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Pragnant fasst der Untertitel den Gegenstand des Buches: eine Theorie der
musikalischen Interpretation, also der Auffihrung musikalischer Werke, und
zwar im Zeitalter von Aufnahmetechnik und massenmedialer Verbreitung
sowie Verfligbarkeit solcher Einspielungen. Kaum tberraschend, dass fiir
diese gleichermaflen musikwissenschaftlich wie philosophisch angelegte
Studie die einschliagigen Texte Theodor W. Adornos zentrale Referenzen lie-
tern, im Besonderen das Fragment gebliebene und erst 2001 aus dem Nach-
lass herausgegebene Projekt Zu einer Theorie der musikalischen Reproduktion. Doch
handelt es sich beim vorliegenden Buch von Elvira Seiwert keineswegs um
sekundierende Literatur, die vornehmlich jene Notizen und Entwiirfe zu ei-
nem geschlossenen Ganzen zusammenfugt, das Ergebnis sodann in die mu-
siktheoretische Abteilung der Adorno-Schriften einreiht, um schlieBlich einen
weiteren Forschungsgegenstand im Gebiet der Adorno-studies etabliert zu ha-
ben. Vielmehr geht es hier um ein eminent sachhaltiges Problem, das sich
kursorisch folgendermallen formulieren lieBe: Musik als sinnlich erklingende
Kunst bedarf der Auffithrung, mithin ihrer Interpretation durch Musiker.
Wihrend bis zur Erfindung der Aufnahmetechnik dafiir jedes Werk Mal um
Mal neu gespielt werden musste, suggerieren die technischen Innovationen,
mit thnen lieBen sich die Interpretationsanforderungen relativ simpel 16sen:
etwa, indem eine ein fur alle Male giiltige Interpretation der Werke eingespielt
und damit fiir die Nachwelt konserviert wird; oder gar, indem digitale Re-
chenprogramme den Musikern ihre Aufgabe gleich ganz aus der Hand neh-
men, wobel der Notentext vermittelst Computer direkt in Klang umgewandelt
wird, jeden Notenwert und Takt exakt und metrisch korrekt wiedergebend.
Eine Idee, die so neu nicht ist, wie Seiwert eindriicklich gleich im ersten Ka-
pitel zeigt. Bereits in romantischer Epoche nidmlich hatte E.T.A. Hoffmann
schriftstellerisch gezeigt, dass selbst eine vermeintlich perfekte Automaten-
Musik das Problem musikalischer Interpretation nicht l6sen kann.

Seiwerts Versuch, das vertrackte und zuweilen widerspriichliche Verhalt-
nis von Auffithrung und Werk auszuloten, sprengt die diszipliniren Grenzen.
Geht es etwa um Fragen wie: ,Was ist musikalische Zeit?* oder: ,Was hat es
mit der Doppeldeutigkeit des Begriffs ,Interpretation® auf sich?‘, so ist die zu-
standige Musikwissenschaft auf philosophische Hilfe angewiesen, auf Be-
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griffsklirung genauso wie auf Deutung. Zugleich bricht das Buch die akade-
mische Form auf, ist angereichert und versetzt mit Manuskriptausziigen zahl-
reicher Rundfunksendungen der Autorin, die sich zwar in anderem Medium,
aber im gleichen Problemfeld bewegen (Stichwort: Musikarchiv). Hier kommt
der Rundfunk selbst zu Wort, seine Potentiale genauso wie seine
kulturindustriellen Sackgassen. Bei letzteren denke man durchaus an im Digi-
talen herumgeisternde Archive (youtube, spotify etc., auch wenn sie im Buch
nicht eigens genannt werden), in denen man zwar beinahe jedes beliebige Mu-
sikstick wird finden kénnen. Doch hier wie im staatlich finanzierten Rund-
funk, um den es Seiwert oftmals geht, und in den meisten anderen Fillen
tolgt die Auswahl der Interpretationen kaum dem Kriterium, ob in ihnen der
Gehalt eines Werkes tatsichlich horbar wird. Eher orientiert sie sich an den
Fetischen des Musikbetriebs: groen Namen, hohen Produktionskosten und
eingangig gewordenen Spielweisen, die angenehm zu héren sind, denn es soll
erbaulich klingen, nicht irritierend. Das Buch spiirt der Kulturindustrie somit
nicht dort nach, wo sie vermeintlich hingehért, nimlich im Populiren; hinge-
gen — und durchaus provokant — in den heiligen Hallen der Hochkultur. Und
schlieBlich im Wissenschaftsbetrieb selbst, der sich tiiber den populiren Rund-
funk erhaben wihnt. Auf die (falsche) Alternative ,,Universitit versus Mas-
senmedium*® (13), also Radio, antwortet Seiwert: ,,Die vorliegende Arbeit nun
denkt sich diesbeziiglich vermittelnd* (13), sie beabsichtigt namlich ,,selber
medial vorzugehen® (13). Im Verfahren von , Kommentar, Konstellation,
Montage* (16) nahert sie sich von ganz verschiedenen Seiten ihrem Gegen-
stand an. Neben jenen Rundfunkmanuskripten und den musikphilosophi-
schen Erwigungen Adornos sind es insbesondere die Texte Walter Benja-
mins, welche die Fahrten fir die Auseinandersetzung legen. Im Folgenden
seien einige solcher Konstellationen aufgegriffen.

