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Beethovens Violinkonzert als Modellfall

René Leibowitz’ und Rudolf Kolischs Projekt einer >werkgerechten
Interpretation¢

Thomas Glaser

ABSTRACT: René Leibowitz’ Auftreten gegen die (aus seiner Sicht) >entstellende« Interpreta-
tions- und Orchesterpraxis seiner Zeit und sein Bemiihen, Beethovens Werken zu zeitgendssi-
schen Interpretationen eigenen dsthetischen Rechts zu verhelfen, bilden eine Konstante in sei-
nen zahlreichen Schriften und AuRerungen zu Beethoven. Auffiihrungspraktische Details von
Leibowitz’ Beethoven-Deutungen und seine Versuche um eine >werkgerechte Interpretation¢
konnen hier aus dem Austausch mit dem Geiger Rudolf Kolisch sowie aus den bei Einspielungen
verwendeten Orchestermaterialien abgeleitet werden, die sich als Nachlassdokumente erhalten
haben. In ihrem Radiogesprach »Auffiihrungsprobleme im Violinkonzert von Beethovene, das
1964 die gemeinsame Aufnahme des Konzerts flankierte, setzen sich Leibowitz und Kolisch zum
Ziel, Probleme der zeitgendssischen Auffiihrungspraxis aufzudecken. Beethovens Violinkonzert
wird fiir Leibowitz und Kolisch so zum Modellfall. Die Auseinandersetzung mit Beethoven,
die bei beiden Interpreten vor dem Hintergrund ihres durch die musikalische Moderne des 20.
Jahrhunderts gepragten Musikdenkens zu lesen ist, er6ffnet die Moglichkeit, den Blick auf einen
Ausschnitt in der Aufflihrungsgeschichte der Werke Beethovens zu richten. Der Beitrag zeigt so
auch, dass Leibowitz’ Interpretation nachhaltig von der Auffiihrungslehre der Wiener Schule
gepragt wurde.

René Leibowitz’ campaign against what he considered the >corruptc performance and orches-
tral tradition of his time and his efforts to do aesthetic justice to Beethoven’s works through
contemporary interpretations form an integral part of his numerous writings and statements on
Beethoven. Leibowitz’ exegesis of Beethoven, the details of his performance practice and his
attempts to realize >adequate« interpretations can be traced back to Leibowitz’ exchanges with
the violinist Rudolf Kolisch and studied in the orchestral scores and parts used for recordings
(now in the estate of Leibowitz). In their 1964 radio conversation “Auffiihrungsprobleme im
Violinkonzert von Beethoven” (“Problems of Performance in Beethoven’s Violin Concerto”),
produced around the time of their recording of Beethoven’s violin concerto, Leibowitz and Ko-
lisch aim to expose the performance practice problems of their day for which Beethoven’s violin
concerto serves them as a model. Against the background of their aesthetics of music, shaped
by twentieth-century musical modernity, their study of Beethoven provides the opportunity to
focus on one part of the performance history of Beethoven’s works. The present essay thus also
demonstrates the extent to which Leibowitz’ interpretation was shaped by the Second Viennese
School’s theory of performance.
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Darauf, dass Auffiihrungsmaterialien einen lohnenswerten Untersuchungsgegenstand
musikwissenschaftlicher Forschung bilden, wurde in jiingster Zeit wiederholt hingewie-
sen. In dieser Hinwendung zu den Dokumenten musikalischer Praxis manifestiert sich
eine Verschiebung des Erkenntnisinteresses von der Analyse eines als Text aufgefassten
musikalischen Werks hin zu der Analyse von dessen Auffiihrung als praktizierter Inter-
pretation.! So kommt beispielsweise Fabio Morabito nach Einsichtnahme in von Auf-
flihrenden annotierte Stimmensdtze, die Quartettformationen zugeschrieben werden
konnen, in denen Pierre Baillot (1771-1842) als Primgeiger wirkte, zu dem Schluss, dass
in diesen Annotationen Spuren der Auffiihrung selbst zu finden seien: »In this light,
pencil marginalia are a political statement about the scope of performers’ creative in-
put into the musical event.«’ Eine weitere reiche Materialbasis in diesem Sinne bieten
Orchesterstimmen. Nicolas Southon etwa konnte anhand von Stimmenmaterialien aus
dem 19. Jahrhundert, die im Gebrauch des Orchesters der Pariser Société des Concerts
du Conservatoire waren, die Auffiihrungsgeschichte von Beethovens Sinfonien in Frank-
reich schlaglichtartig beleuchten. Insbesondere die Direktionsstimmen Frangois-Antoine
Habenecks (1781-1849), der vom ersten Geigenpult mit dem Bogen fiihrte, lassen Riick-
schliisse auf dessen Orchesterleitung zu.?

Die genannten Quellenbefunde legen keineswegs einen linearen Forschungsansatz
(»from page to stage«*) nahe; ein solcher kénnte der Auffiihrung als performativem Akt
nicht gerecht werden. Der Versuch, anhand eines eingerichteten Notentexts das Klan-
gergebnis zu rekonstruieren oder zu antizipieren, wird zu Teilen immer Fiktion bleiben
missen.® Im Falle des Dirigenten René Leibowitz, dessen Bemiihen, Beethovens Werken
zu zeitgendssischen Interpretationen eigenen dsthetischen Rechts zu verhelfen, hier in
den Fokus ricken soll, erweitert sich die Quellenbasis insofern, als eine Fiille von Stu-
dioeinspielungen und Konzertmitschnitten unter seinem Dirigat zugédnglich ist. Dieser
Umstand entbindet jedoch weder davon, jene Quellengattung der (iberlieferten Parti-
turen und Orchestermaterialien zu berticksichtigen, noch ist es zielfiihrend, eine vor-
handene Aufnahme als das einzig verbindliche Zeugnis interpretatorischer Bemiihungen
zu klassifizieren. Die isolierte Betrachtung von Klangaufzeichnungen muss generell als
methodisch fragwiirdig gelten.

Dieser Studie liegt ein Ansatz zugrunde, der die individuelle Auspragung einer klin-
genden Interpretation auf die Werkstruktur, so wie sie der (annotierte) Notentext ab-
bildet, riickbezieht.® Den Untersuchungsschwerpunkt bilden die mit Rudolf Kolisch als

Vgl. Hinrichsen 2000.
Morabito 2016.
Southon 2007.

Cook 2009, 233. Vgl. auch Cook 2013, 245: »[...] performers do not reproduce structure: rather they
reference or signify it.«

Vgl. Bischoff 1992.

6 Damit wird nicht die Analyse musikalischer Mikrostrukturen verfolgt, wie sie sich im Umfeld des
Music Information Retrieval mit dem Begriff der winverse interpretation« ausgepragt hat, vgl.
Senn/Kilchenmann/Camp 2012, 31.
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Solist aus einer Rundfunkproduktion hervorgegangene Einspielung” von Beethovens Vi-
olinkonzert D-Dur op. 61 (1806) unter Leibowitz’ Leitung und die Uberlieferten zuge-
horigen Notenmaterialien — eine annotierte Taschenpartitur® und ein vollstandiger Stim-
mensatz’ —, die in Leibowitz’ Nachlass erhalten sind. Die Bezugspunkte der Diskussion
stellen vorrangig die Motiv- und Themenkomplexe dar, auf deren Stellenwert Leibowitz’
und Kolischs notentextliche Annotationen hinweisen, auf die sie in schriftlichen Zeugnis-
sen, gedruckten wie ungedruckten, zu sprechen kommen und von denen anzunehmen
ist, dass Dirigent und Geiger sie fiir das Satzgeschehen als konstitutiv wahrnahmen. Bei
der Gewichtung dieses Materials sind indes die Schwierigkeiten mitzudenken, die aus
der Vielschichtigkeit einer musikalischen Komposition erwachsen, wie etwa die Identifi-
zierung musikalischer Strukturen oder deren exakte >Lokalisierungc. Als Interpretamente
gehen Strukturmerkmale selbst erst aus einem Deutungsprozess hervor.'

1. DIALOGE UBER AUFFUHRUNGSFRAGEN BEI BEETHOVEN

René Leibowitz und Rudolf Kolisch kannten sich seit den spaten 1930er Jahren." Be-
reits im April 1939 brachte Leibowitz anldsslich der Pariser Erstauffiihrung von Arnold
Schénbergs Viertem Streichquartett op. 37 (1936) den interpretatorischen Leistungen
des Kolisch-Quartetts groe Wertschdtzung entgegen, wovon eine Konzertbesprechung
Zeugnis ablegt.” Nach dem Ende des Zweiten Weltkriegs intensivierte sich der Aus-
tausch zwischen beiden Musikern trotz der groen raumlichen Entfernung ihrer Lebens-
mittelpunkte Paris und — bei Kolisch zundchst — Madison (Wisconsin). Von beiden Sei-
ten wurden die Aktivitdten des jeweils anderen aufmerksam verfolgt. Riickblickend halt
Leibowitz fest, dass aus dem Kennenlernen von Kolischs Aufsatz »Tempo and Character
in Beethoven’s Music«"* Mitte der 1950er Jahre sowie »der Korrespondenz und den Dis-

7 Beethoven Violinkonzert D-Dur op. 61, Rudolf Kolisch / René Leibowitz / Radio-Orchester Bero-
miinster, Schweizer Radio und Fernsehen, Archivnummer BS_MG_ROB_20944_K2.

8 Ludwig van Beethoven, Violinkonzert / Violin Concerto / Concerto pour Violon. D dur / D major /
Ré majeur op. 61 (Philharmonia Partituren 45), Wien: Wiener Philharmonischer Verlag 1936, Fondo
Leibowitz, Biblioteca del Dipartimento delle Arti — Sezione di Musica e Spettacolo, Universita di
Bologna. Ob Leibowitz diese Partitur fiir die Auffihrung heranzog, lasst sich nicht mehr feststellen.
Denkbar ist, dass er aufgrund des akribisch eingerichteten Stimmensatzes und der erworbenen pro-
funden Kenntnis des Werks die Partitur in erster Linie als »Kontrollmedium« einsetzte. Und voraus-
gesetzt, er legte besonderes Augenmerk auf die auffiihrungspraktische Seite, d.h. die Vermittlung
und das »Befolgen« der Einrichtung und damit auf den Kontakt zum Orchester, wére es denkbar, dass
Leibowitz die Einspielung des Konzerts weitestgehend auswendig dirigierend bestritt.

9 Ludwig van Beethoven, Violin-Konzert. D dur — D major — Ré majeur op. 61, Breitkopf und Hartels
Orchesterbibliothek Nr. 452 a/c, Leipzig 0.J., Sammlung René Leibowitz, Paul Sacher Stiftung, Basel
(nachfolgend SRL, PSS).

