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Musikalische
Paradiesvogel-Scheifse

Wider das ,,Spezialistentum® der Streicher in der Alten Musik -

eine Polemik mit erstaunten Zwischenfragen

Reinhard Goebel

Man fasst es kaum: Noch bis in die
1990er Jahre ldcherlich gemacht, ist
der umfassende Historisierungs-
prozess — zumindest in Deutschland -
in der Mitte der Musikwelt angekom-
men. Kein Orchester, das nicht
wenigstens einmal im Jahr ,,Barock“
auf dem Programm hat, kein junger
Pianist, der ohne Kenntnis alter
Klaviere auf den Steinway eindrischt,
kein Spitzengeiger, der nicht wenigs-
tens zwei verschiedene Bogen-Model-
le im Kasten hat... Kenntnisse, zu-
mindest Ahnungen in Sachen Auf-
fiihrungspraxis gehdren inzwischen
zum guten Ton und das friiher auf
1600 bis 1750 eingestellte Pendel
reicht inzwischen bis 1850 — mit einer
Menge ernsthafter Fragen und allzu
berechtigter Zweifel bezogen auf die
Expertenschaft jener, die den weniger
expansiv-erfindungsreichen Musi-
kern halt immer um ein entscheiden-

des Jahrzehnt voraus sein miissen.

Um es klar zu sagen: Diejenigen, die gestern
noch ,,in Biber machten®, heute Schumann
und morgen Brahms ,authentisch® auffiih-
ren, sind selbsternannte und vom Feuilleton
nach-gekiirte ,,Spezialisten* fiir ohnehin und
eh’ alles, Sandmannchen fiirs Auge — ,bitte
Schubert-Bogen mitbringen“ — und Obhr:
»Stimmung bitte 437“. Irgendein verdrehtes
Disktinktionsmerkmal ldsst sich immer noch
irgendwo ausbuddeln.

Wahrend ,,moderne®“ Orchester, Quartette
und Solisten von der Arbeit mit erfahrenen
Stilisten ungeheuer profitieren, da sich ihnen
gleichsam en passant die Genese, aber auch
die Riickabwicklungsmdglichkeit bestimmter,
vermeintlich felsenfester und daher meist
mit dem Adjektiv ,,natiirlich“ versehener ds-
thetischer Positionen erschliet, sammelt
sich in der Szene der Alten Musik inzwischen
eine Menge schmalspurig ausgebildetes
Streicher-Personal, dessen Horizont in der
zweiten Lage endet, das aber jeden Eindring-
ling mit rollenden Augen und ,,Total modern“-
Buhrufen zu diskreditieren versucht. Was
dem Teufel Kreuz und Weihwasser, das sind
diesen Kinnhalter und Stiitze — und man fragt
sich ratlos, was derartig irregefiihrte Musiker
wohl in zwanzig Jahren machen mégen. Denn
uniiberhorbar ist, dass modern ausgebildete
junge Streicherinnen und Streicher heute
grundsatzlich mit Vibrato vorsichtiger umge-
hen, als es in den Hochzeiten des Karajanis-
mus Mode-Regel war, und dass sie, wenn sie
methodisch korrekt eingefiihrt werden, Vival-

dis Opus 3 hinrei3end viel besser spielen. Und
begierig auf Neuland a la Biber sind sie auch!

Das, was die Protagonisten der Alte-Musik-
Szene mit ihren Ensembles entwickelt haben,
geht also mehr und mehr in die traditionellen
Klangkarper iiber - wie erfreulich! Werden
die Spezial-Ensembles womdglich auf Dauer
iberfliissig?

Ja. Wenn sie sich nicht durch &uBere und innere
Qualitaten neue Standards setzen, wird sie das
Schicksal der Marginalisierung treffen. Leider
gibt es in toto nur wenige Musiker, die die
Sinnhaftigkeit oder Sinnlosigkeit ihres Tuns
standig hinterfragen. Viel zu viele tendieren
zum Weiterdudeln...

Deutet man die Zeichen der Zeit richtig, dann
sind die Tage der schwédcheren ,Spezialisten®
bald gezdhlt. Aber wo sind die starkeren, wo
sind stabile junge Ensembles, die durch Kon-
tinuitat und Qualitat ihrer Arbeit glanzen? Ich
kenne nur das franzosische Ensemble Dide-
rot, gefiithrt von dem in London héchst mo-
dern ausgebildeten Geiger Johannes Pram-
sohler.

