von Philosophen ihrer Zeit stehen, etwa dem »Vitalismus« Henri Bergsons
oder dem »Vortizismus« Ezra Pounds (vgl. Lubarsky 2017, 13, 38-42, 64-67). Pound
widmete Dolmetsch sogar in seiner Schrift Pavannes and Divisions ein eigenes
Kapitel (Pound 1918, 143-150).

Nach dem Zweiten Weltkrieg: Die Instrumentenfrage
Nach dem Zweiten Weltkrieg trat die Frage der historischen Instrumente in den
Mittelpunkt, vielleicht auch als Reaktion auf die Vorbehalte, die man den frithen
Vertretern der Historischen Auffiihrungspraxis entgegenbrachte. Gustav Leonhardt
sagte zu seinen Anfingen: »Es gab nur wenige Instrumente, und dazu noch ganz
schlechte. Ich muss zugeben, dass ich das damals, kurz nach dem Zweiten Welt-
krieg, kaum bemerkt habe. Da gab es ein Schwarz-Weif-Denken: Fiir die Musik
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von Bach, sagte man, sei das Klavier schlecht, das Cembalo gut. Aber ob das
Cembalo selbst gut oder schlecht war, das hat man tiberhaupt nicht betrachtet
und auch nicht, was ein historisches Cembalo ist.« Und zu dem Instrument, das er
1953 fiir seine erste Aufnahme von Bachs Kunst der Fuge verwendete: »Das war ein
schreckliches Ding, aber [...] ich habe es nicht bemerkt« (vgl. das Interview mit
Gustav Leonhardt, S.267). Ihm addquat erscheinende Instrumente bekam er erst,
als er mit dem legendaren Cembalobauer Martin Skowronek zusammenarbeitete
(Elste 2014, 191.).

Auch bei der Griindung der Cappella Coloniensis beim NWDR in den Fiinf-
zigerjahren war die Instrumentenfrage zentral. Im Griindungsmemorandum von
Edmund Nick, dem damaligen Hauptabteilungsleiter Musik des Senders, heif3t es:
»Die Auffithrung dieser Musiken auf unseren mit Stahlsaiten bespannten, scharf
und kalt klingenden Geigen, die nach dem heute {iblichen Kammerton hochge-
stimmt sind, steht im Widerspruch mit der Auffithrungspraxis der fritheren Zei-
ten, die den grellen, groberen Klang unserer Musik noch nicht kannte, sondern
durch die siifleren, gedimpfteren und wéarmeren Téne der damals benutzten In-
strumente ein Tonkolorit erzielte, das uns heute fremd geworden ist« (Prasser
2005, 18). Der Hauptteil des Budgets in der Griindungszeit der Cappella Colonien-
sis wurde dann fiir die Beschaffung der Instrumente aufgewendet. Hier wurde viel
Energie hineingesteckt, indem man in Museen stoberte und Instrumentenbauer
beauftragte, Geigen in den alten Zustand zuriickzuversetzen und Blasinstrumente
nachzubauen. Bei der Rekrutierung der Musiker hingegen wurden viele Kompro-
misse eingegangen. Es gab einfach nicht geniigend Musiker mit Erfahrung in der
Historischen Auffiihrungspraxis.

Bei Nikolaus Harnoncourts Einspielung der Brandenburgischen Konzerte 1964
fiir Telefunken steht, worauf Martin Elste hinweist, auf der Vorderseite des Platten-
covers nur ein Hinweis auf die Originalinstrumente, die Namen der Interpreten
finden sich dagegen erst auf der Riickseite (Elste 2000, 28). Und noch 1976/77
wird Gustav Leonhardt im Begleittext zu seiner Aufnahme der Brandenburgischen
Konzerte sagen: »Wenn man zu tiberzeugen vermag, macht das Dargebotene einen
authentischen Eindruck. Wenn man sich bemiiht, authentisch zu sein, wird man
nie tiberzeugen. [...] Ich hoffe, dass diese Aufnahme auf Grund der Besetzung
nicht als »definitiv< oder »authentisch« gekennzeichnet werden wird. Wichtiger als
der Gegensatz authentisch — unauthentisch [...] erscheint mir der Punkt der kiinst-
lerischen Qualitit. Fiir manche Zuhorer mag der Klang noch fremd sein, doch jene
mogen beim ndheren, >synchronisierten< Zuhdren doch zugeben, dass die Balance
zwischen den verschiedenen Instrumenten nun ganz natiirlich zustande kommt,
dass die Vielfalt der Tonschattierungen und Intonationssubtilititen der Holzblas-
instrumente, verglichen mit der Glitte der spéteren Instrumente, einen Reich-
tum darstellt, dass die Streichinstrumente einen schlankeren, aber reichhaltigeren
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Klangaufbau haben als diejenigen spaterer Zeiten, die sich fiir andere Musik eig-
nen.« Es geht Leonhardt um die Instrumente. Zugleich thematisiert er die Debatte
um die Authentizitat der Historischen Auffithrungspraxis.