10 Vgl. Gottschewski 1998.

11 Vgl. Schiirmann-Zehetner 2010, 45.
12 Vgl. Leibowitz 1939.

13 Kolisch 1943.
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kussionen, die danach entstanden, [...] sich seither der beste Teil meiner Aktivitat«'*
erkldren lasse.

In der Korrespondenz zwischen Kolisch und Leibowitz findet Beethovens Violin-
konzert erstmals in einem Brief Kolischs vom 24.11.1954 Erwdhnung. Bereits in diesem
Dokument greift Kolisch die auch andernorts hervorgebrachten Monita gegentber einer
in der damaligen Gegenwart die Werke Beethovens >korrumpierenden< Auffiihrungs-
praxis auf, wobei er an dieser Stelle explizit das Violinkonzert anspricht, »as it has been
completely distorted by tradition. You should be aware of the fact that a >RIGHT« perfor-
mance would cause an upheaval.«*® Bis zur Einspielung des Konzerts zusammen mit Lei-
bowitz und dem Orchester von Radio Beromiinster vom 21.9. bis 23.9.1964 und dessen
Erstsendung im darauffolgenden November sollten allerdings noch fast zehn Jahre verge-
hen; »die Rehabilitierung des Stiicks als Musik«'® blieb gleichwohl iiber diesen gesamten
Zeitraum hinweg Zielvorgabe. In dieser Dekade wurden Fragen der Interpretation bei
Beethoven, insbesondere wahrend Leibowitz” Arbeit an der Gesamtaufnahme der Sinfo-
nien”, die im Frithjahr 1961 in London mit dem Royal Philharmonic Orchestra erfolgte,
immer wieder erdrtert. Wahrend des Sinfonieprojekts fungierte Kolisch in erster Linie als
brieflicher Ratgeber, beim Violinkonzert trat dann der »Praktiker« Kolisch auf den Plan.
Leibowitz und Kolisch setzten sich schlieflich in ihrem Radiogesprach' (Erstsendung am
27.11.1964), das die gemeinsame Aufnahme flankierte, nichts Geringeres zum Ziel, als
ihre Einspielung als »werkgerechte Interpretation« darzulegen. Dazu gingen sie auf aus-
gewdhlte Stellen der Komposition ein, um sVerfehlungen« der zeitgendssischen Auffiih-
rungspraxis aufzudecken. Beethovens Violinkonzert wird ihnen so zum Modellbeispiel.

Jede Interpretation, so Leibowitz, setze gleichsam mit einer >Aktualisierung: ein, d.h.
mit einem Reflektieren und ggf. einer Kritik bisheriger Auffiihrungstraditionen des jewei-
ligen Werks. Ebenso sei dessen Wirkungs- und Rezeptionsgeschichte zu hinterfragen.
Anhand des von Leibowitz eingefiihrten Begriffs der »lecture radicale«® wird deutlich,
dass diese Auffassung nicht im Sinne historisch-rekonstruktiver Mallnahmen hinsichtlich
friherer Auffiihrungsbedingungen, sondern als Erschlieffen des Werkcharakters in histo-
rischer Perspektive zu verstehen ist.?°

14 Kolisch/Leibowitz 1979, 149.

15 Brief von Rudolf Kolisch an René Leibowitz, Darmstadt, 24.11.1954, SRL, PSS. Auch abgedruckt in:
Kolisch 1992, 112.

16 Brief von Rudolf Kolisch an René Leibowitz, Madison, 21.3.1964, SRL, PSS. Die Wiedergabe erfolgt
mit freundlicher Genehmigung der Paul Sacher Stiftung. Eine historische Parallele zu dieser Intention
Kolischs zeigt sich im Programm des Vereins fiir musikalische Privatauffiihrungen. So sollten laut
Vereinsmitteilung in der programmierten Serie B, die im Gegensatz zur Serie A mit deren Schwer-
punkt auf zeitgendssischen Kompositionen sich dem klassisch-romantischen Repertoire (teilweise in
Bearbeitungen) widmete, »klassische, oft und schlecht gespielte Werke gut gespielt werden.« Zit.
nach Szmolyan 1984, 110 (Anm. 4).

17 Beethoven — The Complete Symphonies. Royal Philharmonic Orchestra / René Leibowitz, Conduc-
tor, Chesky Records, CH-2009.

18 Kolisch/Leibowitz 1979.
19 Leibowitz 1971a/86, 8.

20 Vgl. Leibowitz 1971b/86, 69. »[Lle postulat de /’identité de l’oeuv_lje« (Leibowitz 1947, 20, Hervor-
hebung im Original: »[Dlas Postulat der I/dentitdt des Werks«, Ubersetzung TG), das Leibowitz
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Leibowitz’ Forderung, sich der individuellen Gestalt eines musikalischen Materials mit
einem technischen Riistzeug anzunehmen, das nicht tradierte Spielweisen immergleich
repetiert, sondern das sich gerade durch die Erfordernisse dieses Materials zu bestimmen
und damit Konzessionen spieltechnischer Art zu vermeiden habe?!, zeigt Gemeinsam-
keiten mit dem zentralen Gedanken Kolischs, »dald auch traditionelle Musik nur von
dem vorgeschobensten Posten der Interpretation aus giiltig aufgefiihrt werden kann.«*?
Kolischs Uberlegung zielt darauf, sich alle verfiigharen Errungenschaften der modernen
Instrumentaltechnik zu Nutze zu machen und der Musik fritherer Jahrhunderte mit dem
(spieltechnischen) Wissen der Gegenwart zu begegnen. Die konkret anzuwendenden
Spieltechniken wiederum sind laut Kolisch im jeweiligen Einzelfall aus der Analyse der
musikalischen Gestalt und mit Blick auf deren Ausdrucksgehalt zu erschlieffen.

Dem liegt ein Werkbegriff zugrunde, der eine einseitige Orientierung am Notentext
gegen einen ihm vermeintlich eingeschriebenen »Geist« verteidigt, in dem sich jedoch
zugleich die Uberzeugung artikuliert, »daR dieses Skript, unsere Notenschrift, wirklich
ungeniigend ist, zuviel Raum [aBt fiir subjektive Ausdeutung.«** Texttreue im Sinne einer
»Objektivitdtc des Vortrags und ein von Kolisch als »Eintritt der Person«** beschriebenes
Stilwissen, das nicht mit Gberlieferten Vorgaben zusammenfallen muss, schlieen sich
als dsthetische Zielsetzungen keinesfalls aus. Ein solches Auffiihrungsverstandnis impli-
ziert also keineswegs blofle Buchstabentreue oder einen Verzicht auf jedwede »Beteili-
gungc der Interpretierenden, sondern fordert im Gegenteil deren Subjektivitat und Aus-
drucksintention.? Vor dem Hintergrund dieser interpretationsasthetischen >Pramissenc ist
die Kritik von Leibowitz und Kolisch zur Auffiihrungspraxis ihrer Gegenwart zu lesen.?

Von besonderer Bedeutung sind dabei Entscheidungen, die unmittelbar Eingang in
die praktische Zusammenarbeit zwischen Geiger und Dirigent fanden. Im Gegensatz
zu den Sinfonien galt es fiir das Violinkonzert, die Metronomwerte der einzelnen Sétze
erst zu erschlieflen. Sein Aufsatz »Tempo and Character in Beethoven’s Music«”, in dem
Kolisch postulierte, dass Tempo und musikalischer Charakter bei Beethoven aufeinan-
der bezogen seien, fungierte dabei als mafSgebliche Quelle. Der Dialog im Rundfunk
macht deutlich, dass die Tempowahl fiir das Violinkonzert von Leibowitz und Kolisch

bzgl. des musikalischen Sinns eines Werks aufstellt, macht Parallelen zur Wiener Schule deutlich,
in deren Schriften sich ebenso Hinweise auf die >Unverbriichlichkeitc von Werkgehalt und Autorin-
tention finden lassen. Denkt Schonberg bekanntlich den komponierten Gegenstand nicht getrennt
vom klingenden Werk, so nimmt die Auffiihrung dennoch keinen Einfluss auf die Wesensform des
Musikwerks. Vgl. dazu Kapp 2002, 461.

21 Leibowitz 1960/86, 154.

22 Kolisch 1958, 88.

23 Kolisch 1983, 101.

24 Ebd., 28. Vgl. auch Kolisch 1940/2009, 208.
25 Vgl. Kapp 1990, 106.

26 Einige Gemeinpldtze, die nach Leibowitz und Kolisch fiir die Auffiihrungsgeschichte von Beetho-
vens Violinkonzert bezeichnend sind und von ihnen erldutert werden, finden nachfolgend Beriick-
sichtigung.

27 Kolisch 1943.
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auf Grundlage umfassender >Verwandtschaftsbeziehungen« innerhalb von Beethovens
CEuvre ausgehandelt wurde.

So bewegte etwa die mit op. 61 vergleichbare Themenstruktur im ersten Satz von
Beethovens Sonate fiir Klavier und Violoncello op. 69 (Allegro, ma non tanto) beide
Interpreten dazu, fiir den ersten Satz des Violinkonzerts (vorgezeichnete Taktart: C) auch
die Alla-breve-Vorzeichnung, die in der Alten Gesamtausgabe zu op. 69 gedruckt ist, zu
postulieren.?® Damit verbunden ist die von Kolisch vorgeschlagene Unterdriickung des
Viertelmetrums, die sich in den Anweisungen »dolce legato« (Partitur) bzw. »dolce qua-
si legato« (Stimmensatz) fiir das einleitende Paukenmotiv niederschlagt. Wahrend Ko-
lisch fiir das Grundtempo des Satzes die Metronomvorgaben Beethovens fiir die beiden
Streichquartette op. 18,4 (s = 84) und op. 59,1 (J = 88) heranzieht?, stiitzt sich Leibowitz’
Argumentation einerseits auf die Zusammenstellung der opera 61, 69 und der Violon-
cello-Sonate op. 102,1, anhand derer Kolisch den Charaktertyp der zitierten »alla breve
form of the slow Allegro« expliziert, andererseits auf die erwdhnte Themenverwandt-
schaft von op. 61 mit op. 69. Dieser Umstand ist insofern von Interesse, als Leibowitz in
»Comment interprete-t-on Beethoven?« dafiir eintritt, die in der Alten Gesamtausgabe
von Beethovens Werken fiir den Kopfsatz (Allegro vivace) von op. 102,1 gedruckte Tem-
poangabe J = 144 fiir das Allegro ma non troppo des Violinkonzerts zu iibernehmen,
und daraus die Tempoangabe Jg: 72 ableitet**, obwohl fiir op. 102 keine vom Kompo-
nisten autorisierten Metronomzahlen bekannt sind.*' Die Schlageinheit orientiert sich am
Grundpuls des erdffnenden Holzbldserthemas, dessen Kopf in Halben konzipiert ist.*

Fiir das Larghetto machen Leibowitz und Kolisch einen Andante-Charakter geltend,
dessen Bewegungsform sich ebenfalls in Halben artikuliere. Aufgrund des charakteristi-
schen Motivs aus Viertelnote mit angebundenem Achtel ordnet Kolisch diesen Satz dem
Typ »Adagio alla breve« zu. In Partitur und Stimmensatz tragt Leibowitz die Alla-breve-Vor-
schrift nach. Der Metronomwert J = 30 wird aus den von Beethoven gemachten Metrono-
mangaben (4 = 60) fiir die langsamen Sitze des Streichquartetts op. 59,2 und der Neunten

28 Vgl. ebd., 187 (Anm. 13); Kolisch/Leibowitz 1979, 152; Leibowitz 1960/86, 145 (Anm. 1). Die Neue
Gesamtausgabe hingegen argumentiert fiir C. Dass Leibowitz die Taktangabe Alla breve in seiner
annotierten Taschenpartitur ausldsst und das gedruckte € beibehilt, diirfte als Versehen zu bewer-
ten sein; denn der fiir die Einspielung verwendete Stimmensatz weist die Anderung in allen Stimmen
auf.