Auch in der Geiger-Generation, die dem his-
torisch orientierten Musizieren zu Anerken-
nung, Erfolg und beruhigender Normalitat
verhalf — ganz gleich, ob sie an der friihen
Normung des Klangstils aktiv beteiligt waren
oder ihn sich schnell zu eigen machten, ihn
via Schallplatte und CD adaptierten —, war die



klassisch orientierte Ausbildung mit Kreut-
zer, Rode und Dont die Grundlage. Die Spe-
zialisierung, bei Studienbeginn schlicht un-
denkbar, erfolgte im Lauf des Studiums, wel-
ches aber meist herkdmmlich abgeschlossen
wurde.

Alle fiihrenden Geigerinnen und Geiger ka-
men und kommen vom modernen Instrument,
ganz offenbar ohne Schaden genommen zu
haben, und arbeiteten meist jahrelang ,,zwei-
gleisig“. Dennoch erlauben sie heute als
Ausbilder 18-Jahrigen das Ausblenden von
200 Jahren hinreifiender Violinmusik und das
Herumstochern in ,,musikalischer Paradies-
vogel-ScheiBe“ von Mealli und Matteis. Das
vermeintliche Erlernen der Technik(en) ,,am
Stiick®, die nahezu strikte Ablehnung jeg-
lichen Etliden-Werks jiingeren Datums, aber
auch die Ignoranz der Lehrmethoden Giusep-
pe Tartinis oder Francesco Geminianis produ-
ziert ein Heer von chancenlosen ,,Barock®-
Geigerlnnen, die sich vornehmlich mit zwei
skordierten Biber-Sonaten (IV und X aus den
»Mysterien-Sonaten®) und zwei Castello-So-
naten horen lassen. Bei einem grof3en inter-

nationalen Wettbewerb im Jahr 2014 mit Zu-
lassung sowohl von ,Historikern*“ als auch
modernen Geigern waren von der ersten
Gruppe Uberwiegend desastrdse Leistungen
zu horen und fiir die meisten von ihnen war
in der zweiten Runde Schluss.

Ist es demnach grundsatzlich richtig, mit einer
traditionellen Ausbildung zu beginnen und sie
im Sinne der Entwicklung der Virtuositat so
weit wie moglich zu treiben? Ohne Angst, dass
die traditionelle Ausbildung zu einer Déforma-
tion professionelle fiihrt, die den Zugang zu
Spielweisen der Alten Musik erschwert?

Ich halte die traditionelle Ausbildung fir richtig,
vor allem aber fir zeitgemaR und der umfassen-
den Bildung wegen fiir erforderlich. Worin sollten
die besonderen ,Spielweisen der Alten Musik”
bestehen? Geigespielen besteht aus Fingerfall,
barrierefreiem Strich moglichst rechtwinklig iber
die Saiten und Koordination. Ich kenne keine
barocken Sonderbewegungen! Vom , historischen”
Beginn rate ich dringend ab, denn die Historie
liefert keinen Sevtik.
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Gibt es dann einen bestimmten Zeitpunkt,
wann sich ein Abbiegen empfiehlt?

ErfahrungsgemaB wird das (wenige) Wissen
iiber das Uben im Barock (etwa Tartinis Brief an
Lombardini-Sirmen) ignoriert und nicht in die Tat
umgesetzt. Ob und ab wann man ,,zweigleisig”
fahren sollte, dariiber entscheidet allein die
Interessenlage des jeweiligen Musikers. Ich
selbst habe das im Alter zwischen 18 und 23
Jahren getan und habe dann den Spezialisten-
Weg eingeschlagen.

Die habituelle Verweigerung der Qualitatsfra-
ge durch die ,,Spezialisten“ bezieht sich auch
aufs Repertoire. Peu a peu wurden friiher als
Repertoire gehandelte Kompositionen aus
dem modernen geigerischen Kanon gestri-
chen, ohne dass sich die Barock-Spezialisten
nun dieser Werke anndhmen. Handels D-Dur-
Sonate HWV 371 ist hier ebenso zu nennen
wie die Vitali-Chaconne, Le Tombeau von
Jean-Marie Leclair oder die Sonata D-Dur von
Pietro Nardini. Das Ausweichen auf bizarres
Nischen-Repertoire, wo es vermeintlich nicht
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so auffallt, wenn Zweiunddreifigstel wie Sech-
zehntel und Halbe wie Viertel gespielt wer-
den, lasst die Qualitdtsfrage des geigeri-
schen Handwerks erst gar nicht aufkommen:
Gefiihlte 95 Prozent vor allem der jiingeren
Spezialistinnen und Spezialisten sind mit den
genannten Standard-Werken hoffnungslos
iberfordert.