Authentizitatsdebatte
Diese Debatte wurde 1984 ausfithrlich in der Zeitschrift Early Music gefithrt, mit
Beitragen von Richard Taruskin (wieder abgedruckt in Taruskin 1995), Daniel Leech-
Wilkinson und anderen, und spéter etwa von Bernard D. Sherman oder Dorottya
Fabian fortgesetzt (Sherman 1998, Fabian 2001). Weil das historische Wissen nie-
mals vollstandig sein kann, so die Argumentation von Taruskin, seien so etwas wie
vollstindig authentische Auffithrungen per se unmaglich. Es finde in jeder Auf-
fuhrung immer eine Auswahl aus dem historischen Material statt. Das Herausstellen
des »Historischen« und das Beharren darauf fithre dazu, dass die Interpreten der
Alten Musik ihre Auffithrungen mehr als »Texte«, weniger als » Akte« begreifen.
Taruskin pladiert fir eine Authentizitit des Interpreten, nicht des Materials. Er
geht so weit zu behaupten, dass die historischen Instrumente und die Historische
Auffihrungspraxis fiir sich keinen édsthetischen Wert hétten, vielmehr eine Art von
Positivismus widerspiegelten, bei dem das Medium bereits zur Botschaft werde
und der im schlimmsten Fall zu einem Purismus fithre. Immerhin konzediert er,
dass es einen lehrreichen Entfremdungseffekt durch die alten Instrumente geben
koénne, der zu einer Betrachtungsweise fiihre, die »frischer, unmittelbarer und auf-
merksamer« und etwas anderes als die Duplizierung der Vergangenheit sei und
eine neue Art von Authentizitit hervorbringen konne (vgl. Taruskin 1995, 70-79).

In der Tat ist das, was Taruskin polemisch formulierte, lingst Allgemeinwis-
sen der Historischen Auffithrungspraxis. Und dass die Rolle des Interpreten auch
im Bereich der Alten Musik nicht die eines Notars des historischen Materials ist,
hat auch Nikolaus Harnoncourt immer wieder betont: »Wir wollen tatsachlich mit
den Mitteln des 18. Jahrhunderts eine Interpretation des 20. Jahrhunderts machen.
Es wire uns als Musikern vollig unmdoglich, auf historischen und authentischen In-
strumenten des 18. Jahrhunderts zu musizieren, wenn diese keine anderen Vorziige
hitten als ihre Authentizitit« (Harnoncourt 2019, 108). Allerdings muss man auch
konstatieren, dass in einer bestimmten Phase der Historischen Auffiihrungspraxis
die Konzentration auf das Historische so stark war, dass andere Aspekte in den
Hintergrund gerieten. Derselbe Nikolaus Harnoncourt schreibt im Begleittext zu
der Aufnahme der Johannes-Passion, die 1966 erschien (aufgenommen 1965): »Man
wird eines Tages erkennen miissen, dass der Wunsch, alte Musik in unbearbeiteter,
moglichst originaler Form zu héren, eine Kettenreaktion (Tempi - Besetzungs-
starke - Akustik der Sile — Klang und Klangmischung der Instrumente) hervor-
ruft, in der es kein Stehenbleiben gibt und an deren Ende eine in jeder Hinsicht den
Gegebenheiten der Entstehungszeit entsprechende Auffithrung steht.« Und auf
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dem Plattencover seiner Aufnahme der Matthdus-Passion von 1970 steht: »Erste
Gesamtaufnahme in authentischer Besetzung mit Originalinstrumenten« wie schon
bei den Brandenburgischen Konzerten.

