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Von der Quelle zur Methode.

Zum Entwurf einer historischen Interpretationsforschung

I. Interpretationsforschung zwischen historischer und systematischer Musikwissenschaft

Musikalische Interpretation zielt auf die klangliche Vermittlung von Musik, und Inter-
pretationsforschung auf die Erforschung der Prozesse, die bei dieser Vermittlung wirk-
sam werden. Damit werden nicht nur die klanglichen Gestalten von Musik, sondern auch
die zugrunde liegenden Entscheidungen der Interpretinnen und Interpreten – das Mu-
sik-Machen1 – zum Gegenstand von Interpretationsforschung. Insofern scheint die In-
terpretationsforschung den bekannten psychologischen und ethnologischen Ansätzen
nahezustehen, wie sie in der systematischen Musikwissenschaft und den kulturwissen-
schaftlich orientierten Performance Studies selbstverständlich sind. Andererseits ist die
historische Musikforschung auf solche Fragestellungen, die sich auf konkrete Klang-
gestalten der Vergangenheit und ihre Erscheinungsformen beziehen, nicht ohne weite-
res vorbereitet. Dieses traditionell an den philologischen Leitdisziplinen orientierte Fach
hat seinen Forschungsgegenstand nämlich seit der Mitte des 20. Jahrhunderts vor allem
als Text – sei es als Notentext oder als Text über Musik – wahrgenommen.2

Neuere Forschungsansätze in den Performance Studies und der Tonträgerfor-
schung (Sound Studies) sind dagegen bestrebt, Schriftdokumente völlig aus ihrer Argu-
mentation auszuklammern. Dies zeigt sich vor allem im angelsächsischen Schrifttum in
der Nachfolge von Robert Philip, der 1992 in seinem Buch Early Recordings and Musical

Style erstmals darauf hinwies, dass zahlreiche frühe Tondokumente ein Interpretations-
ideal dokumentieren, das am Ende des 20. Jahrhunderts fast vollständig verschwunden
war.3 So beschäftigt sich Neal Peres Da Costa in seinem Buch Off the Record von 2012 mit
historischen Klavieraufnahmen, anhand derer er personalstilistische Eigenheiten be-
rühmter Pianisten um 1900 beschreibt und aus denen er zeittypische und individuelle
Merkmale der pianistischen Aufführungspraxis im späten 19. Jahrhunderts ableitet
(zusammengefasst in den vier Hauptkapiteln »dislocation«, »unnotated arpeggiation«,
»rhythmic alteration«, »tempo modification«).4 Ebenfalls sehr kritisch gegenüber jegli-
cher Art von Textdokumenten äußert sich Nicholas Cook in seinem 2014 erschienenen
Buch Beyond the Score. Music as Performance. Zwar zeigt er in wertvollen Fallstudien, dass

1 Vgl. Christopher Small: Musicking. The Meanings of Performing and Listening, Hanover 1998.
2 Vgl. Kai Köpp: Nichtnotiertes und Nichtnotierbares, in: Musik aufführen, hg. von Kai Köpp und Tho-

mas Seedorf, Laaber (Kompendien Musik, Bd. 12) (im Druck).
3 Robert Philip: Recordings and Musical Style. Changing Tastes in Instrumental Performance, 1900–1950,

Cambridge 1992; vgl. auch ders.: Performing Music in the Age of Recording, New Haven 2004.
4 Neal Peres Da Costa: Off the Record. Performing Practices in Romantic Piano Playing, Oxford 2012.
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auch Tonaufnahmen einer gründlichen Quellenkritik unterzogen werden müssen, aber
aufgrund seines Misstrauens gegenüber Texten kann er sich nur auf stark quantifizierte
Untersuchungen von Tondokumenten berufen – eine Methode, die er selbst als sehr
zeitaufwändig beschreibt und auch nur am Beispiel von Chopins Mazurken exempla-
risch durchführen konnte.5

Durch die einseitige Fokussierung auf Tondokumente wurde übersehen, dass es eine
Vielzahl von schriftlichen Instruktionen zur Interpretationspraxis des 19. Jahrhunderts
gibt, die auf die gleichen professionellen und künstlerischen Ansprüche abzielen wie die
Tondokumente um 1900.6 Reflektierte Interpretationsentscheidungen schlagen sich
nämlich lange vor der Erfindung der Schallaufzeichnung bereits in schriftlichen Doku-
menten nieder, etwa in praktischen Notenausgaben oder annotiertem Aufführungs-
material, aber auch in den noch kaum beachteten instruktiven Texten, die seit dem
frühen 19. Jahrhundert im Umfeld von Konservatorien entstanden sind und sich – anders
als die Mehrzahl der Lehrwerke – an professionelle Musikerinnen und Musiker richten.7

Alle diese schriftlichen Texte, seien es Worte, Noten oder eine Verbindung von beiden,
lassen sich mit dem bewährten Arsenal philologischer Forschungsmethoden untersu-
chen. Häufig wurden diese Instruktionen von Musikerinnen und Musikern verfasst, die
vor dem ästhetischen Paradigmenwechsel um 1920 auf dem Höhepunkt ihrer Karrieren
standen und daher die ältere Praxis in schriftlicher Form zu begründen und zu konser-
vieren versuchten. Ihre instruktiven Texte liefern einen Schlüssel für Merkmale der
Interpretationspraxis um 1900, indem sie die charakteristischen Ausdrucksmittel der
Zeitgenossen mit den zugehörigen, oft jargonartigen Begriffen identifizieren (zum Bei-
spiel »Humpeln« für quantitative Akzentuierung gleichförmiger Passagen oder das
»Freispielen« für Tempoflexibilität). Solche Charakteristika wären ohne diese Quellen
nur durch aufwändige Statistik zu identifizieren, und selbst dann könnten sie nur mit
einer beschreibenden Bezeichnung versehen werden, wie Cooks Mazurka-Studien zei-
gen. Gerade diese jargonartigen und sprechenden Begriffe schärfen dagegen die Analyse,
indem sie auf die körperliche Seite der Klangerzeugung und damit auf die Perspektive
des Musik-Machens hinweisen.

5 Nicholas Cook: Beyond the Score. Music as Performance, Oxford 2013, S. 208 f.; Material zur Chopin-
Studie unter www.mazurka.org.uk (zuletzt aufgerufen am 31. Januar 2018).

6 Diese instruktiven Ausgaben und Texte bilden den Ausgangspunkt für die Forschungsfragen, die im
Forschungsfeld »Angewandte Interpretationsforschung« der Hochschule der Künste Bern verfolgt
werden und sich aufgrund der Quellenlage vor allem mit der Interpretationspraxis des 19. und frühen
20. Jahrhunderts befassen; vgl. www.hkb.bfh.ch/de/forschung/forschungsschwerpunkte/fspinterpre
tation/ffhip und www.hkb-interpretation.ch (zuletzt aufgerufen am 31. Januar 2018).

7 Vgl. www.hkb-interpretation.ch/projekte / snf-foerderungsprofessur-angewandte-interpretationsfor
schung.html (zuletzt aufgerufen am 31. Januar 2018).

http://www.mazurka.org.uk
https://www.hkb.bfh.ch/de/forschung/forschungsbereiche/angewandte-interpretationsforschung/
http://www.hkb.bfh.ch/de/forschung/forschungsschwerpunkte/fspinterpretation/ffhip
http://www.hkb-interpretation.ch
http://www.hkb-interpretation.ch/projekte/snf-foerderungsprofessur-angewandte-interpretationsforschung.html
http://www.hkb-interpretation.ch/projekte/snf-foerderungsprofessur-angewandte-interpretationsforschung.html


Im Vergleich mit den angelsächsischen Performance und Sound Studies und ihrem
Desinteresse an traditioneller Textkritik zeigt sich jedoch auch, dass das Erschließen
neuer Textquellen zur musikalischen Interpretation weniger selbstverständlich ist, als es
zunächst scheint. Das von Daniel Leech-Wilkinson, einem weiteren Pionier der Tonträ-
gerforschung, entwickelte Konzept des »close listening«8 orientiert sich nämlich an der
bekannten Methode des »close reading« der Literaturwissenschaft, die den Autor und
den historischen Kontext ebenfalls weitgehend ausklammert. Instruktive Textquellen
des 19. Jahrhunderts zur musikalischen Interpretation, die intentionale Aspekte einer
idealen Interpretation versprachlichen, kommen daher für weite Teile der angelsächsi-
schen Musikforschung a priori nicht als Forschungsgegenstand in Betracht, allenfalls in
Nachbardisziplinen, etwa unter den eher politischen und sozialkritischen Fragestellun-
gen des ›New Historicism‹.