Ein klassisch orientiertes Streicher-Studium
hinterldsst keinerlei Deformationen, keine ir-
reparablen Schdaden und verunméglicht auch
nicht die Spezialisierung nach dem Master-
Studium. Weder in der Behandlung der Violi-
ne zwischen 1600 und 1800 noch in der des
Violoncello gibt es irgendwelche exklusive
Spielweisen und Techniken, die man je frither
desto besser lernt. Das Spiel auf Streichinst-
rumenten bestand und besteht, seit die Inst-
rumente um 1550 in Cremona ,erfunden®
wurden, aus links Fingerfall und Finger-
hebung, rechts dem rechtwinkligen Ziehen
des Bogens sowie der Koordinationsaufgabe.
Es gibt keine barocken Sonderbewegungen
beim Violinspiel, kein verbrdmend’ Blend-
werk bzw. optisches Zierrat, wie sie ,,die Sze-
ne“ inzwischen in einer Menge von fachliche
Distinktion beschwdrenden Ersatzbewegun-
gen entwickelt hat. Barock, galant, klassisch
und romantisch sind stilistische Primar-Krite-
rien der Kompositionsweise, nicht aber einer
violinistischen Auffiihrungspraxis.

Wird die Interpretation Alter Musik nicht
besser, wenn ausschlieBlich alte Instrumente,
alte Bagen, alte Stimmungen zur Anwendung
kommen?

Unfug: Es ist der Kopf, der die Musik macht, nicht
das Instrument! Grundsatzlich geht auf jedem
Instrument alles, nur manches geht auf den
jeweiligen Original-Instrumenten besser. Immer
aber entscheidet der Spieler tber die Qualitat
der Darbietung. Fir mich war die ErschlieBung
vollig unbekannten Repertoires ohne tradierte
Spielregeln der wesentliche Beweggrund, einer-
seits zum Original-Instrument zu greifen. Ande-
rerseits griff ich aber auch zum Buch, zu Biichern,
um die Spielregeln und ihr Warum und Weshalb
selbst zu erkunden. Der Gedanke an Revolution
und Aufruhr lag mir véllig fern. Ich bin kinst-
lerisch-sachlich mit einem Werk in (m)einem
Elfenbeintirmchen und beziehe mich grundsétz-
lich nicht auf vorhergehende Interpretationen.

Schon an der Bogenhaltung mancher ,,Spe-
zialisten®“ kann man die Verwirrung im Allge-
meinen wie auch im Besonderen ablesen: Ein
nahezu rechtwinklig zum Unterarm hin abge-

bogenes Handgelenk und ein Bogengriff weit
oberhalb des Froschs sollen Kennerschaft
signalisieren — sind aber kaum mehr als die
Umsetzung fragwiirdiger Gemdlde in die gei-
gerische Realitdt, wozu schon der Biber-Zeit-
genosse Johann Jacob Prinner den bissigen
Kommentar gab: Der Maler hatte mehr Ah-
nung vom Pinsel als vom Bogen. Warum
nicht einfach der Abbildung in der Violin-
schule Leopold Mozarts folgen? Was soll das
Gerede von Schwerpunkt-Verlagerung? Wa-
rum sollte ich denn den Schwerpunkt verla-
gern und dabei auf gut fiinf Zentimeter
Strichlange verzichten?

Was es gleichwohl gibt — fiir mich ist das die
»conditio sine qua non“ jeglichen historisch
orientierten Musik-Machens —, ist die intel-
lektuelle Durchdringung von Form und Stil,
des einem jeden Werk immanenten Theorie-
Gebdudes sowie die Eingebundenheit der
Komposition in die diversen Groéfier-hcher-
weiter-schneller-Koordinaten ihrer Entste-
hungszeit.

Immer bezogen sich Kunstwerke aufeinan-
der, denn Komponieren war bis 1800 eine
Leistung des Kollektivs, einem Staffellauf
vergleichbar: Man nahm an und gab weiter
(um einen kiinstlerischen Mehrwert berei-
chert — Mattheson nennt es in der Tat ,,Zin-
sen“). An einem populdren Beispiel erldutert:
Die moderne Interpretation der Ciaccona aus
Bachs d-Moll-Partita verwaltet die vergange-
nen hundert Jahre Interpretationsgeschichte,
wahrend die historisch-kritisch orientierte
Methode die Uberaus widerspriichlichen
Aussagen zum Themenkomplex Chaconne-
Passacaglia der hundert Jahre zwischen 1620
und 1720 beackert, zur Kenntnis nimmt und
aus der Genealogie des Bach’-schen Zwitters
— der theoretische Mainstream formulierte,
dass Chaconnen in Dur und recht flott, Pas-
sacaglien hingegen in Moll und langsamer zu
nehmen seien — ihren Deutungsansatz be-
zieht.