29 Kolischs »Tempo and Character in Beethoven’s Music« subsumiert die Kopfsitze dieser beiden
Streichquartette sowie op. 61, op. 69 und — nachfolgend von Interesse — op. 102,1 zusammen mit
weiteren Typen unter der Kategorie Cantabile Allegro. Kennzeichnend fiir die genannten Werke
ist laut Kolisch: »The alla breve form of the slow Allegro exhibits the typical >Allegro melodys, in
quarter-notes, conceived in long phrases in singing style without separation into small motives.«
(Kolisch 1943, 187, Hervorhebungen im Original)

30 Vgl. Leibowitz 1960/86, 145, Anm. 1. Fur die Einrichtung der Partitur beriicksichtigte Leibowitz
die Angabe o = 72 dennoch nicht. Sein Partitureintrag in schwarzer Tinte weist eine Korrektur von
J =84 zu J = 80 auf, die Angabe ist in eckige Klammern gesetzt (Bsp. 1). Charakter und Tempobe-
zeichnung der Violoncellosonate op. 102,1 — der Fortissimo-Beginn des Allegro vivace mit seinen
Sforzato-Schldgen — waren fiir Leibowitz méglicherweise ausschlaggebend, sich hinsichtlich des
Metronomwerts an den beiden auch von Kolisch genannten Streichquartetten zu orientieren.

31 Schreiben von Jens Dufner, Beethoven-Haus Bonn, an den Verfasser, 17.3.2016.

32 Vgl. Kolisch/Leibowitz 1979, 152.
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Sinfonie abgeleitet. In Leibowitz’ Partitur fand zu Finalbeginn schlieRlich mit J. = 104 die
Angabe Eingang, die Kolisch als »Paradigma fiir das 6/8-Allegro«** bezeichnete und die an
der Metronomangabe Beethovens fiir den ersten Satz des Streichquartetts op. 18,5 orien-
tiert ist.

2. HERAUSARBEITEN MOTIVISCHER BEZIEHUNGEN: ANALYSE
UND AUFFUHRUNG IM KOPFSATZ

Die »Auffiihrungsproblemec, die Kolisch und Leibowitz fiir das Beethoven-Konzert be-
nennen, erschopfen sich nicht in den genannten Tempofragen. Es ist davon auszugehen —
dies legt der Blick in Partitur und Stimmensatz nahe —, dass eine ganze Reihe von Stellen
in Vorbereitung auf die Auffiihrung genauer diskutiert wurde. Eine besondere Qualitit
der Bezeichnungen, die so in den Orchestermaterialien, die fiir die Gesamtaufnahme
der Sinfonien Verwendung fanden, nicht anzutreffen ist, erreichen Leibowitz’ zum Teil
detaillierte Vortragsanweisungen fiir einzelne Instrumente oder Instrumentengruppen in
Form schriftlicher Aufforderungen an die Orchestermitglieder. Im zweiten Satz erfolgt
zudem die Kennzeichnung der Formabschnitte des Larghetto in der Partitur.

Grundlage hierfiir wie auch fiir den Kopfsatz war offensichtlich die im Vorwort
der von Leibowitz verwendeten Taschenpartitur wiedergegebene Formiibersicht**, die
im Allegro ma non troppo den Beginn des Seitensatzes in der Orchesterexposition in
Takt 43, den Beginn der Schlussgruppe in Takt 77 anzeigt — Angaben, die im Dialog
zwischen Leibowitz und Kolisch zur Sprache kommen und dabei bestétigt werden.*
Neben diesen formalen Einsichten bilden Hinweise zur Artikulation, zum Vortrag der
motivisch-thematischen Gestalten und zur harmonischen Struktur den eigentlichen Kern
der auf auffiihrungspraktische >Korrekturenc im Violinkonzert zielenden Uberlegungen
beider Interpreten.

Ausgehend von der strukturellen Bedeutung des eréffnenden Paukenmotivs (Bsp. 1)
erkldrt sich der Nachdruck, mit dem Leibowitz und Kolisch sich dessen Ausfiihrung wid-
men und dafiir pladieren, dieses Motiv analog zum Charakter des in Takt 2 folgenden
Holzbldserthemas zu gestalten. Das zu Beginn des Kopfsatzes exponierte Paukenmotiv
aus fiinf Viertelschldgen bildet innerhalb der groformalen Anlage ein enges Netz von
Strukturbeziigen aus, wie William Kinderman bemerkt:

33 Ebd., 153. Die Nennung des Finale aus Beethovens Klavierkonzert Nr. 5 op. 73 an dieser Stelle ist
ein Riickgriff auf »Tempo and Character in Beethoven’s Music«. Vgl. Kolisch 1943, 299.

34 Gezeichnet von H. G.

35 Vgl. Kolisch/Leibowitz 1979, 152f. Auch fiir Leibowitz besitzt diese Formanlage Giiltigkeit, denn er
bemerkt, dass »la coda du [premier] mouvement [...] (apres la cadence du soliste) [...] débute par
une derniére citation du deuxiéme theme« (Leibowitz 1960/86, 147: »die Coda des [ersten] Satzes
[...] (nach der Kadenz des Solisten) [...] greift letztmalig das zweite Thema aufc, Ubersetzung TG).
Andreas Krause stellt ausgehend von der grofSformalen Anlage des ersten Satzes die Idee eines »mo-
nothematischen Kopfsatzes« (2009, 157) zur Diskussion.
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Beispiel 1: Ludwig van Beethoven, Violinkonzert op. 61, 1. Satz, T. 1-7,
Partitur (oben); T. 1-2, Paukenstimme (unten), Einrichtung René Leibowitz/
Rudolf Kolisch (Fondo Leibowitz, Biblioteca del Dipartimento delle Arti —
Sezione di Musica e Spettacolo, Universita di Bologna; mit freundlicher
Genehmigung von Margherita Parise und des Fondo Leibowitz)
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[...] the device exposes in the most distinct way the tonal substratum and underlying
pulse of the musical structure. Its importance is confirmed by the manner in which la-
ter themes defer to its rhythm, and no less by Beethoven’s imaginative reinterpretation
of this elemental gesture.*

Die oben genannten Vortragshinweise in den Auffiihrungsmaterialien zum initialen Pau-
kenmotiv (»dolce legato«, »dolce quasi legato«) finden ihre Erganzung im ersten Takt der
Paukenstimme durch einen Legato-Bogen und iiber jedem Viertel eingefligte Tenuto-
Striche (Bsp. 1). In Kombination mit der Bogensetzung kann Leibowitz’ Bezeichnungs-
weise als Behelfsmittel verstanden werden, um einen das Viertelmetrum unterbindenden
Paukenvortrag zu signalisieren, bei dem die Schldge weder zu trennen noch einzeln
hervorzuheben sind; Kolischs Worten zufolge soll das Motiv »nicht stampfend gespielt«*”
werden, ist also im Sinne gleichmidRig gehaltener und angebundener Téne aufzufassen.
Was in dieser Herangehensweise ebenso wie in den von Leibowitz und Kolisch vor-
gebrachten Bestimmungen zur Artikulation der Streicher (dazu nachfolgend) zum Aus-
druck gelangt, kann letztlich als Versuch zur Ausprdgung eines Legato-Charakters (in
strukturell analogen Kontexten) gewertet werden. Die Paukenstimme sticht dabei aber
insofern heraus, als sie im Vergleich etwa zu den Streichern im ersten Satz keine weite-
ren Annotationen hinsichtlich des Motivvortrags mehr erfahrt. Die auf das Paukenmotiv
bezogenen handschriftlichen Zusatze in den Auffithrungsmaterialien begegnen in dieser
Ausfihrlichkeit lediglich zu Beginn des Kopfsatzes.

Was das vorangehende Kolisch-Zitat (»nicht stampfend gespielt«) implizit anspricht
und wortiber die annotierten Notentexte Auskunft geben, ist die Verschrankung einer
Reihe von Vortragsparametern, von denen in Kolischs Theorie der Auffiihrung das Tem-
po einer ist.** Wie die obige Wiirdigung des Aufsatzes durch Leibowitz fiir die eigene Di-
rigierpraxis deutlich macht, sind im speziellen Fall der Interpretation des Violinkonzerts
diese Zusammenhénge von Relevanz. Leibowitz’ und Kolischs Bemihungen um eine
Vortragsgestaltung, die aus der Analyse der motivisch-thematischen Struktur zu Beginn
des Allegro ma non troppo und damit aus dem Impuls hervorgeht, sich gegen sintuitives«

36 Kinderman 1995, 117.
37 Kolisch/Leibowitz 1979, 152.

38 Im Kern war Kolisch daran gelegen »to deduce, from a study of pieces for which Beethoven did
provide such [metronomic] indications, the tempi of those for which he did not.« (Kolisch 1943,
180.) Kritik schlug Kolisch von prominenter Seite entgegen. So monierte Adorno etwa die Schliisse,
die der Geiger ausgehend von der Isolierung von Motivgestalten fiir das sWerk-Ganze« und hin-
sichtlich der Zusammenstellung von Charaktertypen zog. Auch berge die Aufstellung eine Tendenz
zu »Schematisierungen [...], die dem konkreten immanenten Gesetz seiner [Beethovens] Musik
duBerlich sind« (Brief von Theodor W. Adorno an Rudolf Kolisch, Los Angeles, 16.11.1943, zit. nach
Adorno 1993, 256, vgl. dazu auch Kinzler 1991; Plantinga 1999, 298-304; Raab 2008). Wie Regina
Busch zu bedenken gibt, sprechen die von Kolisch selbst in Auffiihrungen nicht realisierten Tempi
keineswegs gegen die These liber das Verhiltnis von Tempo und Charakter (vgl. Busch 1992, 104).
Bereits Kolisch hatte sich dazu gedulRert: »But what matters is always, of course, only a significant
divergence which destroys the meaning — never mere nuances within the type.« (1943, 180, Hervor-
hebung im Original)
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Musizieren auszusprechen®’, d.h. das dolce nicht etwa mit einer Tempovorstellung, son-
dern mit »anschlagsméfligen« Merkmalen zu verbinden, finden auf diese Weise Eingang
in die musikalische Praxis.