Aufgrund der Fragestellungen, die aus historischen Quellen entwickelt sind, kom-
men auch die neu definierten Begriffe und Methoden der sogenannten künstlerischen
Forschung nicht zur Anwendung: Zwar operiert die Interpretationsforschung mit histo-
rischen Handwerkstechniken, die auch heute noch für künstlerische Performances ein-
gesetzt werden, aber ihr Einsatz dient in diesem Zusammenhang lediglich der Interpreta-
tionsanalyse. Entsprechend werden historische und imitatorische Konzepte auch nicht
im Zusammenhang mit künstlerischer Forschung genannt.9 Daher ist der hier verfolgte
Ansatz einer historischen Interpretationsforschung10 an sich erklärungsbedürftig, auch
wenn die Tradition einer ›historistischen‹ Textinterpretation in der deutschsprachigen
Wissenschaft nie unterbrochen wurde und mit den hermeneutischen Ansätzen Hans
Georg Gadamers bis heute nachwirkt.

3 0 k a i k ö p p

8 Vgl. Daniel Leech-Wilkinson: The Changing Sound of Music. Approaches to Studying Recorded Musical

Performances, London 2009 (www.charm.rhul.ac.uk/studies/chapters/intro.html), Kapitel 3, erweitert
von Cook zu »close and distant listening«; vgl. Cook: Beyond the Score, S. 135–175.

9 Vgl. Künstlerische Forschung. Ein Handbuch, hg. von Jens Badura, Zürich 2014. Eine Übersicht über
Begriff und Methode des Embodiment aus empirischer Perspektive bietet dagegen Catherine Laws
in einer Anthologie des Orpheus Instituts Gent: Catherine Laws: Embodiment and Gesture in Per-
formance. Practice-led Perspectives, in: Artistic Experimentation in Music, hg. von Darla Crispin und
Bob Gilmore, Leuven 2014 (Orpheus Institute Series), S. 131–142. Die Arbeit diente als Ausgangspunkt
dafür, die Theoriebildung zur Berner Embodiment-Methode zu schärfen. Zahlreiche Anregungen im
weiteren Kontext bieten auch die Veröffentlichungen des Instituts für Rezeptions- und Interpretati-
onsgeschichte an der Universität Mozarteum Salzburg: www.uni-mozarteum.at/content.php?id=3316
(zuletzt aufgerufen am 31. Januar 2018).

10 Der vorliegende Text versucht das Konzept zu systematisieren, das die Aktivitäten im Forschungsfeld
»Angewandte Interpretationsforschung« der hkb zwischen 2009 und 2017 verbindet. Dieser integra-
tiven Gesamtschau ist es geschuldet, dass in den folgenden Ausführungen in weit größerem Maß als
üblich auf eigene Texte des Autors aus diesem Zeitraum verwiesen wird.

https://charm.rhul.ac.uk/studies/chapters/intro.html
http://www.uni-mozarteum.at/content.php?id=3316


Das hier vorgestellte Konzept einer historischen Interpretationsforschung trägt dem
ganzheitlichen Charakter des Musik-Machens Rechnung, indem es die drei Bereiche
Notentext, Musikinstrument und Interpretationspraxis dort untersucht, wo sich diese
verbinden – in den bewussten und unbewussten Entscheidungsprozessen der Musik-
Machenden. Die historische Interpretationsforschung untersucht Klanggestalten der
Vergangenheit, die auf Entscheidungen historischer Interpretinnen und Interpreten
beruhen, und unterscheidet sich damit von dem traditionellen Feld der systematischen
Musikforschung, denn für das Überbrücken zeitlicher Distanz haben die Geschichts-
wissenschaften ein bewährtes Arsenal methodischer Ansätze entwickelt. Bei Fragen der
Interpretationsforschung ist diese Untersuchung allerdings nur unter der Voraus-
setzung erfolgversprechend, dass die Analysen auf einem ausgeprägten Verständnis für
die quellenspezifische Musikpraxis basieren, beispielsweise im Fall von interpretations-
relevanten Annotationen in Aufführungsmaterial, denn andernfalls bliebe die konkrete
Funktion und Bedeutung der Einträge im musikalischen Entscheidungsprozess verbor-
gen. Diese musikpraktische Expertise, die unter Musikforschenden älterer Generationen
vielleicht stärker verbreitet war als heute,11 erlaubt es der historischen Interpretations-
forschung, neue Quellensorten in den Blick zu nehmen.

II. Quellen der historischen Interpretationsforschung Diese neuen Quellen der Inter-
pretationsgeschichte zeichnen sich gerade dadurch aus, dass sie sich rein philologischen
Methoden entziehen, beispielsweise im Fall von Tondokumenten, Klavierrollen, Musik-
instrumenten oder (bewegten) Bildern. Um solche Quellensorten für die Interpretati-
onsforschung auswerten zu können, müssen neue methodische Verfahren ausgearbeitet
werden. Zudem muss in vielen Fällen zunächst quellenkritische Pionierarbeit geleistet
werden, bevor es an die eigentliche Auswertung der Informationen der Interpretations-
forschung geht. Die Tabelle auf der nächsten Seite bietet eine Beispielsammlung von
typischen historischen Quellen, die in der musikalischen Interpretationsforschung her-
angezogen werden können.

Zwar sind historische Quellen für die Rezeption von Musik bereits in großem Um-
fang erschlossen, etwa im Rahmen einer Rezeptionsgeschichte der Musik und neuer-
dings auch einer Geschichte des Hörens.12 Das Hören setzt aber das Musik-Machen

v o n d e r q u e l l e z u r m e t h o d e 3 1

11 Vgl. den entsprechenden Band im »alten« Handbuch der Musikwissenschaft von Robert Haas: Auffüh-

rungspraxis der Musik, Potsdam 1931.
12 Laure Spaltenstein baut ihre Untersuchung in erster Linie auf rezeptionsgeschichtlichen Quellen auf.

Welche Begriffe die Musik-Machenden selbst für ihr Tun verwenden – und damit die hier verfolgte
Perspektive der Interpretationsforschung – steht nicht im Fokus der Untersuchung; vgl. Laure Spal-
tenstein: Berlin 1830, Wien 1870, München 1910. Eine Begriffsgeschichte musikalischer Aufführung im 19. Jahr-

hundert, Mainz 2017; vgl. auch ihren Aufsatz in diesem Band, S. 15–27.



voraus, denn ohne eine Klanggestalt kann Musik nicht gehört werden, und zu diesem
Aspekt liegen wichtige Quellensorten außerhalb des traditionellen Gesichtsfeldes histo-
rischer Musikwissenschaft. Folgerichtig fokussieren die hier vorgestellten Forschungs-
fragen nicht auf bereits erklungene, gehörte Musik, sondern auf die Strategien, die dem
Musik-Machen zugrunde liegen, also auf einen Wechsel von der rezeptiven in eine
kreative Perspektive: Gefragt wird nämlich nach den Hintergründen und Entscheidungs-
prozessen, die in einem konkreten historischen und lokalen Kontext eine bestimmte
musikalische Gestalt hervorbringen.

a) Verbindung von Textquellen und Tondokumenten Bislang wurden zur Beantwortung
solcher Fragen im Bereich der Aufführungspraxis-Forschung vor allem musikalische
Vortragslehren und Lehrwerke der jeweiligen Epoche herangezogen. Diese schriftlichen
Dokumente haben zwar den Vorteil, dass die genannten textkritischen Methoden an-
wendbar sind, aber häufig sind diese Texte zu allgemein formuliert und richten sich nicht
in erster Linie an professionelle Zielgruppen. Außerdem sind historische Textquellen
nicht geeignet, die Klanggestalten hinreichend zu konkretisieren, sodass bei Fragen der
Interpretationsforschung ergänzend auf kontextualisierende Quellen zurückgegriffen
werden muss (Abbildung 1).