Ernsthaft weitergedacht, ergibt sich an die-
sem Punkt die Gretchen-Frage, ob und wie
und warum denn {berhaupt ein Musizieren
historischer Musik bewusst ,,un-historisch*
orientiert sein kann und von wo, aus welcher
Quelle ein diesen Weg einschlagender Kiinst-
ler seine Inspiration gewinnen mag, auch wo-
mit er seine Interpretation abzusichern und
deren Raison d’etre zu erkldren gedenkt. Es
ist der Historismus-Bewegung gleichsam no-
lens-volens gelungen, die so essenzielle Dis-
kussion angestofRen und ohne Chef-Vorden-
ker gleichsam aus der Praxis, aus der Auffiih-
rungspraxis heraus in die Mitte der Musik-

welt katapultiert zu haben: Schadet Wissen
der Kunst? Oder anders formuliert: Was muss
ich in einen Menschen hineinschiitten, um
Kunst herauszubekommen?

Es ist also maglich, viel zu wissen und
dennoch unbeschwert zu spielen?

Es ist ja nicht ,Wissen” gefragt, sondern Durch-
blick. Und dieser provoziert und befeuert gera-
dezu die musikalische Begeisterung und den
Schwung. Meine Arbeitsweise mit modernen
Orchestern ist: Lieferung von bis auf Punkt und
Komma eingerichtetem Material und in den
Proben Erklarung der Form, der Figuren, des
geistigen Zusammenhangs von Werk und Zeit...
Die Wirkung konzertanter Darbietung von Musik
des 18. Jahrhunderts beruht zu 50 Prozent auf
der Qualitat der Komposition, die anderen 50
Prozent liefert die wissende Nachzeichnung
durch die Instrumentalisten. Das Publikum ist
durchaus imstande, die Klugheit, die geschlos-
sene Raison d’etre einer Darbietung wenn nicht
2u héren, dann doch zu empfinden.

Da das Komponieren bis 1800 grundsatzlich
mimetischer, die Natur(en) in irgendeiner Wei-
se nachahmender Art war — rare Ausnahmen
von Carl Philipp Emanuel Bach und Mozart
bestdtigen diese Regel —, sollten tonange-
bende Musikerinnen und Musiker die Regeln
der Dechiffrierung kennen und beherrschen.
Es tut der Kunst wahrlich keinen Abbruch zu
wissen, dass Haydn hdufig menschliche Cha-
raktere nachzeichnete oder die ,,Brandenbur-
gischen Konzerte* Bachs ein Herrscherbild
sind: Uber die Jagd geht’s zu Fama und ihrer
Ruhm verkiindenden Trompete, dem Eifer
folgt der gute Hirte mit gleich zwei Blockfl-
ten, Mars wird vom sii3en Klang des Traverso
beruhigt und begleitet vom Klang der Viole
da braccio und der Viole da gamba sinkt
dann auch der Fiirst ins Grab.

Stort dieses Wissen die ,,Kunst-Produktion“?
Ist es wirklich nebensdchlich — oder nicht
doch die inspirierende Hauptsache? Oder
sind nicht eher ,,Improvisation“ und ,,Verzie-
rungskunst® leere Worthiilsen aus dem dis-
tinktiondr bedachten Arsenal der Barockis-
ten?

sind , Klassiker” nicht fiir Improvisation
versaut? Sie beschreiben oft selbst das Gefiihl,
dass Millionen geiibter Tonleitern und Drei-
kldnge, die tief verinnerlichten Patterns,
Ausdrucksmuster, Klangvorstellungen der
klassischen Geigenkultur sie quasi unfahig
machen zu improvisieren.
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Klassik und Improvisation sind tatsachlich die
am weitesten voneinander entfernten Punkte
musikalischer Anforderungen, fast schlieRen sie
einander aus: Ausnahmen bestatigen die Regel.
Doch warum das Crossover erzwingen? Es liegt
zwar voll im Trend, aber Barbra Streisand mit
Handel ist ebenso wenig abendfillend wie
David Garret mit den ,Vier Jahreszeiten”. Just
do, what you can best!