»Doing Early Music«: Vom Uberleben der Werke (Schmelzer / Garcia)
So plakativ wiirde das heute niemand mehr annoncieren. Das historische Wissen
um Instrumente und Auffithrungspraktiken und die Verwendung von Urtextaus-
gaben ist etabliert und gehért nach wie vor zu den gingigen Werkzeugen. Man
kénnte das zunichst als Fortschritt beschreiben, der das allgemeine musikalische
Bewusstsein erreicht hat. Die Historische Auffithrungspraxis hitte sozusagen ihre
Aufgabe erfillt. Es bleibt aber die Frage, wie den im Zusammenhang mit der vor
allem im angelsichsischen Raum gefithrten Authentizititsdebatte benannten De-
fiziten begegnet werden kann. Die Frage, was jenseits des historischen Wissens fiir
eine Auffithrung von Alter Musik wichtig ist, geht tiber die Art, wie sich der Inter-
pret »inspirieren« lasst, iiber das Ideal der romantischen Interpretationsweise eines
subjektiv einfiihlenden Umgangs mit der Musik der Vergangenheit hinaus. Bjorn
Schmelzer und Margarida Garcia zielen in ihrem Buch Time Regained auf das
Kunstwerk selbst und sprechen vom »Ruf des Werkes« jenseits seiner historischen
Begrenztheiten (Schmelzer / Garcia 2018). Sie entwickeln ein interessantes Konzept
einer anderen Art von Historischer Auffithrungspraxis und berufen sich dabei auf
eine lange Liste geschichtsphilosophischer Erkenntnisse von Nicole Oresme im
14. Jahrhundert bis zu Walter Benjamin und Marcel Proust im 20. Jahrhundert. Es
lohnt sich, ihre Grundgedanken niher zu betrachten. Schmelzer und Garcia glauben,
dass den Werken etwas zukomme, was selbst den Zeitgenossen fremd geblieben war.
Machaut etwa rechnete, so die Autoren, schon bei der Komposition seiner Messe
de Nostre Dame mit dem Uberleben des Werkes, mit etwas, das auflerhalb der Um-
stande seiner Zeit liege. Ahnlich bei den kryptischen Niederschriften der Ars sub-
tilior: Sie tragen etwas in sich, was tiber das damalige Hier und Jetzt hinausreiche.

Der Gedanke ist dem der absoluten Musik nicht undhnlich. Die Autoren
fachern das aber anders auf als die Musikasthetiker des 19. Jahrhunderts. Die Werke
in ihrer iiberlieferten Form seien nicht einfach als Kunstwerke vorhanden, sondern
stellten vor allem eine Anleitung zu einer performativen Exegese dar, die weiter
reicht als die Entschliisselung der Notationen oder die blofie Rekonstruktion der
damaligen Auffithrungsumstidnde. Sie nennen das »diagrammatische Methodex,
und die Schliisselbegriffe sind dabei die Plastizitit bzw. Formbarkeit des Materials
sowie die virtuelle Wirklichkeit eines Werks. Wesentliche Anregungen beziehen
sie aus Aby Warburgs kunstwissenschaftlichen Methoden. Vor allem wenden sie
sich mit Verve gegen einen positivistischen Ansatz, wie ihn etwa Leech-Wilkinson
(2002) vertritt: Da man die Vergangenheit sowieso nicht (vollstindig) rekonstruieren
konne und »harte Fakten« immer von spekulativen Annahmen iiberlagert seien,
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brauche man sich letztlich auch nicht um so etwas wie Historische Auffithrungs-
praxis bemithen. Wiirde man dieser Pramisse folgen, wire die »Alte Musik« nach
Schmelzer und Garcia sowieso in eine Sackgasse geraten.

Die Beispiele, mit denen die Autoren dagegen ihren »Kunstwerk-Bezug« er-
lautern, stammen aus der Musik der Renaissance, etwa ihr Pladoyer fiir die Ver-
zierungskunst, die die Strukturen der polyphonen Musik mehr als die Analyse des
Notentextes aufzeigen konne und auflerdem zu einer Art von Expressivitit fiihre.
Oder die Annaherung an polyphone Werke durch volksmusikalische Singweisen,
wie es etwa Marcel Péres mit dem Ensemble Organum oder Schmelzer selbst mit
seinem Ensemble Graindelavoix versuchen. Der dabei entstehende verstorende
Eindruck zeige Briiche auf, die diese Werke aus sich selbst heraus evozieren. Auch
wenn das etwas theoretisch klingt, so zeigte Schmelzers Auffithrung von Machauts
Messe de Nostre Dame bei den Tagen Alter Musik in Herne 2016 etwas, das nicht
nur exotisches Dekor war. Die Rauheit des Klangs, die verstorende Intonation, das
Agieren der Sanger im Raum, die vereinzelt und doch als Gruppe im Kreis sich
versammelten, zeigten ein Ringen und Abmithen mit dem Stoff, eine unbewiltigte
Unbedingtheit. Es war etwas anders als nur eine neue Lackierung der Musik.

Nun konnte man meinen, dass solche Zugange zu den Werken der Vergangen-
heit sich vor allem interpretatorischen Freiheiten verdanken. Schmelzer und Garcia
betonen aber, dass der Rekurs auf die Werke selbst nicht ohne die Historie funktio-
niere. Thr Ansatz ist kein Pladoyer fiir die subjektive Identifikation des roman-
tischen Kiinstlers. Statt um Wiederbelebung gehe es um das Uberleben der Werke
als eine neue Art von »Doing Early Music« (Schmelzer/Garcia 2018, 90). Man
wiirde deren Konzept aber missverstehen, wenn man daraus einen Aufruf zur
Sorglosigkeit und beliebigen Verfiigbarkeit von Alter Musik herausliest. Das Stre-
ben nach Originalitit und Extravaganz, wie es oben beschrieben wurde, hat ja zwei
Seiten: Es geschieht aus einem tieferen Interesse an den Werken, und es geschieht
aus einem sozialen Druck, aus dem, was sozusagen der Zeitgeist fordert.