Besonders zielführend ist die Auswahl sich ergänzender Quellen, wenn sie mindes-
tens einen gemeinsamen Nenner haben. Im Repertoire des 19. und frühen 20. Jahrhun-
derts liegt ein Vergleich von Textquellen mit Tondokumenten auf der Hand, denn
obwohl Tondokumente bereits das Ergebnis des Musik-Machens dokumentieren, liegen
sie doch nah genug am Entscheidungsprozess der Ausführenden, dass aussagekräftige
Rückschlüsse möglich sind. Anders als die zu allgemein gehaltenen Vortragslehren be-
ziehen sich Tondokumente nämlich auf konkrete Musikstücke und sind Zeugnisse pro-
fessioneller Interpretationspraxis. Sie erscheinen somit als eine ideale Ergänzung zu den

Schriftliche Dokumente
– Vortragslehren, praktische Lehrwerke
– Praktische Ausgaben
– Instruktive Editionen
– Annotiertes Aufführungsmaterial

Bilddokumente

– Stillleben mit Instrumenten
– Musikerporträts
– Musikalische Szenen
– Bewegte Bilder

Tondokumente
– Wachszylinder
– Schallplatten

Selbstspielende Musikinstrumente

– Stiftwalzen für mechanische Musikautomaten
– Notenrollen für Reproduktionsklaviere

Musikinstrumente als Dokumente
– Stumme Museumsstücke (Abnutzungsspuren)
– Spielbare Objekte (Fokus »User Interface«)

Historische Quellensorten zur Interpretationsforschung

3 2 k a i k ö p p



Texten, insbesondere wenn Aufnahme und Textquelle das gleiche Musikstück behan-
deln. Allerdings haben auch Tondokumente ihre Grenzen, denn textkritische Methoden
sind in diesem Medium nicht anwendbar und die Fülle der enthaltenen Informationen
ist ungeordnet und schwer zu verarbeiten. So ist ein frühes Tondokument zwar – wie
eine ungeschnittene Live-Aufnahme heute – ein Abbild der im Zeitablauf produzierten
Klänge, aber jede solche Momentaufnahme muss letztendlich als einer von mehreren
denkbaren oder tatsächlichen Versuchen oder Takes definiert werden, die im Detail recht
unterschiedlich ausfallen könnten. Insbesondere können diejenigen Elemente, die in
allen hypothetischen Takes ähnlich ausfallen – und daher in den intentionalen Bereich
der Interpretation fallen – qualitativ kaum von solchen unterschieden werden, die von
Take zu Take variieren.

Durch die Verknüpfung von verschiedenen Quellensorten soll erreicht werden, in-
tentionale Elemente von unreflektierten, zufälligen oder sogar missglückten Bestand-
teilen einer akustischen Momentaufnahme abzugrenzen (Übersicht siehe unten).12 In

A b b i l d u n g 1 Vor- und Nachteile historischer Quellensorten in der Interpretationsforschung

v o n d e r q u e l l e z u r m e t h o d e 3 3

12 Zu diesem Konzept der Tonträgeranalyse vgl. bereits Kai Köpp: Musikalisches Geschichtsbewusstsein
um 1900. Ansätze zu einer historischen Interpretationsforschung, in: Gemessene Interpretation. Com-

putergestützte Aufführungsanalyse im Kreuzverhör der Disziplinen, hg. von Heinz von Loesch und Stephan
Weinzierl, Mainz 2011 (Klang und Begriff, Bd. 4), S. 65–82, insb. S. 67 f.



besonderen Überlieferungszusammenhängen gibt es die Möglichkeit, auch mehrere
aufeinanderfolgende Takes einer historischen Aufnahmesitzung zu analysieren (erhalten
beispielsweise in den Archiven der Victor Gramophone Company), um die wiederkeh-
renden Interpretationsentscheidungen von missglückten Passagen oder zufälligen, also
nicht aufmerksam kontrollierten Abschnitten zu unterscheiden.

Kategorien der Tonträgeranalyse

1. Intentionales
zum Beispiel Gestaltungskonzept, rhetorische Effekte, musikalische Entscheidungen
(wiederholt in der nächsten Aufführung)

2. Unreflektiertes
zum Beispiel zeitgenössische Selbstverständlichkeiten wie Arpeggio oder Portamento
(wiederholt in der nächsten Aufführung)

3. Zufälliges
zum Beispiel Tempo-Flexibilität, spontane Schlusswirkungen
(nicht wiederholt in der nächsten Aufführung)

4. Missglücktes

zum Beispiel technische Fehler, wirkungslose rhetorische Mittel
(nicht wiederholt beziehungsweise korrigiert in der nächsten Aufführung)

Eine Unterscheidung zwischen diesen zufälligen und lediglich unreflektierten – weil den
Zeitgenossen selbstverständlichen – Elementen ist aber anhand des Tondokuments al-
lein kaum möglich. Viel besser eignen sich dazu die bereits erwähnten instruktiven
Ausgaben und Texte, die seit dem frühen 19. Jahrhundert in überraschend großer Zahl
veröffentlicht worden sind, gemessen an der geringen Aufmerksamkeit, die sie bislang
in der Musikforschung erfahren haben.14

Nach der hier verwendeten Definition handelt es sich dabei nicht um pädagogische
Traktat-Literatur für Anfänger, die den musikalischen Vortrag – Interpretation – in der
Regel nur sehr oberflächlich beschreibt, sondern um Instruktionen für weit fortgeschrit-
tene beziehungsweise professionelle Musikerinnen und Musiker. Dabei wird der für den
praktischen Gebrauch ausführlich bezeichnete Notentext um teilweise sehr umfangrei-
che erläuternde Fußnoten erweitert, die konkrete Fragen der Interpretation behandeln.
Auf diese Weise können diese Quellen nicht nur als ein »virtueller Meisterkurs« rezipiert
werden.15 Sie geben auch wertvolle Auskunft über intentionale Elemente einer Inter-
pretation, denn alle sprachlichen Anmerkungen zum Notentext dürften nach reiflicher

3 4 k a i k ö p p

14 Ebd., S. 68.
15 Vgl. Kai Köpp: Musikalisches Körperwissen. Embodiment als Methode der (historischen) Interpreta-

tionsforschung, in: Dissonance 135 (September 2016), S. 14–18, hier S. 16.



Überlegung niedergeschrieben worden sein. Insbesondere die bereits erwähnten jar-
gonartigen Begriffe, mit deren Hilfe das musikpraktische Denken der Zeitgenossen
erschlossen werden kann, verweisen darauf, dass es sich um eine lehr- und wiederholbare
Vortragsstrategie handelt.

Der gegenseitige, enge Bezug von Notentext und Vortragskommentar (Abbildung 2),
teilweise noch unter Einbezug von Bilddokumenten, die in Beckers Violoncello-Lehr-
werk beispielsweise im Anhang wiedergegeben werden (siehe auch die historische Foto-
grafie einer Aufnahmesituation in Abbildung 3), verbindet auch die quellenkritischen
Vorteile dieser Quellensorten: Dadurch dass eine bekannte Musikerpersönlichkeit so-
wohl die musikpraktischen Annotationen als auch die Kommentare verfasst hat, sind
diese als intentional identifizierbar; überdies können textkritische Methoden angewen-
det werden. Nicht ausformuliert bleiben dagegen diejenigen Elemente der Interpretati-
on, die die jeweiligen Autorinnen und Autoren für selbstverständlich hielten und die als
Subtexte nach allen Regeln der Quellenkritik mitgelesen werden müssen. Einzig die
konkrete Klanggestalt, die der Verfasser sich vorgestellt hat, bleibt unbestimmt. Für den
Fall, dass der Verfasser auch eine Tonaufnahme des edierten Musikstücks hinterlassen
hat, können allerdings auch diese Lücken weiter aufgefüllt werden.