Mode oder Modernitat?

In seinen Notizen zu den Darmstidter Ferienkursen fur Neue Musik 1954,
die in das Umfeld seiner Reproduktionstheorie gehéren, schreibt Adorno:

Gegen hermetische Absonderung neuer Musik, keine spezialistische Sekte. Dadurch
alte museal[.] Versuch dies zu durchbrechen, alte aktualisieren. Nicht modernistisch
aufputzen, sondern fragen: was kénnen wir tber die traditionelle Musik an der neuen
lernen. Dies Thema des Kurses. (Adorno 2001, 320)

Adorno wollte mit seinem Kurs bei der jungen Komponistengeneration im
Nachkriegsdeutschland ein Bewusstsein daftir wecken, wo musikalische
JLAvantgarde® aufzusuchen wire: nicht in der sich stindig uberbietenden
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Technisierung der Neuen Musik wie etwa im Serialismus, der am Ende alles
Ausdruckartige und Subjekthafte tilgen muss; sondern das Gesuchte wire in
derjenigen Musik zu finden, die das musikalische Material ihrer Zeit so be-
handelt, dass die inneren Widerspriiche solchen Materials zutage treten und
asthetisch erfahrbar werden. Modern also ist nicht immer notwendigerweise
dasjenige, was gerade in Mode ist, also fiir sensationell gehalten und als Hype
gehandelt wird. Modern ist ein Problembewusstsein und ein feinsinniger Um-
gang damit.

Adornos Notiz kénnte gleichsam als ein Motto Seiwerts Buch vorange-
stellt sein, denn hier geht es gleichfalls um das inverse Verhiltnis von Altem
und Aktualitit in fortschrittlicher Musik. Besonders frappant muss diese Un-
terbrechung und Umkehrung einer gewohnlichen Zeitvorstellung, die immer
nur das Gegenwirtige (= Zeitgenossische) als aktuell gelten lasst, im Medium
des Rundfunks wirken; ist es doch Tendenz der Radiotechnik, via Live-Uber-
tragung eine unmittelbare Teilhabe am Tagesgeschehen zu beschworen. Weit-
aus schwieriger hingegen, die Aufmerksamkeit auf tatsichlich Neues im Ver-
gangenen zu lenken, das durch technische Entwicklung tberholt und histo-
risch erledigt erscheint. Einige der im Buch dokumentierten Sendungen Aus
demr Musikarchiv wollen gerade das bewerkstelligen.

MaBstab der Modernitit einer Interpretation wire insofern, ob sie das
Aktualititspotential auch sogenannter alter Musik zum Klingen bringt; nicht,
ob die technischen Mittel noch ,auf der H6he der Zeit® sind:

Nun, >historische Aufnahmens, das klingt nach Patina und Edelrost respektive Rau-
schen und Knistern — dem laut gewordenen Raunen der Vergangenheit; sie gelten als
ein Steckenpferd, das, glaubt man dem allgemeinen Vorurteil, verschrobene Sonder-
linge oder Spezialisten reiten, die allerdings hinter dem Rauschen und Khnistern eine
Aktualitit, vielleicht gar Modernitit wittern, die es vermdchten, besagten Edelrost
wegzusprengen. (47)