Fiir Leibowitz’ und Kolischs Praxis der Bezeichnung von Stricharten und Artikulati-
onsvorschriften ist dann festzuhalten, dass sie die beim ersten Auftreten des Grundmotivs
in der Pauke eingefiihrte Spielanweisung in beiden Expositionen auch fiir Motivvarianten
berticksichtigt (auf Abweichungen wird noch einzugehen sein), wodurch motivische Be-
ziehungen im Orchestersatz herausgearbeitet werden. Dies macht etwa die Ausfiihrung
der in Achteln mit trennenden Achtelpausen notierten Variante des Grundmotivs in den
Streichern ab Takt 10 deutlich*® (Bsp.2): Lassen die (allem Anschein nach fliichtig ge-
machten) Bleistifteintrége in der Partitur (T. 10, 12) fiir die Violinen die Lesart portato zu
(dieses ist in Leibowitz’ Stimmensatz*' gedruckt, dort auch in den Bratschen, korrespon-
diert jedoch weder mit der Alten noch mit der Neuen Gesamtausgabe), so stellt sich mit
Blick auf die erginzten Legato-Bdgen in den Bdssen (Stimmensatz, Vc./Kb., T. 11, 13;
die nachfolgenden Bassviertel in Takt 14 erhalten je einen Tenuto-Strich) die Frage, ob
diese Anweisungen im Bassregister einen Hinweis darauf geben kénnen, bei den hohen
Streichern den bei einem Portato-Strich tiblichen Nachdruck auf jedem einzelnen Ton zu
vermeiden. Dies vor dem Hintergrund der zu Anfang des Allegro ma non troppo offen-
gelegten Absicht zur Durchsetzung eines Legato-Charakters, den dann wiederum auch
das handschriftliche »Dolce« in den Streichern (Partitur, T. 11) befestigen kann. Dessen
eingedenk wdren die Nachtrage in den Violinen eher als Entsprechung der schon von
Beginn des Satzes bekannten Zeichengebung in der Paukenstimme aufzufassen, sodass
mithin die Streichinstrumente auf dieselbe Weise ausgefiihrt werden sollen. Damit ein-
her geht an allen drei Stellen der Hinweis, mit Aufstrich einzusetzen. Dem Héreindruck
zufolge gelang die praktische Umsetzung (Audiobsp. 1).%2

‘))) http://storage.gmth.de/zgmth/media/891/Claser_Beethoven_Audio01.mp3

Audiobeispiel 1: Ludwig van Beethoven, Violinkonzert op. 61, 1. Satz, T. 1-17

Rudolf Kolisch, Violine, Radio-Orchester Beromiinster, Leitung: René Leibowitz; Schweizer Radio
und Fernsehen, Archivnummer BS_MG_ROB_20944_K2, 0:00-0:34, ® SRF, mit freundlicher
Genehmigung

39 Vgl. dazu auch Adorno/Kolisch 1954/2009, 246 (Kolisch; Hervorhebung im Original): »Intellektuel-
lesc Musizieren gegen »spontanes, musikantisches, was gewthnlich bedeutet, daf das eingefrorene,
versteinerte >Rubato« wiederholt wird. Jeder empfindet gleich. Nichts widerlegt diese These schla-
gender als die Gleichférmigkeit in der Freiheit.«

40 Leon Plantinga (1999, 218) bezeichnet diese Streichertakte als »a discordant echo of the opening
timpani strokes«.

41 Insgesamt wird in dem Druck des Stimmensatzes beziiglich der Stricharten uneinheitlich verfahren,
woraus sich Leibowitz’ sNachbesserungenc erkldren lassen.

42 Hingegen werden etwa in der zeitnahen Aufnahme des Violinkonzerts durch Wolfgang Schnei-
derhan und die Berliner Philharmoniker unter Eugen Jochum (Beethoven Violinkonzert / Mozart
Violinkonzert No. 5, Wolfgang Schneiderhan / Eugen Jochum / Berliner Philharmoniker, Deutsche
Grammophon 447 403-2, 1962), die Leibowitz und Kolisch im Vorfeld ihrer Aufnahme diskutierten,
die Streicherachtel deutlich voneinander abgesetzt. Die Einrichtung der Notenmaterialien kann also
durchaus auch als Reaktion darauf gelesen werden.

22 | ZGMTH 14/1 (2017)


http://storage.gmth.de/zgmth/media/891/Glaser_Beethoven_Audio01.mp3

BEETHOVENS VIOLINKONZERT ALS MODELLFALL

|
- Ob. 7 e I s = == =

Cl. %ggigifzgzqf = = = =
» ' / _ ‘

P
e ; ; ; .
.
N 7 /G I | } 7 . e S AN | L& ¥ 0§ T L T S m |
Timp. e o { { : ]

Via.

Vie.
e Cb.

ro. | L EE Saosisooso==
T dolce ‘ -
| A Rl
L : ‘ I 748 t}“&d %J:«ﬁm 14 o
Vi1 . =1 ﬂ;"%ﬁ =
i T 7 vvw [ -] _‘ ) e L I ] LK J
P . NIEWE P
VLI —_— : T =
- I - S dddsdddd
P
= : e e o
Vla. L= | - : = Sddiddddie’ -
P _ L . p
Vie e P e ==
. e P——*—i‘-—_-“_s_#—-_ ..
o Cb. I — 4
. P 15 / :

Beispiel 2: Ludwig van Beethoven, Violinkonzert op. 61, 1. Satz, T. 8-19, Einrichtung René
Leibowitz/Rudolf Kolisch (Fondo Leibowitz, Biblioteca del Dipartimento delle Arti — Sezione
di Musica e Spettacolo, Universita di Bologna)
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Auf motivische Zusammenhénge zielen daneben die in den Streicherstimmen durchgén-
gig eingetragenen Anweisungen zu einem Legato-Spiel ab (Partitur und Stimmensatz,
T. 35-41).% Kolisch macht am Beispiel dieser Sechzehntelfigur, mit der Beethoven auch
die nachfolgende Uberleitung zum Seitensatz bewerkstelligt*, und der triolischen Beglei-
tung zum Moll-Abschnitt des Seitensatzthemas (T. 51-63) auf ein vermeintliches Merkmal
von Beethovens Notierungsweise fiir Streichinstrumente aufmerksam: »Wenn er [Beet-
hoven] hier keinen Bogen setzt, so bedeutet das nicht, dass solche [raschen] Passagen
nicht legato gespielt werden sollen, was in der zeitgendssischen Praxis wohl selbstver-
standlich war.«** Dieses Argument wird von Kolisch und Leibowitz weitergedacht und auf
das Grundmotiv zu Beginn des Satzes in Form der genannten nachgetragenen Stricharten
Ubertragen. Als ausgemacht gelten kann, dass die Orchestermitglieder tiber solche sverlo-
ren gegangenen Selbstverstandlichkeitenc instruiert wurden (vgl. Audiobsp. 2).4¢

‘))) http://storage.gmth.de/zgmth/media/891/Claser_Beethoven_Audio02.mp3

Audiobeispiel 2: Ludwig van Beethoven, Violinkonzert op. 61, 1. Satz, T. 35-63

Rudolf Kolisch, Violine, Radio-Orchester Beromiinster, Leitung: René Leibowitz; Schweizer
Radio und Fernsehen, Archivnummer BS_MG_ROB_20944_K2, 1:07-2:03, ® SRF, mit freund-
licher Genehmigung

Es ist also davon auszugehen, dass Leibowitz und Kolisch hinsichtlich des Grundmotivs
und dessen Varianten eine Systematisierung von Vortragsbezeichnungen im Blick hat-
ten. Dieses Bestreben kann nachvollzogen werden sowohl anhand des Umgangs mit
den genannten bei Beethoven ohne Artikulationsanweisung notierten und durch Pausen
getrennten Achtelfolgen in den Streichern (T. 10-13) als auch anhand des in Leibowitz’

43 Robin Stowell (1998, 70) rechnet diese sequenzierte Sechzehntelkette nicht zu den »various clearly
defined recurrences« des Paukenmotivs.

44 Diese Uberleitung wird von Leibowitz in beiden Drucken nachtréglich handschriftlich eingerichtet,
ebenso in der Durchfiihrung (T. 231-238) und vor Beginn der Solokadenz (T. 504-509).