Leider haben diese instruktiven Editionen wegen ihres engen Bezugs zur professio-
nellen Musikpraxis selten Eingang in wissenschaftliche Bibliotheken gefunden, während

A b b i l d u n g 2 Hugo Becker: Mechanik und Ästhetik des Violoncellspiels, Wien 1929, S. 242 f.,

Instruktionen: »Versuch einer Vortrags-Analyse zu Dvor&áks Konzert in h moll, op. 104«

v o n d e r q u e l l e z u r m e t h o d e 3 5



sie aus Praxisbibliotheken wiederum entfernt wurden, sobald man ihre stilistische
Verjährung als störend empfand. Stichproben anhand der Datenbank »Hofmeister
xix«16 zeigen jedenfalls, dass schon jetzt gravierende Quellenverluste im Repertoire des
19. Jahrhunderts zu beklagen sind. Ähnliche Quellenverluste betreffen auch die soge-
nannten Interpretationsausgaben sowie annotiertes Aufführungsmaterial, das häufig in
den Notenschränken von traditionsreichen Theatern und Orchestervereinigungen la-
gert. Auch diese Quellensorten geben über konkrete Interpretationsentscheidungen
Auskunft. Im Fall von annotierten Stimmensätzen aus dem Musiktheater greifen diese
oft gering geachteten Quellen sogar tief in die editorische Stemmatik ein, enthalten sie
doch in der Regel die letzte Stufe einer kompositorischen Konkretisierung, wie am
Beispiel Wagners gezeigt werden konnte.17

b) Verbindung von Tondokumenten und Klavierrollen Unter allen hier vorgestellten
Quellen zur Interpretationsgeschichte stehen die gelochten Notenrollen für Repro-
duktionsklaviere den Tondokumenten am nächsten. Quellenkritische Studien zeigen
jedoch, dass gerade die akustische Wiedergabe dieser Notenrollen problematisch ist,
während die zweidimensionalen Papierrollen selbst mit ihren quasi-digitalen Ein-Aus-
Informationen verlässliche, sogar singuläre Informationen über pianistische Praxis ent-
halten (beispielsweise zu Tastenkontakt und Pedalgebrauch), die aus akustischen Ton-
aufnahmen nicht gewonnen werden können.18

Am Beispiel der historischen Tondokumente wird die notwendige Quellenkritik
deutlich: Da es sich um ungeschnittene Live-Aufnahmen handelt, wird diesen Tonauf-
nahmen häufig unkritisch Dokumentcharakter zugesprochen. Ein Blick in die Medien-
geschichte zeigt jedoch, dass es große Unterschiede in der dokumentarischen Qualität
gibt, die mit der Erfindung des elektrischen Mikrofons um 1925 einhergingen. Bei der
analogen Schallaufzeichnung durch einen Schalltrichter war es nämlich kaum möglich,
dynamische und artikulatorische Feinheiten abzubilden, sodass während des Aufnahme-
prozesses manipulierend eingegriffen wurde, sei es durch Veränderung der Distanz
zwischen Schallquelle und Trichter, besonders profilierte Spielweise oder durch die

3 6 k a i k ö p p

16 Vgl. www.hofmeister.rhul.ac.uk/2008/index.html (zuletzt aufgerufen am 31. Januar 2018).
17 Vgl. Kai Köpp: Der Fliegende Holländer an der Dresdner Hofoper 1843. Proben- und Vortragspraxis

auf dem Weg zu einer Uraufführung, in: Gefühlskraftwerke für Patrioten. Wagner und das Musiktheater
zwischen Nationalismus und Globalisierung, hg. von Anselm Gerhard, Ivana Rentsch und Arne Stollberg,
Würzburg 2016, S. 583–619, hier S. 618.

18 Vgl. Kai Köpp: Das Reproduktionsklavier. Zwischen Musikinstrument und Medium, in: Spiel (mit) der
Maschine, hg. von Marion Saxer, Frankfurt a. M. 2016, S. 157–176, hier S. 159, und allgemein zu dieser
Frage ders.: Historische Interpretationspraxis. Interpretationsforschung an Welte-Künstlerrollen für
Klavier und Orgel, in: Wie von Geisterhand. Aus Seewen in die Welt. 100 Jahre Welte-Philharmonie-Orgel,
Seewen 2011, S. 21–33.
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Verwendung präparierter Instrumente (beispielswiese sehr hart intonierte Klaviere oder
mit Schalltrichtern versehene Violinen, die sogenannten Stroh-Geigen). Die solcherart
entstandenen Tondokumente sind also mit einer Aufführungssituation im Konzertsaal
kaum zu vergleichen und dürfen nicht ohne Weiteres als ein Dokument für Interpreta-
tionsentscheidungen im Konzertsaal behandelt werden. Entsprechend muss in jedem
Einzelfall geprüft werden, wie stark die Interpretinnen und Interpreten ihre Spielweise
während einer Aufnahme an die technologischen Bedingungen der Aufnahmesituation
angepasst haben könnten.

Umgekehrt brauchten die Pianisten bei Aufnahmen für das Welte-Mignon-Repro-
duktionsklavier ihre Spielweise nicht zu verändern, weil das Aufnahmeverfahren nicht
auf die Aufzeichnung von Schallwellen, sondern vielmehr auf die Anschlagsenergie der
einzelnen Klavierhämmer ausgerichtet war. Insofern sind Notenrollen für Reproduk-
tionsklaviere auch keine Tondokumente, sondern Kodierungen für mechanische Mu-
sikinstrumente. Immerhin hat dieser Unterschied im Aufnahmeverfahren dazu geführt,
dass berühmte Musiker wie Carl Reinecke (1824–1910) oder Gustav Mahler (1860–1911)
bereitwillig Klavierrollen für die Reproduktionsklaviere der Firma Welte einspielten,
während sie offenbar nicht bereit waren, sich auf Grammophon-Aufnahmen einzu-
lassen.

Allerdings gibt es auch bei Reproduktionsklavieren erhebliche quellenkritische Vor-
behalte.19 Einerseits ist das Aufnahmeverfahren der Firma Welte zur automatisierten
Aufzeichnung der Dynamik, das vom Wiedergabeverfahren methodisch getrennt be-
trachtet werden muss, nicht restlos geklärt. Andererseits ist die Wiedergabe einer Kla-
vierrolle nicht nur stark vom Erhaltungs- und Regulierungszustand des elektropneuma-
tischen Apparates abhängig, wie bereits viele Untersuchungen gezeigt haben, sondern
auch vom Musikinstrument, das durch die Welte-Anschlagstechnologie zum Klingen
gebracht wird.20 Vielfach wird übersehen, dass die meisten Klaviere nach dem Zweiten
Weltkrieg routinemäßig modernisiert worden sind, indem die Mechanik verändert
wurde. In der Regel wurden die Tasten durch kleine Bleigewichte beschwert und die
Hämmer mit Lack getränkt, um einen härteren Anschlag zu erzielen.21 Es liegt auf der
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19 Zur Quellenkritik bei Welte-Künstlerrollen vgl. Manuel Bärtsch: Welte vs. Audio. Chopins vielbe-
sprochenes Nocturne Fis-Dur op. 15/2 im intermedialen Vergleich, in: »Recording the Soul of Music«.

Welte-Künstlerrollen für Orgel und Klavier als authentische Interpretationsdokumente, hg. von Christoph
Hänggi und Kai Köpp, Seewen 2017, S. 106–131, insb. S. 127.

20 Vgl. Edoardo Torbianelli/Sebastian Bausch: Welte-Künstlerrollen als Interpretationsquellen?, in:
»Recording the Soul of Music«, S. 132–139.

21 Vgl. Kai Köpp: Interpretationsanalyse an Welte-»Künstlerrollen«. Ein quellenkritischer Versuch am
Beispiel von Debussys Einspielungen, in: Claude Debussys Aufnahmen eigener Klavierwerke, hg. von
Tihomir Popovic und Olivier Senn, Stuttgart 2019 (im Druck).



Hand, dass die Klaviermechanik eines Reproduktionsklaviers die gleichen Eigenschaften
haben muss wie diejenige, die bei der Einspielung der Notenrolle zum Einsatz kam, denn
die aufgezeichneten Daten beziehen sich ja auf die Geschwindigkeit, mit der bei der
Einspielung der Klavierhammer die Saite traf. Analoge Relativierungen gelten auch bei
Einspielungen mittels anderer Aufnahme- und Reproduktionssysteme wie Hupfeld,
Ampico et cetera.

c) Musikinstrumente: Resonanzkörper und Interface Die Klaviermechanik erweist sich
also als der kritische Bestandteil des Klaviers als Musikinstrument, weil sie das Potenzial
von Anschlagsnuancen und Dynamik bestimmt. Diesen kritischen Bestandteil bezeich-
net der Autor in Anlehnung an die Medientheorie und den etablierten Sprachgebrauch
der elektronischen Musik als ›User-Interface‹, also als diejenige Schnittstelle, die die
Auswahl der Gestaltungsmöglichkeiten von Klang in den Händen eines ›Users‹ auf cha-
rakteristische Weise einschränkt und dadurch mitgestaltet. Zu dieser Kategorie gehören
etwa bei Blasinstrumenten die Mundstücke und bei Streichinstrumenten die Bögen.22

Auch das organologische User-Interface erhält seine Bedeutung durch den genannten
Perspektivwechsel auf die Entscheidungsprozesse der Ausführenden. Während sich die
Instrumentenkunde nämlich auf die empirische Untersuchung und Klassifizierung von
Objekten konzentriert, gilt das interpretationsgeschichtliche Interesse jener Schnittstelle
zwischen Akteur und Musikinstrument, die das Klangerzeugungspotenzial – wie in der
elektronischen Musik – auf charakteristische Weise bestimmt und einschränkt.23 Damit
bilden die organologischen User-Interfaces ein Bindeglied zwischen Notentext und In-
struktionen.