In der zitierten Sendung ist es eine Einspielung Rudolf Serkins aus dem Jahr
1928, welche die Aktualitit der Goldberg-Variationen Johann Sebastian Bachs
(BWV 988) auf die Probe stellt, und nicht die legaindere, aber viel jiingere
Aufnahme von Glenn Gould aus dem Jahr 1954. [ [Hat es nicht etwas Scho-
ckierendes, verehrter Horer, wenn Vergangenes derart schlackenlos und bril-
lant sich prisentiert? Wenn Vergangenheit, der mit technischen Mitteln dazu
verholfen wird, sich auf der Hohe unserer Zeit zeigt?*“ (47)

Sukzessive ,enthiillen — dem Titel des Buches entsprechend — Modelle
wie das soeben angedeutete, worum es geht: die Kunst der musikalischen In-
terpretation ist keine sekundire und vernachlissighbare Veranstaltung zum an-
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geblich beharrlichen Wesen der Kompositionen. Fragen der Auffihrung ver-
weisen vielmehr auf innermusikalische, in den Werken selbst liegende Prob-
leme. Was erst durch das Autkommen neuer Medien so recht auf die Tages-
ordnung tritt, liegt womoglich schon sehr viel linger im Wesen der Musik.
Programmatisch fragt Seiwert:

Was aber bedeuteten die dazumal neuen Reproduktions-Medien fiir sie? wurden tat-
siachlich neue Qualititen geschaffen? wurde in die Verhiltnisse des Originals einge-
griffen? Respektive: was wire das »Originak der Musik selbst schon im Moment ihrer
origindren — nicht erst im Zustand ihrer technischen — Reproduktion? Fragen wie
diese — Benjamin hatte sie fiir Film und Fotografie formuliert — lieen sich, ver-
suchsweise, der Musik applizieren. (11)

Die Engftihrung von Adorno und Benjamin ausgerechnet in solchen Belan-
gen mag vielleicht manchen wundern, gilt in weiten Teilen der Sekundarlite-
ratur doch, dass in Sachen Medientechnik Adorno und Benjamin nachgerade
kontradiktorische Positionen vertreten hitten. Doch Seiwert wendet sich in-
struktiv und mit guten Argumenten gegen das Klischee vom Modeautoren
Benjamin als kulturindustrieatfinem Apologeten neuer Medialitit genauso wie
gegen die falsche Vorstellung eines kulturkonservativen, seine normativen
Urteile tiber Musik willkiirlich setzenden Adorno. Dabei streben die Uberle-
gungen weg von Benjamins bertichtigtem Aufsatz Gber Das Kunstwerk im Zeit-
alter der technischen Reproduzierbarkeit und hin zur verborgeneren Medientheorie
in dessen Texten iiber Sprache.

Benjamins Spur: Ubersetzung der Bilder in Musik

Bei Benjamin heif3t es: ,,Ubersetzung ist eine Form. Sie als solche zu erfassen,
gilt es zuriickzugehen auf das Original. Denn in ihm liegt deren Gesetz als in
dessen Ubersetzbarkeit beschlossen.” (Benjamin GS IV, 9) Und zurecht kon-
statiert Seiwert: ,,Adorno hat diese kategorische Bestimmung der Ubersetzung
gleichsam experimentierend in den Entwurf seiner Reproduktionstheorie
Ubernommen.* (149) Zwar mag es zunichst den Anschein erwecken, Adorno
hitte ,,den weitreichenden Ubersetzungs-Begriff Benjamins eingekiirzt, hitte
»Ubersetzungc auf ihren landliufigen Begriff (149) wieder restringiert, also
ausschlieBlich als die Ubertragung eines sprachlichen Inhalts in eine andere
Landessprache verstanden. Doch lisst sich vielfach zeigen, dass ein Grundge-
danke Benjamins auch Adornos Reproduktionstheorie zu eigen ist: dass nim-
lich nicht nur innerhalb der Sprache(n), sondern auch zwischen den sinnli-
chen Sphiren der Erfahrungswelt und der Sprache jeweils Ubersetzungsarbeit
geleistet wird. Bezogen auf vorliegenden Gegenstand meint dies Folgendes:
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Als ein Kriterium von Kunstmusik kann gelten, dass sie notierte Komposition
und somit nicht nur Klangereignis, sondern gleichermallen Notenzext ist. Das
ist die Sprachihnlichkeit von Musik, auch wenn Musik und Sprache zugleich
von einander getrennt sind (vgl. Adorno, GS 16). In schriftlich fixierter Spra-
che bzw. in notierter Komposition wird dabei die akustisch-sinnliche Erfah-
rungswelt in eine optisch-reprasentierende, aufspeichernde Schriftbi/dlichkeit
Ubertragen und insofern der konkrete und fliichtige, akustische Sinnesein-
druck in die allgemeine Sphire der Sprache Gberfihrt; dergestalt jedoch, dass
selbst noch die abstrakt-allgemeine Schriftsprache Spuren sinnlicher Erfah-
rungen in sich tragt, auch wenn diese nun im optischen Medium, nicht mehr
im akustischen liegen. Nicht Identitit, sondern eine Ahnlichkeitsbeziehung
waltet demzufolge zwischen jenen verschiedenen Sphiren der Erfahrungs-
welt. Benjamin nannte das ,,unsinnliche Ahnlichkeit* (Benjamin, GS II, 207).