45 Kolisch/Leibowitz 1979, 153. Dass sich die Sachlage freilich komplexer darstellt, hat Clive Brown
herausgearbeitet und von einer Generalisierung in der Art von Kolisch Abstand genommen: »It can
scarcely be doubted that Beethoven envisaged some variety of bowing where he merely wrote un-
marked notes. Even where composers specified these kinds of detail, however, it is abundantly clear
that the majority of nineteenth-century soloists did not feel themselves bound to follow them to the
letter, and it is probable that few composers would have expected them to do so.« (Brown 1999,
182)

46 In der Korrespondenz zwischen Kolisch und Leibowitz wird die padagogische Funktion des Orches-
terleiters bei der Vermittlung spielpraktischer Inhalte immer wieder diskutiert. So befand Kolisch,
Leibowitz’ Vorschlag zu einem neuen Fingersatz im ersten Satz der Eroica (T. 65-72) sei »ein wich-
tiger Schritt von dem todlichen Symbol der versteinerten Technik, dem Wechsel zwischen »erster
und »dritter« Lage, fort.« (Brief von Rudolf Kolisch an Leibowitz, Madison, 24.1.1960, SRL, PSS; auch
abgedruckt in Kolisch 1992, 114), und lieferte zugleich einige verbesserte Criffe, um im vorgegebe-
nen Tempo die Wechselnote des Motivs, die nun mit dem nachfolgenden Achtel gebunden wird,
nicht zu verkiirzen. Die nachgelassenen Auffiihrungsmaterialien, die 1961 bei der Aufnahme die-
ser Sinfonie im Rahmen von Leibowitz’ Gesamteinspielung Verwendung fanden, belegen, dass der
Streichergruppe diese Griffe kommuniziert wurden. Ein entsprechendes Vorgehen im Violinkonzert
darf vorausgesetzt werden.
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Stimmensatz gedruckten portato (T. 10, 12), die tUber den gesamten Satz hinweg hau-
fig Zusdtze und Prézisierungen erfahren. In der Mehrzahl der Fille sind diese im Stim-
menmaterial der Streichinstrumente festgehalten, bei denen es offensichtlich galt, einem
nachdriicklichen Absetzen der einzelnen Motivtone entgegenzuwirken. Die Portato-
Zeichen, so meine vorgeschlagene Lesart, weisen auf eine Strichart hin, die durch das
eréffnende Paukenmotiv bzw. den Piano-Dolce-Charakter des erdffnenden Holzbla-
serthemas vorgegeben wird. Keineswegs ist damit eine Nivellierung von Spieltechniken
oder Artikulationsweisen intendiert. Einer Anderung des Charakters thematischer Gestal-
ten, etwa infolge einer Anderung von Intensititen und/oder Besetzungsstirken, wie im
Folgenden fiir die Reprise gezeigt werden kann, ist artikulatorisch zu entsprechen.

Mit Beginn des Seitensatzes (T. 43), wo Leibowitz die ostinate Variante des Grund-
motivs in den ersten Violinen (T. 42-49) entsprechend Takt 10 und den Nachfolgetak-
ten ausfiihren ldsst*, wird folglich eher auf die Korrespondenzen zwischen Haupt- und
Seitensatz abgezielt — worauf auch die Einrichtung der vorangehenden Uberleitung ab
Takt 35 schlieBen ldsst, anhand der ebenfalls die besagte >Legato-Tendenz« festgemacht
werden kann. In geringerem MalSe werden hingegen Gegensitze im Sinne eines The-
mendualismus prononciert, die das thematische Material beider Themen mit ihrem Pia-
no-Dolce- bzw. Piano-Charakter ohnehin nicht bereithalt.*

Sowohl die den Hauptsatz ein- als auch die zum Seitensatz liberleitenden Takte sind
jeweils durch das Grundmotiv bzw. dessen Varianten bestimmt. Auch fiir den ersten
Themenvortrag der Solovioline (T. 102-109) und den Beginn der Reprise (T. 365) trifft
dies zu. Obwohl Leibowitz die repetierten Sechzehntel der Streicher in Takt 18 mit den
Eintrdgen »punta« (Partitur) bzw. »an der Spitze« (Stimmensatz) versieht und damit ein
détaché an der Bogenspitze fordert, konstatiert er deren motivische Verwandtschaft mit
dem Grundmotiv, wenn er von »la liquidation du premier theme qui commence a la
mesure 18«*° spricht. Damit zeichnet sich eine Interpretation ab, die in der Verarbeitung

47 Die folgenden Varianten des Grundmotivs sind im von Leibowitz verwendeten Stimmensatz — in den
mit * gekennzeichneten Takten auch in der von ihm verwendeten Partitur — bereits mit Portato-An-
weisungen versehen: Takte 1013 (Bdsse ausgenommen, Leibowitz tragt, wie erwéhnt, hier Legato-
Anweisungen nach), 42, 44, 46, 65% 67% 110-113 (Bdsse ausgenommen, hier tragt Leibowitz keine
Strichart nach), 166*, 168* (die folgenden Streicherviertel mit Tenuto-Strichen von Leibowitz’ Hand,
analog ab Takt 444), 206, 208, 210 (die nachfolgenden Viertel mit Tenuto-Strichen von Leibowitz’
Hand, analog ab Takt 485), 238, 240, 242, 244, 308, 310, 312, 314 (VI. 1/VI. 2, Leibowitz ergdnzt die
Portato-Anweisungen in den Gbrigen Streichern, in Takt 300 auch in den Bdssen), 330-347* (Hr.,
auch 518% 520% Fag., Trp.), 355% 356, 440% 442* 480, 482 und 484. Der Abgleich beider Auffiih-
rungsvorlagen zeigt zu Satzbeginn Partitur und Stimmen in weitgehender Ubereinstimmung. In der
Folge nimmt der Detailreichtum in der Partitur ab — so kehren beispielsweise keine der genannten
Zusatze vom Beginn der Orchesterexposition in der Soloexposition wieder — es zeigen sich dagegen
aber neu hinzutretende Anweisungen.

48 Lediglich der Stimmensatz gibt an dieser Stelle das Portato-Zeichen wieder. Zu den gedruckten
Vorgaben in den Takten 42, 44 und 46 fiigt sich in Takt 48 Leibowitz’ Ergdanzung.

49 Allein in den Takten 28 und 51 wird die harmonische Uniformitdt der Orchesterexposition aufgebro-
chen.

50 »die Fortsetzung des ersten Themas, die in Takt 18 beginnt« (Leibowitz 1960/86, 145, Ubersetzung
TG). Bei der Ubersetzung sieht man sich terminologischen Unwagbarkeiten gegentiber, insofern »li-
quidation« kontextabhangig unterschiedliche Bedeutungen haben kann. Leibowitz selbst beschreibt
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des Grundmotivs einen durchfiihrungsartigen Zug erblickt, der sich tiber weite Teile des
Satzverlaufs erstreckt. Die spezifischen Auffiihrungshinweise, die Leibowitz und Kolisch
diesbeziiglich geben, waren folglich als Versuche zu betrachten, den klangfarblichen
und motivischen Varianten dieses Motivs Rechnung zu tragen und damit zugleich die
ibergeordnete motivische Verwandtschaft hérbar zu machen. Im Fall der diminuierten
Motivvariante der Uberleitung resultiert daraus ein Klang, der entsprechend Beethovens
Piano-Vorschrift die Streicher gegeniiber dem Dolce-Thema der Holzbldser zundchst im
Hintergrund halt und dessen dynamisches Potential — wie das des Gbrigen Orchesters —
erst im Folgenden entfaltet.”’ Von Kolisch wird dieser Sachverhalt in der Radiosendung
unter dem Themenpunkt »Streichernotation« abgehandelt: »Wenn er [Beethoven] sie [ra-
sche Passagen] nicht legato gespielt haben will, so setzt er ausdriicklich Punkte dariiber
oder vermerkt >non legato, »staccato« oder »al punto d’arco«.«*? In Beethovens Konzert
sind es dann die trugschliissige Wendung nach B-Dur (T. 28) sowie die auffalligen dyna-
mischen und rhythmischen Akzente, in denen am ehesten ein kontrastierendes Element
erblickt werden kann. Dessen Vorbereitung diirfte Leibowitz” Wahl der Espressivo-An-
weisung in den Takten 16 bis 17 (Partitur und Stimmensatz) insofern gegolten haben,
als hier mit der aufgrund der thematischen Konstellation augenscheinlich gednderten
Streicherartikulation eine markante Abschnittsgliederung bewirkt wird.** Zudem richtet
der Dirigent — das Nachzeichnen und farbige Hervorheben des dynamischen Verlaufs
in der Partitur »visualisiertc dies — sein Augenmerk auf Beethovens Schwelldynamik, die
sich aus einem Pianissimo-Fortissimo-Gegensatz heraus entwickelt. Kulminationspunkt
ist das grollangelegte Orchestertutti in Takt 28 (Audiobsp. 3).

‘))) http://storage.gmth.de/zgmth/media/891/Claser_Beethoven_Audio03.mp3

Audiobeispiel 3: Ludwig van Beethoven, Violinkonzert op. 61, 1. Satz, T. 18-34

Rudolf Kolisch, Violine, Radio-Orchester Beromlinster, Leitung: René Leibowitz; Schweizer
Radio und Fernsehen, Archivnummer BS_MG_ROB_20944_K2, 0:35-1:06, ® SRF, mit freund-
licher Genehmigung

an anderer Stelle (vgl. Leibowitz 1951, 40-42) mit diesem Begriff Techniken des Abspaltens und
Fortspinnens am Beispiel des ersten Satzes von Johann Sebastian Bachs Italienischem Konzert (BWV
971). Schoénberg kennzeichnet das kompositionstechnische Verfahren im Rahmen seiner Ausfiihrun-
gen zum Thementypus Satz: »Liquidation consists in gradually eliminating characteristic features,
until only uncharacteristic ones remain, which no longer demand a continuation. Often only resi-
dues remain, which have little in common with the basic motive. In conjunction with a cadence or
a half cadence, this process can be used to provide adequate delimitation for a sentence.« (Schoen-
berg 1967, 58, Hervorhebung im Original.) Im vorliegenden Artikel erfolgt ein Riickgriff auf den
»neutraleren, die Sachlage freilich nicht vollig addquat beschreibenden Begriff »Fortsetzungs.

51 Eduard Melkus sieht in dieser Passage eine »einfache, stufenweise Steigerung zum Forte, in dem
»ff-Ausbruch T. 28 [...] nur die notwendige Fortsetzung der vorangegangenen p-Tremoli« (1964,
168).

52 Kolisch/Leibowitz 1979, 153. Der Austausch zwischen Leibowitz und Kolisch in Fragen der Strei-
cherartikulation, insbesondere der sProblematik« des spiccato, fand in inhaltlich sich &hnelnder Form
Eingang in einschlagige Verdoffentlichungen beider. Vgl. Leibowitz 1965/86, 494; Kolisch 1983, 49.

53 In Soloexposition und Reprise entfillt dieses Tutti, die Themenabfolge ist hier eine andere. Die
Strichart fiir die Streichertremoli wird beibehalten.
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In der Reprise, in der das Hauptthema im vollen Orchester einsetzt (T. 365-373), wah-
rend in der Exposition dieses Tutti ausgespart blieb, gehen dann mit der verdnderten
instrumentalen Disposition artikulatorische Modifikationen einher. Auf das fortissimo>
folgend setzt Leibowitz in Takt 366 ein sforzato piano — die themenfiihrenden Holzbldser
nimmt er aus —, legt eine dynamische Steigerung an, die ihren Ausgang von ebendort
nimmt und ihr Ziel in dem fortissimo des vom iibrigen Orchester skandierten Grund-
motivs hat (T. 369). Damit markiert er zugleich den Beginn des Nachsatzes (T. 370),
auf den er diese Steigerungsanlage Ubertragt. Wird das in der Exposition noch fiir die
repetierten Achtel eingeforderte, getragene und leicht angebundene Spiel zu Reprisen-
beginn zundchst suspendiert, wenn Leibowitz in den Streichern (Stimmensatz, T. 365,
369) mit dem Wechsel von Ab- und Aufstrich auf ein deutliches détaché dringt, so wird
jene Strichart dann in den Takten mit einer reduzierten Besetzung, jeweils mit Aufstrich
einsetzend, erneut eingefordert (Stimmensatz, T. 374-377). Die Intensitdtsstufen dieser
vier Takte bewegen sich in Leibowitz’” Notenmaterialien zwischen forte und fortissimo
(Bsp. 3/Audiobsp. 4).