Im Gegensatz zu den vielfach beschriebenen Resonanzkörpern der erwähnten Mu-
sikinstrumente sind die User-Interfaces bis heute kaum erforscht, zumal sie häufig als
Verschleißteil angesehen und von ihren Erbauern weder signiert noch datiert wurden.24

Oft geben realistische Darstellungen in historischen Stillleben wertvolle Aufschlüsse
über ihre Datierung und Lokalisierung. Die Untersuchung dieser Interfaces lässt jedoch
Rückschlüsse auf die Spiel- und Klangeigenschaften der zugehörigen Musikinstrumente
zu, denn in der Bauweise des Interface materialisiert sich die Klangvorstellung eines
Benutzers. Die charakteristische Begrenzung der Klangerzeugungsmöglichkeiten kann
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22 Vgl. Kai Köpp: Musikinstrumente in der Interpretationsforschung. Klavierhämmer, Mundstücke,
Saiten und Bögen als Interfaces, in: Musikalische Interpretation im Dialog. Musikwissenschaftliche und

künstlerische Praxis, hg. von Andreas Münzmay und Marion Saxer, München 2017, S. 96–111.
23 Ebd., S. 98.
24 Vgl. Kai Köpp: German Bows – from »Cramer bow« to »Biedermeier bow« in: L’Archet Revolutionaire

Tome ii [Katalog London 2015], hg. von Jérôme Akoka, Paris 2015, S. 9–12, hier S. 10.



analysiert werden und erlaubt damit Rückschlüsse auf die zugrunde liegende Erwartung
eines Benutzers an die Möglichkeiten der Klangerzeugung.

So rechnet beispielsweise die Tastenmusik des sogenannten Empfindsamen Stils
mit den spezifischen Spieleigenschaften der Clavichord-Mechanik und nutzt – trotz
der insgesamt leisen Grunddynamik des Instruments – die dynamische Bandbreite
des Anschlags und den vibrato-ähnlichen Tremulanten für ausdrucksvolle Gestal-
tung. Das zeitlich parallel dazu verwendete Cembalo ist zwar lauter, hat aber keine Mög-
lichkeiten zur dynamischen Differenzierung (mit Ausnahme von Stimmenzahl oder
Registerwechsel), sodass der Gestaltungsspielraum nicht auf den Beginn der Töne be-
zogen ist, sondern auf deren Dauer – wie beim Orgelspiel. Entsprechend wurden In-
strumente mit Federkiel-Mechanik in der zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts vor
allem als Generalbass-Instrument im Ensemble eingesetzt, bevor sich das Hammer-
klavier mit seiner Verbindung von differenzierter Anschlagsdynamik und größerer Laut-
stärke gegenüber Clavichord und Cembalo durchsetzte, obwohl die Aufführung von
Repertoire der Empfindsamkeit auf einem Hammerklavier auf Vibrato-Effekte verzich-
ten musste.

Klaviermechaniken weisen als organologische User-Interfaces also repertoirespezi-
fische Spieleigenschaften auf, die perfekt an die Erwartungen der Musiker angepasst
sind. Dabei ist aber der Klang an sich für die Interpretationsforschung gar nicht so
entscheidend, denn dieser wird von der Art des schwingenden Materials und des Reso-
nanzkörpers mitbestimmt. Im Zentrum des Interesses stehen vor allem die charakteris-
tischen Möglichkeiten und Grenzen der Klanggestaltung durch ein bestimmtes User-
Interface. Außerdem ist für die Interpretationsforschung interessant, wie stark das
Interface von den Benutzern manipuliert werden konnte oder ob es überhaupt manipu-
lierbar war. Im Bereich der Tasteninstrumente war es bis weit ins 19. Jahrhundert hinein
üblich, dass die professionellen Musikerinnen und Musiker nicht nur die Klaviersaiten
selbst stimmten und bei Bedarf austauschten, sondern auch, dass sie die Mechanik selbst
regulierten und Verschleißteile erneuerten, beispielsweise beim Bekielen der Springer
eines Cembalos. Damit nahmen sie einen direkten Einfluss auf die Spieleigenschaften
des jeweiligen Interface und konnten diese in gewissen Grenzen anpassen, wenn sich die
Klangvorstellungen änderten. Daher sind nicht nur allgemeine repertoirespezifische
Spieleigenschaften analysierbar, die in die Beschaffenheit der musikalischen Interfaces
eingeschrieben sind, sondern sogar persönliche Klangvorlieben – ähnlich wie in der
elektronischen Musik. Falls die analysierbare Manipulation eines bestimmten Interfaces
auf einen konkreten Benutzer zurückgeführt werden kann, könnten sogar Rückschlüsse
auf bevorzugte Interpretationsentscheidungen dieser Musikerin oder jenes Musikers
gezogen werden. Hier trifft sich die Interpretationsforschung mit Fragen der Prove-
nienzforschung zu Musikinstrumenten.
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III. Methoden der historischen Interpretationsforschung a) Historische Informationen

im Experimentalsystem Um die Informationen der oben genannten Quellensorten für
die Interpretationsforschung nutzbar zu machen, muss zunächst ihr Informationswert
quellenkritisch analysiert werden. Dazu werden die relevanten Informationen isoliert,
seien es Instruktionen, auf Tondokumenten festgehaltene Interpretationsentschei-
dungen, filmische Bewegungsinformationen oder Interfaces von Musikinstrumenten.
Da es sich um Informationen zur Interpretationspraxis handelt, besteht der gemein-
same methodische Ansatz darin, die praktische Relevanz dieser Informationen zu er-
schließen. Der Umgang mit diesen Quellen führt also zu retrospektiven Übersetzungs-
prozessen, beispielsweise von instrumentalen Interfaces zurück in Tonproduktion, von
Annotationen im Aufführungsmaterial zurück in Kulturtechniken, von interpretati-
onspraktischen Instruktionen zurück in Klanggestalten, von Tondokumenten zurück in
Aufführungen, von bewegten Bildern zurück in Körperhaltungen. Häufig werden in
diesen Übersetzungsprozessen mehrere Quellensorten miteinander verknüpft, bei-
spielsweise wenn Musikinstrumente und Notenmaterial dazu dienen, die auf einem
Tondokument fixierten Kulturtechniken und Interpretationsentscheidungen zu rekon-
struieren – möglicherweise sogar unter Zuhilfenahme von Instruktionen und bewegten
Bildern.25

Für diese körperliche Übersetzungsarbeit von historischen Quellen in Klangpro-
duktion liegt der Begriff des ›Embodiment‹ auf der Hand, obwohl er im Zuge der aktu-
ellen Körperdiskurse bereits mit unterschiedlichen Definitionen besetzt ist. Um die
Verwendung des Begriffs in der historischen Interpretationsforschung zu schärfen, wird
das ›musikhistorische Embodiment‹ lediglich als ein Werkzeug der rekonstruierenden
Interpretationsanalyse definiert und unterscheidet sich damit beispielsweise von den
Körperdiskursen und Embodiment-Konzepten der Soziologie beziehungsweise der
Kognitions- und Kulturwissenschaften.26

Wird die körperliche Übersetzungsarbeit als Methode des Erkenntnisgewinns nicht
nur auf isolierte Informationen angewandt, sondern auf größere Zusammenhänge aus-
gedehnt, erweitert sich das musikhistorische Embodiment zum Reenactment. Auch die-
ser Begriff wird hier durchaus im Sinne der Geschichtswissenschaften als nüchterne
Methode des Erkenntnisgewinns definiert und unterscheidet sich damit von aktuellen
Konzepten des Reenactments als performativer Praxis, wie sie in den Theater- und
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25 Vgl. Köpp: Musikalisches Körperwissen.
26 Vgl. beispielsweise den Sammelband Revealing Tacit Knowledge. Embodiment and Explication, hg. von

Frank Adloff, Katharina Gerund und David Kaldewey, Frankfurt a. M. 2015, und die Überblicksartikel
zur Praxeologie, Embodied Cognition, Embodied Knowledge und Tacit Knowledge in Wikipedia
(zuletzt besucht am 11. April 2019).



Kulturwissenschaften definiert werden.27 Im Kontext musikhistorischer Forschungsfra-
gen beruft sich der nüchterne Gebrauch der Begriffe Embodiment und Reenactment
weniger auf einen diskursiven als vielmehr auf einen experimentellen Ansatz. Aus er-
kenntnistheoretischen Erwägungen will dieser Ansatz zudem auf präexistente Konzepte,
Diskurse und Hypothesen ausdrücklich verzichten.