In diesem Kontext erinnert Seiwert an Benjamins Konzept der dialekti-
schen Bilder und fasst nun auch das Notenbild als ein solches:

Schrift (und Sprache) der Notenbilder — als »dialektische« genommen —, hief3e |[...]
ihre einstige Beweglichkeit zu innervieren, die sie zu einem Potential stets akuter
Aktualitit macht, welches, solange die Verhiltnisse sind wie sie sind, vom Veralten
jedenfalls kaum bedroht sind. (154)

Das aber ist das Unerhérte an Adornos Reproduktionstheorie sowie an Sei-
werts Auseinandersetzung mit ihr: Zersetzung des Irrglaubens, eine Kompo-
sition sei fiir sich genommen fertig, statisch, der Geschichte enthoben; sei
bloBe Spielanleitung fiir eine gleichsam mechanische Reproduktion. Im Inne-
ren der Werke selbst — sofern sie dem musikalischen Material ithrer Zeit ge-
recht werden — liegt etwas stets noch Unfertiges eingeschlossen. Aus sich her-
aus fordern sie zur permanenten Aktualisierung auf, wollen immer wieder von
Neuem interpretiert werden.

Dal} die »Bedeutung der Notation« geschichtlich, jede Schicht des Werkes fir Ge-
schichte offen, dal} es der Horizont dialektischer Reproduktion ist, vor dem der Be-
weis gefiihrt, Geschichte vorgefithrt wird: eine solche invariantenaverse und identi-
titskritische Theotie wire einmal einer Musiktheorie zu konfrontieren, wie sie sich
immer mal wieder und immer wieder neu erfindet. Und sich etwa in folgender These
ausspricht: »Die oberste Funktion des Notationssystems liegt darin, die Identitdt des
Werks durch die Geschichte seiner fliichtigen Auffithrungen hindurch zu sichern.«
[M]6gen die Auffihrungen fliichtig sein, so ist es das Werk doch mit thnen. (188)

In Adornos Reproduktionstheorie heil3t es diesbeztiglich: ,,Die wahre Repro-
duktion ist die Nachahmung eines nicht vorhandenen Originals® (Adorno
2001, 269).
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Zum richtigen Lesen der Werke

Wenn aber der musikalische Text keine ,,Anweisung zur Auffihrung, keine
Fixierung der Vorstellung, sondern die notwendig fragmentarische, licken-
hafte, der Interpretation bis zur endlichen Konvergenz bediirftige Notation
eines Objektiven® (Adorno 2001, 11) ist, dann ergeben sich gerade hieraus die
Anforderungen musikalischer Interpretation. ,,Wie also gelesen wird, ist kaum
einerlei®, folgert Seiwert entsprechend, wobei ,,Musik als Sprache ihren Platz
hat in jenem »Archiv unsinnlicher Ahnlichkeiten, einem Konservatorium
gleichsam mimetischer Impulse; ithre >Aussprachec sich von daher reguliert.*
(91) Dies ware das Gebot richtigen Lesens fur die auffithrenden Interpreten
von Musik, die einen treffenden Ausdruck fiir den Notentext zu finden ha-
ben. Die Aufgabe des musikalischen Ubersetzers lieBe sich mithin folgender-
malen bestimmen: ,,Reproduzierende Lektiire, ansetzend am Kleinsten, Un-
scheinbarsten, [...] nach und nach aufs Ganze gehen* (98).