‘))) http://storage.gmth.de/zgmth/media/891/Claser_Beethoven_Audio04.mp3

Audiobeispiel 4: Ludwig van Beethoven, Violinkonzert op. 61, 1. Satz, T. 365-381

Rudolf Kolisch, Violine, Radio-Orchester Beromiinster, Leitung: René Leibowitz; Schweizer
Radio und Fernsehen, Archivnummer BS_MG_ROB_20944_K2, 12:20-12:54 ® SRF, mit
freundlicher Genehmigung

Aus diesen MalBnahmen, die auf die klangliche Balancierung einzelner Instrumente und
Instrumentengruppen zueinander hinauslaufen und damit fiir den Orchesterklang insge-
samt pragend sind, ldsst sich schlussfolgern, dass fiir Leibowitz und Kolisch ein einmal
verfligter Motivvortrag keineswegs starr zur Anwendung gelangt, sondern sich vielmehr
abhdngig vom musikalischen Kontext — hier zu Reprisenbeginn angesichts gednderter
Dynamikverhdltnisse und gednderter Instrumentation — mittels einer entsprechenden
Anweisung (neu) zu realisieren hat. Deutlich wird dies auch, wenn Leibowitz in der
Durchfiihrung vor dem in Takt 247 im fortissimo und in der Variante der Dominanttonart
a-Moll einsetzenden Seitensatzthema fiir das auftaktige Grundmotiv in Takt 246 aus-
driicklich Bogenwechsel in Violinen und Bratschen vorsieht, die er entgegen dem jeweils
gedruckten portato auch in den Takten 261 und 263 beibehdlt, wahrend das piano dolce
der vorangehenden Dur-Version entsprechend durch die zu Beginn des Satzes eingefiihr-
te Artikulation der Streicher (T. 240, 242, 244) begleitet wird.

Die vergleichende Horanalyse der Einspielung fordert gleichwohl andere Ergebnis-
se zu Tage (Audiobsp. 4 und 5). Leibowitz’ und Kolischs Versuchen, ihre Interpretation
schriftlich zu fixieren, stehen die Grenzen der Realisierbarkeit gegeniiber. So werden
im direkten Abgleich der genannten Reprisentakte die Schwierigkeiten des Orchesters
im Umgang mit dem von Leibowitz geforderten Wechsel der Stricharten offenkundig.
Der Anderung der Bogenfiihrung, die Leibowitz nach dem fortissimo des Orchester-

54 Zuvor vermerkt Leibowitz in der Partitur, das crescendo, das Beethoven in Takt 364 notiert, nicht zu
friih zu beginnen, und gibt in den Pizzicato-Takten den Hinweis »senza cresc.« (T. 361).
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tung René Leibowitz/Rudolf Kolisch (Fondo Leibowitz, Biblioteca del Dipartimento

delle Arti — Sezione di Musica e Spettacolo, Universita di Bologna)

Beispiel 3: Ludwig van Beethoven, Violinkonzert op. 61, 1. Satz,
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tuttis in den Takten 374 bis 377 vorgibt, folgen die Streicher nicht, stattdessen wird das
détaché vom Beginn der Reprise fortgesetzt.”® Die Takte 261 und 263 wiederum legen
Unterschiede in der Balance der Intensititsgrade offen, die auf eine Unentschiedenheit
der Streicher in der Ausfiihrung der angezeigten Strichart hindeuten. Wahrend in Takt
263 das von Leibowitz vorgegebene détaché vergleichsweise deutlich artikuliert wird,
treten die Bogenwechsel in Takt 261 weniger trennscharf hervor, was zur Folge hat, dass
die Kontinuitat des fortissimo, die Beethoven vorschreibt (T. 256: sempre fortissimo), in
diesem Takt einen zwar begrenzten, aber dennoch wahrnehmbaren Einbruch erfihrt.

‘))) http://storage.gmth.de/zgmth/media/891/Claser_Beethoven_Audio05.mp3

Audiobeispiel 5: Ludwig van Beethoven, Violinkonzert op. 61, 1. Satz, T. 246-264

Rudolf Kolisch, Violine, Radio-Orchester Beromiinster, Leitung: René Leibowitz; Schweizer
Radio und Fernsehen, Archivnummer BS_MG_ROB_20944_K2, 8:16—-8:51, ® SRF, mit freund-
licher Genehmigung

3. TEMPOGESTALTUNG

War etwa seit Beginn des 19. Jahrhunderts ein Begriffsverstandnis gebrauchlich, das un-
ter Tempo rubato »verschiedene Formen der Tempomodifikation beim musikalischen
Vortrag«>® zusammenfasste, so erfuhr dieses um die Jahrhundertmitte und dann verstarkt
in der Auseinandersetzung mit Richard Wagners 1869 verdffentlichter Dirigierschrift®”
eine Neuakzentuierung: Anstatt der Verlingerung und Verkiirzung einzelner Dauern-
werte wurde der Tempovortrag in toto anvisiert. Leibowitz kniipft hier an, duBert jedoch
zugleich einen Vorbehalt, wenn er die musikalische Zeitgestaltung nicht auf subjektive
Befindlichkeiten der Ausfiihrenden zuriickgefiihrt wissen will:

[...] 'exécution de n‘importe quel fragment musical — aussi infime soit-il — implique
la recréation a la fois spontanée et réfléchie de la structure méme de ce fragment et
cette structure se réalise concretement de par la synthese sur le plan sensible de toutes
ses composantes : mélodie, harmonie, rythme, tempo, phrasé, timbre, intensité. [...] Il
ressort de la que les fluctuations du tempo dépendent de la pulsation du discours [mu-
sical], c’est-a-dire du sens méme des transformations structurales.*®

55 Die Nuancierung im Vortrag, die hier verfehlt wird, konnte, bediente man sich Kolischs Polemik aus
»Uber die Krise der Streicherc, ein Beispiel eingefahrener Konventionen in der Streicherpraxis ab-
geben; eine Praxis, die »alle dynamischen und Ausdruckskategorien zu einem uncharakteristischen
Brei nivelliert« (Kolisch 1958, 86).

56 Synofzik 2005, 8. Vgl. auch Hudson 1994.
57 Wagner 1869/1911.

58 »[...] die Ausfiihrung gleich welchen musikalischen Fragments — so winzig es auch sei — schliel’t
das zugleich spontane und durchdachte Nach-Schaffen der Struktur dieses Fragments ein und diese
Struktur tritt konkret im Nachvollzug der Synthese aller ihrer Bestandteile zu Tage: Melodik, Har-
monik, Rhythmik, Tempo, Phrasierung, Klangfarbe, Tonstérke. [...] Daraus geht hervor, dass die
Schwankungen des Tempos von dem Pulsieren der Tonsprache abhdngen, d.h. von der Bedeutung
der strukturellen Wandlungen« (Leibowitz 1971d/86, 221f., Ubersetzung TG). Von Kolisch ist dies-
beziiglich tiberliefert: »Wir missen der Konstruktion bis ins letzte Detail nachspiiren und eigentlich
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Bestimmt Leibowitz das »Rubato als Trager der subjektiven Kategorien im musikalischen
Vortrag«*, so bewegt er sich auf einer Linie mit Kolisch, indem er das Subjektive der Mu-
sik und nicht etwa das Subjektive der Interpretation damit bezeichnet: »Es handelt sich
[...] um die Verdammung der exzessiven Dimension dieses Rubato, welches im Dienste
eines Beethoven-fremden, sentimentalen Ausdrucks das Tempo wesentlich andert.«®°

In der Interpretation des Violinkonzerts sind Flexibilisierungen im Tempoverlauf vor
allem an Stellen ausgepragt, an denen der Solovioline die Ausdeutung thematischer Pro-
zesse Ubertragen ist. Vielleicht ldsst sich mit dem Begriff »Wiener Espressivo«® am ehes-
ten die Vortragsweise in diesen Passagen charakterisieren, in denen Kolisch thematisches
Material >frei¢, d.h. ohne Betonung metrischer Schwerpunkte vortragt. So ist im Kopfsatz
Kolischs expressive Ausdeutung der Diminuendo-Takte 521 und 522 im Schlussabschnitt
des Satzes nach der Solokadenz auffdllig, die im Rahmen der letzten Wiederkehr des
Seitensatzthemas eine Augmentation von Takt 517 bzw. 519 darstellen und in denen
mit den verdoppelten Dauernwerten der zwei Oktaven nach oben versetzten Melodie-
tone die Folge der Hauptfunktionen S und D im ganztaktigen harmonischen Rhythmus
erfolgt. Kolischs Spielweise zeitigt dabei eine auffiihrungspraktische Konsequenz: Das
erste Fagott setzt in Takt 523 verfriiht ein. Als Solist {ibernimmt Kolisch hier die Fiihrung
des Orchesters, fiir das jedoch, worauf der vorzeitige Einsatz des Fagotts hindeutet, die-
se Vortragsentscheidung, die auf Kolischs analytischen Uberlegungen zur Struktur des
Themas beruht, nicht ganz schlissig ist; freilich ist nicht ausgeschlossen, dass der Grund
(auch) praktischer Natur und in der fehlenden Abstimmung von Solist, Dirigent und Or-
chester zu suchen ist (Bsp. 4/Audiobsp. 6).