Dieser erkenntnistheoretische Ansatz wurde vom Schweizer Biologen und Wissen-
schaftshistoriker Hans-Jörg Rheinberger als Experimentalsystem beschrieben.28 Ein sol-
ches experimentelles System eignet sich hervorragend dazu, das ganzheitliche Zusam-
menwirken von Notentext, Musikinstrument und Interpretationspraxis, auf dem das
Musik-Machen der Interpretierenden beruht, zu erforschen und zu beschreiben. Dabei
formulierte Rheinberger seine Theorie der Experimentalsysteme – ganz im Sinne des
›linguistic turn‹ – als Kritik an überkommenen naturwissenschaftlichen Forschungs-
methoden, in denen Hypothesen den Ausgangspunkt für Versuchsreihen bilden, die
erstere verifizieren oder falsifizieren sollen. In der Verschriftlichung von Forschungs-
ergebnissen werde zwar ein logisches, aber auch linguistisch befangenes Narrativ gene-
riert, das den Blick für Unerwartetes und Unbenanntes verstelle, also für unvorhersehbar
neue Erkenntnisse, die Rheinberger als »epistemische Dinge« bezeichnet:

»Experimentalsysteme sind die Orte, an denen sich in den empirischen Wissenschaften das Neue
ereignet. Und das meine ich jetzt ganz konkret: Das Neue ereignet sich weniger in den Köpfen der
Wissenschafter – wo es allerdings letztlich ankommen muss – als vielmehr im Experimentalsystem
selbst«.29

Neue Erkenntnisse können in diesem Prozess daher nur retrospektiv formuliert werden,
denn in die Zukunft gerichtete Erwartungen (Hypothesen) verengen den Blick auf be-
kannte Denkmuster und Narrative, auch wenn sie – wie Rheinberger zugibt – zugleich
geeignet seien, den Blick zu fokussieren:

»Was wirklich neu ist, muss sich einstellen, und man muss Bedingungen dafür schaffen, dass es sich
einstellen kann. Mit dem Experiment schafft sich der Forscher eine empirische Struktur, eine Um-
gebung, die es erlaubt, in diesem Zustand des Nichtwissens um das Nichtwissen handlungsfähig zu
werden. […] Das Experiment ist, wenn man so will, eine Suchmaschine, aber von merkwürdiger
Struktur: Sie erzeugt Dinge, von denen man immer nur nachträglich sagen kann, dass man sie hätte
gesucht haben müssen.«30
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27 Vgl. Theater als Zeitmaschine. Zur performativen Praxis des Reenactments. Theater- und kulturwissenschaft-

liche Perspektiven, hg. von Jens Roselt und Ulf Otto, Bielefeld 2012.
28 Hans-Jörg Rheinberger: Experimentalsysteme und epistemische Dinge. Eine Geschichte der Proteinsynthese

im Reagenzglas, Göttingen 2001.
29 Hans-Jörg Rheinberger: Man weiss nicht genau, was man nicht weiss. Über die Kunst, das Unbekann-

te zu erforschen, in: nzz vom 5. Mai 2007, S. 30.
30 Ebd.



In der empirischen Struktur eines Experimentalsystems werden relevante (weil mitein-
ander in Beziehung stehende) Agenten einander ausgesetzt – nicht um Hypothesen zu
veri- oder falsifizieren, sondern um zu interagieren: Die empirische Beobachtung dieser
Interaktion öffnet den Blick auf »epistemische Dinge«, deren Wahrnehmung in neuer
Erkenntnis mündet, so Rheinberger.

Dieser für die Naturwissenschaften neuartige Ansatz ist in den historischen – also
retrospektiven – Disziplinen nicht unbekannt. Er wird sogar bereits seit langem in der
experimentellen Archäologie verfolgt, die in ihren unter kontrollierten Bedingungen
durchgeführten und vollständig dokumentierten Experimenten archäologische Frage-
stellungen untersucht, zu denen nicht nur technologische, sondern auch psychologische
und soziologische Aspekte gehören.31 Ein typisches Beispiel ist die Rekonstruktion von
handwerklichen Arbeitsweisen in der Herstellung von Feuerstein-Klingen, zu denen
sowohl Werkzeuge als auch Abfall-Splitter und fertige Klingen gefunden wurden. Expe-
rimente mit Repliken und Rohmaterial sollen die genaue Handhabung der Werkzeuge
und die typischen Abfallprodukte sowie Artefakte reproduzieren, wobei die Forschenden
selbst als ›Archäotechniker‹ in das Experiment eingebunden sind und ihre empirischen
Erfahrungen auch selbst interpretieren. Auf sehr ähnliche Weise wird in der Kriminolo-
gie beziehungsweise der Kriminalistik aus den empirisch gesicherten Spuren einer Straf-
tat deren Hergang rekonstruiert,32 und auch hier beteiligen sich die Forschenden, indem
sie Teil eines Experimentalsystems werden und ihre empirischen Erfahrungen interpre-
tieren. Beiden Ansätzen gemeinsam ist die retrospektive Konstruktion von zeit-/räum-
lichen Abläufen unter Körpereinsatz.33

Der Ansatz, Spuren der Vergangenheit in einem empirischen Experimentalsystem
interagieren zu lassen, eignet sich hervorragend dazu, historische Interpretationspraxis
zu analysieren, denn das Aufführen von Musik baut auf verschiedenen Komponenten
auf, die in enger und notwendiger Beziehung zueinander stehen: Instrumente und
Notenschrift werden durch handwerkliche Techniken und interpretatorische Entschei-
dungen der Musikerinnen und Musiker verbunden zur klanglichen Gestalt einer musi-
kalischen Komposition. Da sich die Interpretationsforschung mit historischen Klang-
gestalten beschäftigt, die durch besondere Quellensorten dokumentiert sind (Ton-/
Filmdokumente, Klavierrollen) oder deren Klangwerkzeuge und Kulturtechniken ver-
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31 Vgl. Peter Kelterborn: Was ist ein wissenschaftliches Experiment?, in: Anzeiger der Arbeitsgemeinschaft

für Experimentelle Archäologie der Schweiz aeas 1 (1994), S. 7–9, und James R. Mathieu: Experimental

Archaeology. Replicating Past Objects, Behaviors, and Processes, Oxford 2002.
32 Vgl. Achim Gründel/Helmut Ziegert: Archäologie und Kriminalistik. Ziele und Wege der Erkennt-

nisgewinnung, in: Archäologische Informationen 5 (1983), S. 175–192.
33 Vgl. Christian Bachhiesl: Zwischen Indizienparadigma und Pseudowissenschaft. Wissenschaftshistorische

Überlegungen zum epistemischen Status kriminalwissenschaftlicher Forschung, Münster 2012, S. 13 f.



fügbar sind (historische Musikinstrumente, Instruktionen zu ihrer Handhabung sowie
Annotationen im Aufführungsmaterial), ist die methodische Parallele zu den Experimen-
talsystemen der retrospektiv arbeitenden experimentellen Archäologie beziehungsweise
der Kriminalistik – mithin die Methodenübertragung – offensichtlich.

Im Nachvollzug einer Tonaufnahme von 1903, in der Joseph Joachim eine selbst
komponierte Romanze interpretiert, wird deutlich, wie Instrumente und historisches
Notenmaterial in einer speziellen Aufnahmesituation interagieren. Zugleich machen
instruktive Texte zur Interpretationspraxis Joachims die zugehörigen Kulturtechniken
identifizierbar und reproduzierbar, wie ein 2015 an der hkb durchgeführtes Experiment
zeigte.34 Darüber hinaus wurde in dem Experiment untersucht, ob Joachim sein Violin-
spiel an die problematische Aufnahmetechnologie mit dem Grammophontrichter ange-
passt hat, etwa durch besonders laute oder akzentuierte Tongebung (Abbildung 3). In
diesem Sinne erweist sich das hier demonstrierte musikhistorische Reenactment als ein
klassisches Experimentalsystem im Sinne Rheinbergers, das zwar durch einen experi-
mentellen Aufbau ein Spielfeld der Fragestellung absteckt, aber zugleich auch unvorher-
sehbare Erkenntnisse zur historischen Musikpraxis generiert.