Uberaus verdienstvoll macht die Arbeit Seiwerts diese Aufgabe modell-
haft hérbar. So werden die fragmentarischen Uberlegungen Adornos zur mu-
sikalischen Reproduktion nicht nur um ihren Benjaminschen Subtext erginzt
und damit verstindlich gemacht. Zugleich konfrontiert Seiwert die allgemeine
Theorie mit dem asthetischen Material, stellt erstere damit auf die Probe, in-
dem sie Gliicksfille genauso wie Irrpfade der Interpretationsgeschichte auf-
spurt. Eines solcher Interpretationsprobleme ist dasjenige des richtigen Zeit-
malles: Mit welcher Geschwindigkeit soll ein Stiick gespielt werden, wie ist
mit den Tempoangaben umzugehen? Seiwert schliel3t sich hier einem Plado-
yer Adornos an, die Musik haufig viel rascher zu spielen, als es im Konzert-
betrieb Ublich ist. Grund dafir ist aber nicht die unkritische Feier eines in-
strumentalen Virtuosentums, vielmehr die innere Anforderung von Musik, als
zusammenhingendes Ganzes zu erklingen statt vorbuchstabiert zu werden.
Um das fliichtige Wesen eines musikalischen Werkes zu erfassen, bedarf es —
mit Benjamin gesprochen — einer ,,Schnelligkeit im Lesen®, denn solches Be-
greifen untersteht ,,einem notwendigen Tempo oder vielmehr einem kriti-
schen Augenblicke” (Benjamin, GS II, 209). Doch wird diese Anforderung in
der Auffihrungspraxis nicht selten missachtet; auffallig etwa, dass Ludwig van
Beethovens Werke kaum je in dem Metrum gespielt werden, das ausdriicklich
den Noten zu entnehmen ist, hingegen oftmals in ,,wethesam-6der Langsam-
keit* (107). Schutzenhilfe bekommt solche sinnentstellende Auffithrungspra-
xis auch aus den Reihen der Musikwissenschaft: ;1989 aber, als ausdrickli-
chen Widerspruch, formuliert Grete Wehmeyer ithre These vom »zu schnel-
len, in der Konsequenz zu halbierenden Tempo.“ (106) Ganz plastisch er-
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fahrbar wird der Unterschied zwischen verzerrender Langsamkeit und erhel-
lender Geschwindigkeit in der Montage verschiedener Aufnahmen. Auch hier
ist es wieder eine der Sendungen Awus derr Musikarchiv, die jenes Problem dem
denkenden Ohr prisentiert, diesmal anhand von Beethovens Violinkonzert in
D-Dur, op. 61. Seiwerts Kommentar zu einer der Einspielungen transportiert
diesen Horeindruck, bringt ithn auf den Begriff:

So wird [...] bis heute (man hore die Aufnahme mit Karajan und Anne-Sophie Mut-
ter und staune Gber das prizis getroffene halbe Tempo), der zweite Satz [...] insistent
nach Art des weihevollen Hymnus zelebriert. Bei einem solchen Tempo fillt der Satz
auseinander, wird zu einem Raitsel, das nicht beabsichtigt ist; die komponierten De-
tails bleiben vereinzelt und einander fremd, anstatt dal3 sie, ihrem Sinn nach, aufei-
nander bezogen wiren. Unmittelbar ohrenfillig wird das bei Gelegenheit jenes vollig
Uberraschend auftauchenden durchbrochenen Streicher-Pizzicatos im Mittelteil des
zweiten Satzes. Beethoven hat es von langer Hand vorbereitet, — durch die bewe-
gungsgleichen Achtelfiguren im Orchester zu Satzbeginn. Nur — weder hatte
Beethoven einen so weit reichenden Arm, noch hat das Orchester einen derart lan-
gen Atem, dal} es, im Schneckentempo, zur filligen Vermittlung kommen kénnte.
Das Motiv erscheint als Gottesgeschenk — soll heilen: als ein, ohne Vergangenheit,
vom Himmel hoch herkommendes. Was es nicht ist. (111 f.)