Zeitgeist— Zeitstil: Uber Singularititen und Affektgiiter (Reckwitz)

Verortungen im Zeitgeist haben die Alte-Musik-Bewegung immer begleitet, schon
bei Dolmetsch und Landowska. In der Mitte des letzten Jahrhunderts nahm die
Historische Auffiihrungspraxis im Zusammenhang mit der 68er-Bewegung anti-
autoritdre und aufkldrerische Impulse auf. Sie war Teil der Protestkultur. Kai H.
Miiller beschreibt interne und externe Protestelemente in ihrer Wechselwirkung
(Miller 2013, 31-43), intern zum Beispiel, indem die Ensembles der Alten Musik
bis heute auf eine basisdemokratische Ensemblestruktur pochen, die dann extern
auch dem Publikum sichtbar wird als Gegenmodell des auf den Dirigenten zen-
trierten Sinfoniekonzerts (vgl. dazu auch Elste 2000, 71). Noch bis in die jiingste

29



Vergangenheit spielen solche partizipativen Elemente eine Rolle, wenn etwa John
Eliot Gardiner, sonst eher als »Pultstar« der Alten Musik bekannt, im Booklet
seiner Einspielung der Brandenburgischen Konzerte im Jahr 2009 sagt, dass er auf
seine Rolle als Dirigent verzichtet und nur »erleichternd« und »ermutigend« einge-
wirkt habe. Eine solche Wechselwirkung zwischen intern und extern fand genauso
bei der Repertoireauswahl oder dem Klangbild der Alten Musik statt. Waren die
Musiker zunéchst einfach nur interessiert an unentdeckten Werken der Vergangen-
heit, so fithrte das im Musikleben zu einer Konfrontation mit der Erwartungs-
haltung des Publikums, das klassische Meisterwerke bevorzugte. Genauso verhilt
es sich mit dem Klangbild der historischen Instrumente, das als (konfrontatives)
Anderssein empfunden wurde. Und mit der musikalischen Avantgarde und ihrer
bis in den Serialismus getriebenen Uberwindung von tonalen Systemen etwa bei
Pierre Boulez oder mit dem Aufbrechen traditioneller Konzert- und Theaterfor-
men bei Mauricio Kagel hatte die Historische Auffithrungspraxis gemein, dass sich
beide gegen die Normen des Mainstreams richteten, wobei sie sich in entgegen-
gesetzte Richtungen bewegten (vgl. Dreyfus 1983, 305).

Interessant ist in allen Fallen, dass sich innermusikalische Entscheidungen im
Zusammenhang mit iibergeordneten gesellschaftlichen Stromungen verstehen las-
sen. Wie verhalten sich also Zeitstil und Zeitgeist heute zueinander? Als Merkmale
des heutigen Zeitstils wurden bereits genannt:

- Innermusikalisch: Virtuositdt, extravagante Klanglichkeit, Variabilitit und
Individualitdt durch zugespitzte Artikulation, Phrasierung und Tempo, Ab-
wechslungsreichtum und Freiheit im Umgang mit den Besetzungen sowie
permanente Riickversicherung auf die Standards der Historischen Auffithrungs-
praxis

- Aufermusikalisch: Repertoireentdeckungen, Crossover, Regionalbezug, per-
formative Innovationen, bewusstes Reagieren auf aktuelle ethische und po-
litische Themen

Diese Auffacherungstendenzen lassen sich als Teil dessen fassen, was der Sozio-
loge Andreas Reckwitz 2017 als die »Gesellschaft der Singularititen« beschrieben
hat. Reckwitz zufolge besteht die aktuelle gesellschaftliche Tendenz in einer Ver-
schiebung von standardisierten Massengiitern hin zu Affektgiitern, die ihre eigene
Okonomie ausbilden, mit allem, was dazugehért, insbesondere einem Markt der
Affektgiiter. Kennzeichnend fiir Affektgiiter sind unter anderem die Méglichkeit
der Zumessung eines Wertes (Valorisierung) anstelle von Nutzen und Funktion
sowie die Moglichkeit einer emotionalen Teilhabe, Einzigartigkeit, Lokalitdt, Per-
formanz. Dies bezieht sich keineswegs nur auf die Musik oder Kunst im engeren
Sinn, sondern umfasst, wie Reckwitz ausfiihrt, fast alle Bereiche dieser Okonomie
vom Apple-Gerit bis zum Therapeuten mit einer speziellen Behandlungsmethode.
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