Gemeinsam ist den oben beschriebenen, auf retrospektive Erkenntnisgewinnung
abzielenden Experimentalsystemen die Rekonstruktion von Prozessen, die in der Ver-
gangenheit liegen. Bezogen auf die historische Interpretationsforschung und insbeson-
dere auf die Interpretationspraxis des 19. Jahrhunderts, die im Zentrum der Forschungs-
aktivitäten an der hkb steht, besteht das Ziel darin, Entscheidungsprozesse historischer
Musiker und Musikerinnen zu rekonstruieren und zu verstehen. Die noch junge Inter-
pretationsforschung kann dabei vom Erfahrungsvorsprung der Archäologie wie der Kri-

A b b i l d u n g 3 Reenactment einer historischen Aufnahmesituation von 1903 (Abbildung

aus einer undatierten Annonce der Gramophone Company, um 1904) am

Beispiel von Joseph Joachims Romanze an der hkb 2015
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34 Vgl. www.youtube.com/watch?v=19_bwbDZAhU (zuletzt aufgerufen am 31. Januar 2018).
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minalistik insbesondere mit dem Herstellen kontrollierter Bedingungen, dem Lesen von
Spuren und nicht zuletzt auch mit den Grenzen rekonstruktiver Forschungsansätze in
Form eines interdisziplinären Austausches profitieren.

Dafür ist die Qualifikation der Forschenden entscheidend, die langjährige Erfah-
rung nicht nur in der professionellen Musikpraxis, sondern auch im experimentellen
Umgang mit den genannten Quellenarten mitbringen sollten. Solche ›performer-re-
searcher‹ finden sich heute vor allem im Bereich der historisch informierten Auffüh-
rungspraxis, in dem traditionell das Erforschen und Rekonstruieren von Kulturtechni-
ken aufgrund musikalischer Artefakte und damit auch eine gewisse Distanz zwischen
einem etwaigen künstlerischen Ausdrucksbedürfnis und der Selbstbeobachtung in ei-
nem kontrollierten Umfeld vorausgesetzt wird. Diese Expertise – vergleichbar den oben
erwähnten ›Archäotechnikern‹ – ist eine notwendige Voraussetzung für die Anwendung
der oben vorgestellten Methoden des Embodiment und des Reenactment.35

b) Embodiment und Reenactment Im Interpretationsexperiment werden Informatio-
nen zu einem konkreten Musikstück oder einer konkreten Praxis aus Text- und Ton-
dokumenten zusammengetragen und mit Hilfe des »close listening« und des Sonic
Visualisers analysiert. Dieses Verfahren und das zugehörige, frei verfügbare Computer-
programm zur Analyse von historischen Tondokumenten wurde 2004–2009 im Rahmen
des britischen Forschungsprojektes charm entwickelt und vorgestellt.36

Auf diesem empirischen Ansatz aufbauend, wurden in Bern weitere Analyseschritte
entwickelt, die sich als Methode des musikhistorischen Embodiment zusammenfassen
lassen. In einem zweiten Analyseschritt werden die Hörbefunde nämlich auf musikprak-
tische Techniken am Instrument bezogen, um die spezifische Interaktion des Körpers
mit dem Instrument zu rekonstruieren (»embodied listening«).37 Im dritten Schritt wer-
den die Analyseergebnisse am Instrument praktisch reproduziert. Oft erweist sich erst
in diesem Stadium, dass dem »embodied listening« die körperliche Praxis als Korrektiv
beigegeben werden muss – gewissermaßen als materieller Widerstand, an dem sich die
Idee bewähren sollte. In diesem Stadium des »aktiven und passiven Embodiments« gilt
es beispielsweise, Fingersätze, Bogenstriche oder Ausdrucksmittel wie Tempoflexibilität
oder bestimmte Portamentotechniken im Detail zu rekonstruieren. Wie häufig bei der
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35 Aufgrund ähnlicher Überlegungen wurde bereits 1933 die Schola Cantorum Basiliensis als Lehr- und
Forschungsinstitut für Alte Musik gegründet, das sich allerdings auf die Musik des 16. bis 18. Jahr-
hunderts konzentriert. Im Kernrepertoire der Romantik liegen jedoch mit den Tondokumenten und
bewegten Bildern viel zahlreichere und aussagekräftigere Dokumentenarten vor als für früheres Re-
pertoire.

36 Vgl. www.charm.rhul.ac.uk und www.sonicvisualiser.org (zuletzt aufgerufen am 31. Januar 2018).
37 Vgl. als Beispiel Köpp: Musikalisches Körperwissen, S. 17 f.

https://charm.rhul.ac.uk/index.html
http://www.sonicvisualiser.org


Aneignung neuer körperlicher Techniken (gut erforscht beispielsweise im Hochleis-
tungssport38) lassen sich zwei Stadien unterscheiden: erstens das aktive Einüben neuer
Bewegungsabläufe unter kontrollierten Bedingungen und zweitens die Automatisierung
ohne eine willentliche Steuerung der Muskulatur.

Nach diesem Schritt, der auf die Lösung von Einzelaspekten ausgerichtet ist, werden
die eingeübten Techniken und Ausdrucksmittel zur Reproduktion komplexer Inter-
pretationsleistungen eingesetzt, nämlich im musikhistorischen Reenactment. In diesem
Schritt zeigt sich meist sehr klar, welche Befunde in der Originalinterpretation gesteuert
wurden und welche unkontrolliert oder zufällig abliefen, denn letztere lassen sich kaum
präzise reproduzieren. Die dank der neuartigen Methode gewonnenen Erkenntnisse
können in wissenschaftlichen und/oder künstlerischen Output münden:

Embodiment und Reenactment als Methoden des Erkenntnisgewinns

1. »Close listening«-Methode nach Leech-Wilkinson 2009 und Cook 2014 (»Was ist zu hören?«)

Die Methode beschreibt eine empirische, computergestützte Auswertung einer historischen Tonauf-
nahme. In Bern wird der Schwerpunkt auf die Höranalyse gelegt, indem eine Partitur in zahlreichen
Hör-Durchgängen sukzessiv mit protokollierenden Symbolen bezeichnet wird. Anders als in den
Sound Studies bildet das Analyseprogramm Sonic Visualiser nicht den Ausgangspunkt, sondern dient
der Ergänzung und Überprüfung von Hörergebnissen.

2. Embodied listening – Hören mit Körpereinsatz (»Wie wird das gemacht?«)

Dieser Schritt konzentriert sich auf jene Informationen, die verraten, wie die Klänge praktisch erzeugt
worden sind, beispielsweise Atempausen, Klanggestaltung, Fingersätze, Pedalgebrauch, Bogen- und
Lagenwechsel usw. Voraussetzung ist eine professionelle musikpraktische Expertise der Forschen-
den.

3. Aktives und passives Embodiment – körperliche Reproduktion (»Wie kann man das nachmachen?«)

Danach reproduziert der Forschende seine Beobachtungen am eigenen Instrument. Dieser Schritt
dient der Verfeinerung der Fragestellung, denn durch die Versuche, ein konkretes Ergebnis zu repro-
duzieren, erschließen sich zuvor unbeachtete Aspekte. Aktive Versuche, einen Klangbefund kontrol-
liert zu imitieren, können auch zur Aneignung neuer Techniken führen, deren Abläufe – ähnlich der
Optimierung einer Sprungtechnik im Leistungssport – vom Gehirn sublimiert werden und keiner
aktiven Kontrolle mehr bedürfen.

4. Reenactment – Identifikation mit einem Modell (»Wie fühlt sich das an?«)
Eine Folge isolierter Embodiment-Übungen kann zur Wiederholung größerer Abschnitte der Vor-
lage zusammengefasst werden. Dadurch sind Erkenntnisse zum musikalischen Zusammenhang
(Phrasierung) aber auch zu intentionalen (gut wiederholbaren) beziehungsweise zu unkontrollierten
(schwer reproduzierbaren) Anteilen einer Interpretation möglich.

5. Wissenschaftliche und/oder künstlerische Expertise (»Was war vorher unbekannt?«)
Neue Einsichten in historische Kulturtechniken sowie deren praktische Aneignung erzeugen eine
zusätzliche Expertise. Diese kann außerhalb des Experimentalsystems auch künstlerisch eingesetzt
werden, beispielsweise in der historisch informierten Musikpraxis.
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38 Vgl. beispielsweise Skill Acquisition in Sport. Research, Theory and Practice, hg. von Nicola Hodges und
A. Mark Williams, London 2012.