‘))) http://storage.gmth.de/zgmth/media/891/Glaser_Beethoven_Audio06.mp3

Audiobeispiel 6: Ludwig van Beethoven, Violinkonzert op. 61, 1. Satz, T. 511-524

Rudolf Kolisch, Violine, Radio-Orchester Beromiinster, Leitung: René Leibowitz; Schweizer
Radio und Fernsehen, Archivnummer BS_MG_ROB_20944_K2, 23:36-24:06, ® SRF, mit
freundlicher Genehmigung

Diese Tempogestaltung ist gleichwohl nicht der von Leibowitz gemeinsam mit Kolisch
bzw. der in Le Compositeur et son double kritisierten Vortragsart geschuldet, die in der
Coda »eine Art trdumerische Reminiszenz-Stimmung«®? erzeugt und dazu fiihrt, dass
»certaines figures perdent ainsi non seulement leur caractére propre, mais deviennent

die Kompositionsarbeit nachvollziehen.« (Adorno/Kolisch 1954/2009, 245, Hervorhebung im Ori-
ginal)

59 Kolisch/Leibowitz 1979, 151.
60 Ebd., 153.
61 Vgl. dazu Mattes 2013; Kapp 1990.

62 Kolisch/Leibowitz 1979, 153. Im dritten Teil seiner Violinschule schreibt Joseph Joachim in Takt 511
»in tempo« (Joachim / Moser 1905, 198), was den Schluss zuldsst, dass eine im Vergleich mit der
Exposition Gibermafige Temporiickung an dieser Stelle zu Beginn des 20. Jahrhunderts wohl bereits
in die Auffiihrungspraxis eingegangen war.
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méme, parfois, a peine reconnaissables.«®* Kolischs und Leibowitz’ Tempo von 4 = 59%
nach Abschluss der Solokadenz, das in den Takten 521 und 522 auf 2 = 52 reduziert
wird, weist eine deutlich geringere Schwankungsbreite auf als die Werte, die Kolisch aus
den von ihm zu Vergleichszwecken herangezogenen Einspielungen ermittelt.>> Mafsgeb-
lich ist dabei Folgendes: Die Anwendung des espressivo erfolgt im Riickschluss auf die
melodische und harmonische Struktur und aufgrund des Umstands, dass der Solovioline
hier erstmals das Seitensatzthema (in der Dur-Variante) in vollem Umfang iibertragen
ist. Kolisch begreift diese zwolf Takte als musikalische Sinneinheit — bereits in Leibo-
witz" obige Bemerkung zur Tempowabhl floss diese Sichtweise ein — und gestaltet einen
Phrasenschluss, in dem er die beiden Halben in Takt 522 geringfiigig, aber dennoch
wahrnehmbar dehnt. Fiir das Verhaltnis von Analyse und Auffiihrung in Kolischs Theo-
rie bestatigt sich hier, was Jan Philipp Sprick fiir Kolischs Analysen zu den Beethoven-
Streichquartetten festgehalten hat: »Die >structural analysis¢ ist gewissermallen immer
im Hinblick auf die >re-creative analysis« konzipiert.«<®® Wenn Kolisch in seinem Artikel
»Schonberg als nachschaffender Kiinstler« tiber dessen Kompositionen bemerkt, dass die
»Gliederung [...] durch eine Interpunktion verdeutlicht [wird], die nicht nur die Haupt-
abschnitte trennt, sondern jedes Phrasenende deutlich macht«*’, so verweist das auf
einen grundlegenden Aspekt der Auffiihrungslehre der Wiener Schule. Vor dem Hin-
tergrund dieser prinzipiell analytisch fundierten Herangehensweise besteht fiir Kolisch

63 »[...] bestimmte Figuren gehen so nicht nur ihres eigenen Charakters verlustig, sondern werden
bisweilen sogar kaum wiedererkennbar« (Leibowitz 1960/86, 147, Ubersetzung TG). Ein weiterer
sTraditionsbestand, der oftmals — und so auch bei Kolisch und Leibowitz (Kolisch / Leibowitz 1979,
153) — diskutiert wird, ist die Tempoabsenkung in der g-Moll-Episode des Kopfsatzes (T. 331-356),
zu der Janet M. Levy festhdlt, es handele sich dabei um »an entrenched performance tradition, al-
most a »given« rather than a personal choice« (2001, 43, Anm. 20).

64 Durchschnittswert ermittelt fir Takte 511-520. Zum Vergleich: Die Exposition beginnt mit 4 = 63,
der Seitensatz mit 4 = 61 (Durchschnittswerte ermittelt fir die Takte 1-9 und 43-50). Im Rahmen
dieser Studie kam die Analysesoftware Sonic Visualizer (Version 2.5) zum Einsatz (vgl. zur Funk-
tionsweise Cook/Leech-Wilkinson 2009). Tempomessungen bilden hier lediglich Ankniipfungs-
punkte fiir weiterfiihrende interpretatorische Betrachtungen. Selbstredend kénnen metronomische
Durchschnittstempi die Vielschichtigkeit musikalischer Zeitabldufe nur anndhrend wiedergeben und
»ebnen¢ Extremwerte tatsdchlich realisierter Tempi innerhalb der gemessenen Passagen >ein<. Vgl.
dazu jungere Studien, die den Aspekt der Zeitgestaltungsanalyse starker herausstellen (Laubhold
2014; Drcar 2015). Im Vergleich mit den von Mark Katz zusammengetragenen Daten von 32 Ein-
spielungen aus dem Zeitraum von 1925 bis 1998 zum Kopfsatz des Violinkonzerts von Beethoven
ist die Tempogestaltung von Leibowitz und Kolisch zu Codabeginn freilich >herausragend«. Liegt
der Maximalwert in Katz’ Untersuchungssample bei ¢ = 109 (Heifetz / Miinch / Boston Symphony
Orchestra, 1955), der Minimalwert bei » = 65 (Neveu / Rosbaud / Orchester des Stidwestdeutschen
Rundfunks, 1949; Stern / Bernstein / New York Philharmonic Orchestra, 1965), so bewegt sich der
Mittelwert aller von Katz untersuchter Aufnahmen bei J = 78-80. Katz vermisst die Takte 511 bis
518. Vgl. Katz 2003, 42-44.

65 Kolisch spezifiziert im Radiogesprach diesbeziglich nicht genauer und nennt als Grundlage ledig-
lich »[e]ine statistische Untersuchung vieler Plattenauffiihrungen« (Kolisch/Leibowitz 1979, 153).
Als Bezugspunkt verifizierbar ist, wie oben gezeigt, die Einspielung mit Schneiderhan, Jochum und
den Berliner Philharmonikern.

66 Sprick 2009, 216.
67 Kolisch 1924, 306. Vgl. auch Kolisch 1983, 89f.
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oder Leibowitz kein Unterschied zwischen der Wiedergabe von Stiicken des klassisch-
romantischen Repertoires und von Schonbergs Werken.*®

4. DIE SOLOKADENZ ZUM ERSTEN SATZ

Die Gesamtanlage von Beethovens Violinkonzert weist das Werk nicht ausschlieBlich
als Virtuosenstiick aus®, vielmehr kann ihr eine ssinfonische Orientierung: bescheinigt
werden. So steht die Mitwirkung des Soloinstruments an den Themenexpositionen bzw.
der Entfaltung des musikalischen Prozesses gegeniiber der Einbindung des Orchesters
zuriick, das mit Blick auf die Gattungstradition recht eigentlich eine >Aufwertungc in die-
sem Konzert erfahrt.”® So fiigt sich die Violine eher ein, als dass sie das Satzgeschehen
dominierend bestimmt.”! Diese Sichtweise ldsst sich insoweit stiitzen, als das zweite
prononcierte Hervortreten der Solovioline im Kopfsatz in der Durchfiihrung ab Takt 284
von Leibowitz und Kolisch keineswegs abschnittsgliedernd ausgelegt, sondern als Teil ei-
nes bereits begonnenen Verarbeitungsprozesses begriffen wird: Mit dem Hinweis auf die
identische Lange von Durchflihrung und Solokadenz (jeweils 141 Takte) verortet Kolisch
den Durchfiihrungsbeginn in Takt 22472, den auch das Formschema von Leibowitz’ Ta-
schenpartitur angibt, und féllt damit eine Entscheidung gegen Takt 284 und den zweiten
Eintritt der Solovioline, den Analysen bisweilen als Ausgangspunkt des neuen Formteils
benennen.” Vor diesem Hintergrund kénnen Leibowitz” und Kolischs Bemiihungen um
eine Violin-Ubertragung der von Beethoven fiir die Klavierfassung seines Violinkonzerts
(op. 61a, 1807) erstellten Solokadenz zum ersten Satz betrachtet werden. Entsprechend
spieltechnisch anspruchsvoll und unidiomatisch musste, so Leibowitz, diese Ubertra-
gung daher ausgefallen.” Fiir die Originalfassung op. 61 selbst liegen bekanntlich keine
von Beethoven komponierten Solokadenzen vor.

In dem Lexikonartikel »La Cadenzag, dessen Publikationsjahr 1963 den Riickschluss
auf die Zeit seiner Abfassung wahrend der Auffiihrungs- und Aufnahmevorbereitung des
Beethoven-Violinkonzerts erlaubt, erldutert Leibowitz vier Strukturtypen und schlagt die

68 Vgl. Kolisch 1983, 54f.
69 Vgl. Schwarz 1958.

70 In neuerer Handbuchliteratur wird Beethovens op. 61 als »gattungsgeschichtliche Ausnahmekom-
position« (Knop 2013, 393) vorgestellt, zugleich werden anhand dieses Beispiels kompositorische
Konventionen der Gattung herausgearbeditet.

71 Hartmut Hein halt im Vergleich mit Beethovens Klavierkonzerten fiir das Violinkonzert fest: »Die
wesentlich unabhdngigere Funktion des Orchesters entsteht durch die begrenzteren Moglichkeiten
des solistischen Melodieinstruments, das Orchester zur Ubernahme seiner Verarbeitungsweisen zu
bewegen, wihrend ein Klaviersatz zu Beethovens Zeit schon alle Reaktions- und Initiationsmdog-
lichkeiten hat, dem Orchester in allen Lagen und auf allen Ebenen harmonischer, dynamischer,
melodischer und polyphoner Gestaltung zu begegnen« (2001, 339).

72 Vgl. Kolisch/Leibowitz 1979, 154; Brief von Rudolf Kolisch an Leibowitz, Madison, 17.11.1960, SRL,
PSS. Auch abgedruckt in: Kolisch 1992, 116.

73 Vgl. u.a. Knop 2013, 399; Krause 2009, 158.
74 Vgl. Kolisch/Leibowitz 1979, 155.
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instrumentale Solokadenz der Kategorie »strutture episodiche«’ zu. Zu deren Merk-
malen rechnet er u.a. eine durchfiihrungsartige Anlage, nicht im Sinne einer harmo-
nisch-thematischen Verarbeitung, sondern in Form einer freien >Reihung< melodisch-
thematischer Gedanken.” In der Folge ist es nicht das virtuose Moment als vielmehr
die strukturelle Funktion dieses Formteils, auf die Leibowitz abzielt.”” Ganz allgemein
gesprochen bilde die Solokadenz zundchst eine Zasur innerhalb des Satzverlaufs eines
Instrumentalkonzerts aus. Einen Ausweis fiir das Prozesshafte einer Formanlage, das
durch ihren Einschub zwar gleichsam >suspendiertc werde, kénne die Solokadenz aber
dennoch liefern, indem sie die Mdglichkeit zu einer erneuten Auseinandersetzung mit
dem exponierten Themenmaterial eréffne.”