Im Bereich der Alten Musik improvisiert man
nicht, man ornamentiert allenfalls, man er-
z&hlt eine vorhandene Text-Vorlage mit teils
umschweifigen Erkldarungen, teils anderen
Worten nach. Diese Techniken sind erlernbar,
sie erfordern nur wenig Ingenium. Wie immer
und tiberall kommt man hier durch Einsicht
zur Durchsicht, durch Analyse zur Erkenntnis
von wesentlichen und willkiirlichen Verzie-
rungen. Erstere werden immer benotigt, auch
und gerade weil sie nicht notiert sind, die an-
deren hingegen sind nur den Solisten vorbe-
halten. Gut bzw. iberzeugend ornamentieren
zu kdnnen, bedarf stindiger Ubung.

Aber die meisten heutigen ,Spezialisten®
schaffen noch nicht einmal einen intellektu-
ellen Einstieg, sondern halten einen ausge-
fillten Quartsprung bereits fiir atemberau-
bend kreativ. Da der Gesamtbestand einer
barocken Komposition in der Harmoniefolge
des Continuos liegt, konnte man verschiede-
ne Arten der Ornamentik auch an Hdanschen
klein lernen. Ja, ich weif3: Das Lied ist keine
Originalkomposition.

Welche Aufgabe stellt sich nach alledem fiir
die Hochschulen? Braucht jede Hochschule
heute, angesichts der Omniprasenz der Alten
Musik im zeitgendssischen Musikleben, ein
entsprechendes Institut?

Ausgerechnet mir diese Frage zu stellen, ist
gefahrlich: Ich bin elitar, ausgesprochen elitar!
Sicher muss eine Hochschule in die Breite gehen,
auch zahlenmaRig etwas vorweisen konnen.
Aber ich sehe zu wenige , Speerspitzen”, die aus
diesem Heer von ,mittleren Talenten” heraus-
ragen. Die Hochschulen machen schon sehr viel
und es muss die Frage erlaubt sein, ob das Gros
der Studierenden die ihnen gegebenen Maglich-
keiten Gberhaupt wahr-, vielleicht sogar ,in
Anspruch” nimmt.

Hochschulen sollten nach meinem Dafirhalten
umfassend gebildete Stilisten fir die Bereiche
18., 19. und 20. Jahrhundert haben, die den
Studentinnen und Studenten klarmachen, dass
Musik nur ein Teil der gesamt-kinstlerischen
AuRerungen einer Epoche ist, die ihnen die
epochal unterschiedlichen Beweggriinde und
Zielsetzungen ihrer Kunst erklren kdnnen und
durch geschickte (In-)Fragestellungen das
ubiquitére ,Also ich finde” abgewdhnen. Diese
Aufgaben konnen nicht mit einem Master-
Studium in Kulturmanagement bewaltigt werden,
sondern erfordern erfahrene , Zwischenschaft-
ler”, die fir ihr Fachgebiet brennen!

Die aufgespiefiten Missstande betreffen nicht
ausnahmslos, aber doch im Wesentlichen die

Violinfamilie. Matthduspassion oder Weih-
nachtsoratorium mit modernen Instrumen-
ten? Wer will sich als Dirigent oder Chorleiter
schon als ewig-gestrig outen. Und so ver-
steckt man/sich dann im Grosso eine Menge
Fudvolk, das ,,l6rningbeiduing* zum ,,Spezia-
list“ wird. Im Zuge dieser Entwicklung sind
echte ,,full-time“-Ensembles mit eigenem Re-
pertoire so gut wie ausgestorben, Telefon-
Begleit-Orchester, in denen immer wieder die
gleichen Leute unter jeweils anderer Flagge
sitzen, die Regel.

Das grundsétzliche Unbehagen an jeglicher
Kritik und der entschieden selbstreferenziel-
le Charakter der meisten Darbietungen der
Szene sowie dreilig Jahre, die vorbeigingen,
ohne die notwendige Zunahme an kiinstleri-
scher und technischer Qualitat zu liefern, las-
sen die aufkommende junge Generation der
Nicht-mehr-nur-Spezialisten als grofe Hoff-
nungstrager erscheinen. Mit ihnen an einer
duBeren und inneren Runderneuerung der
historischen Auffiihrungspraxis zu arbeiten:
mein hochstes Anliegen und tdgliches Ver-
gniigen! il
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