Dass solche Verwirrungen der Zeitverhaltnisse kein Zufall sind, vielmehr be-
stimmten gesellschaftlichen Verhiltnissen entspringen, wird an vielen Stellen
des Buchs thematisch. So korrespondiert etwa eine dergestalt entwicklungs-
lose musikalische Zeit den Zeitverhiltnissen kapitalistischer (sprich: waren-
produzierender) Produktionsverhaltnisse. Sie ist die Zeit des ,,Immer-wieder-
von-vorn-Anfangen[s] und der ewigen Wiederkehr des Gleichen. [...] Ein
Auf-der-Stelle-Treten und Nicht-vom-Fleck-Kommen — von nun an bis in
Ewigkeit. (162)

Buch als Medium fiirs Ohr

Nun wurde soeben gesagt, dass Zusammenhinge wie diese in Seiwerts Buch
horbar werden. Einerseits ist das naturgemal3 nicht wortlich zutreffend. Das
Buch liegt als reiner Text vor, ein Mitschnitt der Radiosendungen (allesamt
tir den SWR produziert) ist ihm nicht beigefiigt. Das stellt den Leser vor das
Problem, selbst auf die Suche nach den zitierten Interpretationen der Werke
gehen zu miussen, um sich einen tatsichlichen Horeindruck vom musikali-
schen Material zu verschaffen. Auch wenn man glauben kénnte, das Internet
habe alles in der Welt ,zugianglich® gemacht, gliickt das leider nur selten. Be-
triblich zudem, dass selbst beim SWR keine der Sendungen in der 6ffentli-
chen Mediathek zu erreichen ist.
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Andererseits jedoch handelt es sich bei vorliegender Arbeit tatsichlich
um so etwas wie ein Hor-Buch (im tbertragenen Sinne), was das Fehlen der
Tonspur aufwiegt. Nicht nur gelingt es den detaillierten Beschreibungen ver-
schiedener musikalischer Interpretationen, die Problem- wie Gliicksfille von
Musik vor dem inneren Ohr anklingen zu lassen. Dartber hinaus ist der
Sprachstil des Werkes selbst einer fiir kritische Ohren. Die Rhythmik des
Textes regt Gedanken und Folgefragen an, die tber das Musik-Thema hin-
ausweisen, beispielweise: was wohl das richtige Tempo beim Lesen von philo-
sophischer Literatur wire. Zudem fordert die Textform mit ihren Briichen,
Einschiben und Themen- wie Genrewechseln zum konzentrierten Mitdenken
auf, lenkt so die Aufmerksamkeit auf das Schwierige hinter allzu gelaufigen
Selbstverstandlichkeiten.

SchlieBlich sind Seiwerts Enthiillungen in zahlreichen Passagen dann doch
Ho6rbuch im beinahe wortlichen Sinn: Die dokumentierten Rundfunksendun-
gen erinnern an eine Radiopraxis, die inzwischen fast vergessen scheint.
Kaum noch sind Sendungen zum Thema mit einer solchen Komplexitit an-
zutreffen, die Moglichkeiten der Hortechnik derart verstindig ausschépfend.
Selbst ohne Tonspur vermitteln die Texte dabei das ungeheure Erkenntnis-
potential einer richtig eingesetzten Montagetechnik, die mit ithren Kontrasten,
Erginzungen und Uberlagerungen einen Gegenstand vielseitig entfalten kann.
Im Modus der ,,Betriebsstorung® (198) erinnern die Sendungen an die Kon-
zerte Michael Gielens, der — ebenfalls montierend — die Erwartungen des
klassischen Konzertpublikums zu sabotieren vermochte. Kein Zufall, dass als
ein letzter Modellfall im Buch Gielens Konzertarrangements untersucht wer-
den.

Den gelegentlichen Erwigungen Adornos, angesichts einer vom Fetisch-
charakter okkupierten, sinnenstellenden Auffiihrungspraxis selbiger doch den
Ricken zuzukehren und sich dem stillen Lesen der Musik zu widmen, stellt
Seiwert mit ithren Enthiillungen einen emphatischen Zuspruch fiirs sinnhafte
wie sinnliche Erklingenlassen von Musik zur Seite. Eine Schule fiirs Ohr, de-
ren Lektire unbedingt zu empfehlen ist.
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