Für Rekonstruktionsversuche, die bei Aufführungen vor der Erfindung der Tonaufzeich-
nung ansetzen, ist die Embodiment-Methode ebenfalls anwendbar, wenn die Beschrei-
bung der interpretationspraktischen Details detailliert genug ist. Dies ist regelmäßig bei
instruktiven Notenausgaben und ähnlichen Texten der Fall, denn diese richten sich
ausdrücklich an professionelle Musikerinnen und Musiker, die in der Lage sind, die
schriftlichen Instruktionen am Instrument umzusetzen – ähnlich einem virtuellen Meis-
terkurs. In diesem Fall setzt das Experiment mit dem dritten Schritt »Aktives und passives
Embodiment« ein. Dabei muss jedoch zusätzlich der Subtext der Instruktionen mit-
gelesen beziehungsweise mitrekonstruiert werden, denn in der Regel ist in den Kom-
mentaren nur verschriftlicht, was der Autor für notwendig hielt: Vermeintlich selbstver-
ständliche Elemente der Spielpraxis bleiben unerwähnt und müssen durch begründete
Auswahl von inhaltlich relevanten Quellen ergänzt werden. Dies können sowohl weitere
Texte (etwa an Anfänger gerichtete Instruktionen) als auch Tondokumente beispielswei-
se aus einer etwas späteren Zeit sein. Im zweiten Fall sind die Anfangsschritte (1. Close
listening, 2. Embodied listening) an dieser Stelle einzuschieben.

Im Rahmen des musikhistorischen Embodiments wurden erstmals auch frühe
Filmdokumente herangezogen, um die in Schriftquellen fehlenden Detailinformationen
zur (notwendigerweise bewegungsgesteuerten) Tonerzeugung zu gewinnen. Wie bei den
Tondokumenten vor und nach der Erfindung des elektromagnetischen Mikrofons und
den Notenrollen für Reproduktionsklaviere muss auch der Auswertung von Filmdoku-
menten eine quellenkritische Bewertung vorausgehen. Immerhin wird deutlich, dass
zeitgleich mit den instruktiven Texten zur Bewahrung der musikalischen Tradition des
19. Jahrhunderts seit den 1920er-Jahren das neue Medium Film ausdrücklich auch zur
Dokumentation herangezogen wurde.39 So erfasst beispielsweise ein Amateur-Stumm-
film des sich einspielenden Geigers Bronislaw Huberman (1882–1947) von 1929 die Dau-
menführung bei absteigendem Lagenwechsel. Weil der Geiger während der Aufnahme
zufällig im Zimmer auf und ab lief, ist er für einmal von hinten zu sehen, von jener Seite,
die im normalen Konzertvortrag vom Publikum abgewandt ist (Abbildung 4).40

Diese rare Episode belegt, dass die Finger zuerst in die tiefere Position wechseln,
bevor der Daumen nachgezogen wird, anstatt – wie heute üblich – gleichzeitig mit den
übrigen Fingern hinuntergeschoben zu werden. Hieraus wird ersichtlich, dass die Vio-
line nicht fest unter dem Kinn eingeklemmt war, sondern die linke Hand immer noch
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39 Beispielsweise bereits 1926 – gleich nach der Erfindung des Tonfilms – in einer didaktischen Ton-
filmreihe der Berliner Hochschule für Musik; vgl. Dietmar Schenk: Die Hochschule für Musik zu Berlin.

Preussens Konservatorium zwischen romantischem Klassizismus und neuer Musik, 1869–1932/33, Berlin 2004,
S. 262.

40 Für den Hinweis auf diesen Stummfilm möchte ich Clive Brown herzlich danken.



eine stabilisierende Funktion hatte. Dieses auf den ersten Blick rein technische Detail
wirkt sich auf eine größere Bereitschaft zu hörbaren Lagenwechseln (Portamento) aus
und zeigt, wie bei einer historischen Violinhaltung mit freierem Kinn die Bogenführung
und damit die Klangwirkung so modifiziert werden, dass sie in den Details der Inter-
pretationsanalyse ihre haptische Entsprechung finden – und im Interpretationsexperi-
ment körperlich nachvollzogen werden können.

Der performative Nachvollzug der Erkenntnisse, die aus der kontextualisierten Ana-
lyse der Text-, Ton- und Filmdokumente gewonnen wurden, ist dabei noch nicht als
künstlerische Tätigkeit zu verstehen, sondern als Methode, neues Wissen zu generieren.
Denn obwohl die Archäotechniker am Instrument Klänge (re)produzieren, sind diese
Klänge nicht das Ergebnis künstlerischer Entscheidung, sondern sie sind durch die
kontrollierten Bedingungen des Interpretationsexperiments (beziehungsweise des Ex-
perimentalsystems) vorgegeben. Ähnlich wie in der experimentellen Archäologie und im
historischen Reenactment müssen im Interpretationsexperiment auch historische Ori-
ginalinstrumente eingesetzt werden, die auf die haptischen Aspekte der Forschungsfra-
gen eingestellt sind. Der Entstehungsprozess von Wissen im Interpretationsexperiment
wird dokumentiert und ausgewertet, um die Fragestellungen bei einer Wiederholung des
Interpretationsexperiments gegebenenfalls verfeinern zu können.

Durch eine Verknüpfung dieser instruktiven Texte mit historischen Ton- und
Filmdokumenten wurde also eine Interpretationsanalyse entwickelt, die durch die expe-
rimentelle Methode des musikhistorischen Embodiments auch die körperliche Erfah-
rungsebene der Klangproduktion in den Erkenntnisprozess miteinbezieht. Dank dieses
Ansatzes werden die aktuell von der systematischen Musikwissenschaft dominierten
Sound und Performance Studies um die Perspektive der historischen Musikforschung
bereichert und zugleich die konkreten musikpraktischen Ausdrucksmittel beschrieben,
durch die sich die Interpretationsstile des 19. Jahrhunderts, die für die besondere Wir-
kung romantischer Kompositionen verantwortlich sind, voneinander unterscheiden.

A b b i l d u n g 4 Bronislaw

Huberman (1882–1947) beim

Einspielen, privater Stumm-

film, Cincinnati/Ohio 1929

www.youtube.com/watch?v=

oOWpp_wrsFM (zuletzt auf-

gerufen am 31. Januar 2018)
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Die Tatsache, dass Textquellen den Ausgangspunkt der Berner Forschungsaktivitäten
zur historischen Interpretationsforschung bilden, widerspricht dem Konzept der Per-
formance Studies, die spätestens seit dem ›linguistic turn‹ allen textlichen Dokumenten
mit gut begründetem Misstrauen begegnen. Insofern schließt der Aufbau antizyklisch
eine Lücke, die aus den konzeptionellen Grundlagen der neueren Forschung resultiert.
Zugleich kennzeichnet der Begriff ›historische Interpretationsforschung‹ einen Sonder-
weg, der sich von den angelsächsischen Performance Studies, aber auch von der traditio-
nellen Aufführungspraxis-Forschung unterscheidet und auf Entscheidungsspielräume
beim Aufführen von Musik seit dem 19. Jahrhundert bezogen ist. Dieser Blickwinkel ist
darin begründet, dass ›Interpretation‹ als Begriff für musikalische Aufführungen nicht
nur relativ jung ist, sondern zugleich auch bis ins frühe 20. Jahrhundert eine bestimmte
Haltung des musikalischen Vortrags kennzeichnete, die es vorher in dieser Form nicht
gab, nämlich das Zurschaustellen individueller künstlerischer Entscheidungen in einer
Aufführung.

Schließlich wäre es auch denkbar, die Erfahrungen des kontrollierten Embodiments
auf Musikstücke zu übertragen, zu denen es keine oder nur eine geringe Zahl von kon-
textualisierbaren Quellen gibt. Bei solchen Aufführungen wäre die Grenze zu einer
künstlerischen Forschungsleistung überschritten, denn hier wird eine Expertise aus wis-
senschaftlicher Forschung in einen Bereich übertragen, der sich der strengen Wieder-
holbarkeit entzieht und der Entscheidungen verlangt, die sich nicht in allen Einzelheiten
durch Quellen rechtfertigen lassen. Die Grenze zwischen diesen Präsentationsformen
darf jedoch nicht verwischt werden. Ziel bleibt es, den Entscheidungsspielraum einer
historischen Interpreten-Persönlichkeit im Rahmen der von ihr vertretenen Traditionen
und Überzeugungen zu erforschen und zu bestimmen und unterschiedliche Lösungen
zu benennen, mit denen dieser Spielraum – auch in einer heutigen, historisch informier-
ten Aufführung – ausgefüllt werden kann.
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