Kolischs Uberlegung wiederum nimmt ihren Ausgang von der Grundthese, dass es
sich sowohl bei dem Orchestertutti ab Takt 224 als auch bei der Solokadenz um durch-
flihrungsartige Abschnitte handle: »Die strukturelle Idee [der Solokadenz] ist also offen-
bar die einer zweiten Durchfiihrung. Welch ein grandioser Einfall, dadurch ein Gegenge-
wicht zu den zwei Expositionen herzustellen!«”® Zwei Griinde waren offensichtlich fiir
die Bestimmung des Durchfiihrungsbeginns ausschlaggebend: die Harmonik mit dem
in Takt 224 trugschliissig eintretenden F-Dur und — im Vergleich mit der Orchesterex-
position — die Varianten in der Instrumentation. Die Themengestalt, mit der Orchester
(T. 224) und spéter die Solovioline in der Kadenz (T. 510) ihren jeweiligen Part er6ffnen,
ist aus der Orchesterexposition bekannt, in der sich mit dem B-Dur-Gedanken in Takt
28 rhythmisch und dynamisch akzentuiert erstmals ein vollgiiltiges Tutti ausbildete, an
das sich, wie oben gezeigt, nach einer iiberleitenden Passage in den ersten Violinen
das zweite Thema anschloss (T. 51). Diese Reihenfolge bleibt auch in der Durchfiihrung
gewahrt (Seitensatzthema ab T. 239). Vergegenwartigt man sich das Auftreten dieses
»Durchfiihrungsgedankens< in Takt 224 und 497, so ist Folgendes bemerkenswert: Er
bleibt — abgesehen von der Solokadenz — dem Orchester vorbehalten und fehlt, legt
man die im Orchester exponierte Themenreihenfolge zugrunde, in der Soloexposition
ebenso wie in der Reprise, in der Beethoven eine starkere Verklammerung der aus bei-
den Expositionen bekannten formalen Abldufe und damit von Orchester und Solovioline
vornimmt. Erst der unmittelbar der Solokadenz vorgeschaltete Tuttiblock (T. 497-510)
bringt ihn zu Gehor. Die erste, »eigentliche« Durchfiihrung, deren Beginn Kolisch in Takt
224 markiert, ebenso wie die zweite, als die der Geiger die instrumentale Kadenz der
Violine ansieht, konnen aus formaler Sicht damit als jeweils komplementdr zu den ihnen
vorausgehenden Satzteilen begriffen werden, indem sie sowohl die von der Solovioline
exponierten als auch im Wechsel von Tutti und Solo rekapitulierten Themenkomplexe
svervollstandigen:.

75 Leibowitz 1963, 357. Neben der Instrumental- bzw. Vokalkadenz behandelt Leibowitz ebenso die
mit dem Begriff Kadenz« bezeichnete harmonische Wendung.

76 Gegentiber Kolisch bemerkt Leibowitz, dass ihn hinsichtlich der Klaviersolokadenz »der Durch-
flihrungskarakter [sic] auch frappiert hat.« (Brief von René Leibowitz an Rudolf Kolisch, Paris,
21.11.1960, zit. nach Kolisch 1992, 117)

77 Vgl. Leibowitz 1963, 357.
78 Vgl. ebd., 358.
79 Kolisch / Leibowitz 1979, 154.
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Bereits die Reprise erfdhrt als Formteil gegeniiber der Solo-Exposition eine Dynami-
sierung und bereitet damit auf den Durchfiihrungscharakter der Kadenz vor. Der Ein-
schub der Solokadenz bricht dabei den sThemenblock« auf, der zuvor den ersten Teil der
Durchfiihrung bis zum Einsatz des Soloinstruments bildete (T. 224-283). Der >Durch-
fihrungsgedanke« in Takt 497, hier wie in Takt 28 in B-Dur formuliert, wird in derselben
Tonart am Beginn der Solokadenz aufgegriffen. Der Solovioline wird in der Kadenz eine
hohe spieltechnische Virtuositat auferlegt, zumal die thematische Verarbeitung im selben
Zuge erfolgen muss. Dem Fehlen von fiir das Violinkonzert komponierten Solokadenzen
aus Beethovens Hand® wird also von Kolisch und Leibowitz mit einer Verwendung der
Klavierkadenz und deren — fiir ein Streichinstrument untypischen — Idiomatik begegnet.®'
Nicht die Zurschaustellung der Spielfertigkeiten des Solisten riickt hier in den Vorder-
grund; die instrumentaltechnischen Anforderungen erklaren sich vielmehr aus der kom-
positorischen Struktur der fir Violine bearbeiteten Klavierkadenz. Die Funktion der von
Beethoven mit der Klavierkadenz komponierten Paukenstimme geht dabei iber die der
Begleitung hinaus, indem das aufgebotene Grundmotiv wie im Kopfsatz insgesamt den
metrischen Puls vorgibt und in quasi solistischer Manier die Bewegungsformen kenn-
zeichnet.

In Audiobeispiel 7, das den Marcia-Abschnitt (Piti vivace) der Solokadenz wiedergibt
(T. 36-51), ist die achttaktige Periode (T. 36—43) durch eine Steigerungsanlage gekenn-
zeichnet. Insgesamt ist Kolischs Spiel agogisch freier als im tibrigen Kopfsatz. So verbin-
det er das vorgeschriebene crescendo mit einem accelerando, der Durchschnittswert
fir die Takte 36 bis 43 (und ihre Wiederholung) ist J =71, die Tempomaxima liegen bei
J = 82-84. Auch in den Takten 44 bis 51 bindet Kolisch Dynamik und Agogik aneinan-
der: Mit dem diminuendo im zweiten Durchgang retardiert er. Sein Vortrag ist in diesen
Takten weniger reich an Tempohohepunkten, insgesamt kann eine Anndherung an die
fir den ersten Satz mafsgeblichen Werte festgehalten werden (Durchschnittswert in den
Takten 44 bis 51: 2 = 63).

Was bereits Kolischs Radio-Statement {ber die Klaviersolokadenzen zum zweiten
und dritten Satz herausstellt, namlich dass Beethoven in diesen Fillen weniger originell

80 Mit Blick auf die damalige Auffiihrungspraxis diirfte Leibowitz’ und Kolischs Ubertragung einen
Sonderfall dargestellt haben. Leibowitz hilt dazu fest, dass es »manche Ersatzstiicke von fremden
Héanden, darunter auch einige ganz gute« gébe, betont aber hinsichtlich seiner Unternehmung mit
Kolisch, dass versucht worden sei, »diese natiirlich sehr idiomatischen Gebilde [der Klavierfassung]
ohne Preisgabe des geringsten Details auf das fremde Medium zu tbertragen« (Kolisch/Leibowitz
1979, 154). Die von Joseph P. Swain hervorgehobenen Charakteristika der Solokadenzen zu Beetho-
vens Klavierkonzerten beschreiben durchaus zutreffend auch die Solokadenz zu der Klavierfassung
des Violinkonzerts: »Indeed, one characteristic that all his [Beethoven’s] cadenzas share is that their
structures respond to the demands and special features of the movements for which they are com-
posed. [...] Both the emphasis on the principal motive and the use of subsidiary keys will be among
the most important components of a long cadenza form.« (1988, 46 u. 58)

81 Leibowitz zufolge weist allgemein die Solostimme im Violinkonzert diese Merkmale auf: »En fait,
il s‘agit la plutdt d’une partie écrite selon les sreglesc du piano que selon celles que I'on considere
habituellement comme »violonistiques«.« (Leibowitz 1965/86, 496: »In der Tat handelt es sich hier
vielmehr um eine nach den >Regeln« des Klaviers geschriebene Partie als nach solchen, die man ge-
wohnlich als »violonistisch« betrachtet, Ubersetzung TG.) Die Beethoven-Forschung streicht diesen
Punkt ebenso nachdriicklich heraus. Vgl. u.a. Stowell 1998, 19; Knop 2013, 402.
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gearbeitet habe als in der Instrumentalkadenz zum Kopfsatz, wird in mehreren mit Lei-
bowitz gewechselten Briefen wiederholt.?* Dass ein Ungleichgewicht in der musikali-
schen Erfindung zwischen den Klavierkadenzen der einzelnen Konzertsdtze herrschte,
war jedoch kein Beweggrund, eigene Solostlicke an deren Stelle zu verwenden.®

‘))) http://storage.gmth.de/zgmth/media/891/Glaser_Beethoven_Audio07.mp3

Audiobeispiel 7: Ludwig van Beethoven, Violinkonzert op. 61, 1. Satz, Solokadenz, T. 3651
(»Marcia. Piu vivace«)

Rudolf Kolisch, Violine, Radio-Orchester Beromlinster, Leitung: René Leibowitz; Schweizer
Radio und Fernsehen, Archivnummer BS_MG_ROB_20944_K2, 19:15-20:16, ® SRF, mit
freundlicher Genehmigung

5. ARTIKULATION UND DYNAMIK IM LARGHETTO

Zu Beginn des Larghetto versieht Leibowitz alle Streicher mit Dampfer und weitet somit
die klangliche Einfarbung auf den gesamten Streichersatz fiir die Takte 1 bis 88 aus (also
bis drei Takte vor Satzende, wo Beethoven »senza sordino« fordert, VI. 1/VI. 2) — bei
Beethoven sind Bratschen, Violoncelli und Kontrabdsse ohne Dampfer notiert. In den
Streicherstimmen ist beim ersten Themavortrag und bei den drei folgenden Variationen
Uber dem Auftaktmotiv aus punktiertem Achtel und Sechzehntel ein Bogen gedruckt.
Weist diesen auch das den Satz beschliefende doppelt punktierte Motiv (T. 89 mit Auf-
takt) auf, so streicht Leibowitz die in seiner Ausgabe gedruckten Bogen an dieser Stelle
mit Blick auf den nun gednderten Streicherklang.

Fir die Artikulation des Themas und von dessen ersten beiden Variationen ist die im
Stimmensatz gedruckte Zeichenkombination aus Querstrich und Punkt zwischen Noten-
kopf und Bogen malgeblich. In der Partitur, in der die Bogeneintrdge fehlen, bestimmt
Leibowitz jeweils mit Akzent®*, Punkt und Bogen zusatzlich den >Scharfegrad< der Tren-
nung der auf einen Bogenstrich zu spielenden Motivtone (Bsp. 5/Audiobsp. 8). Wie im
ersten Satz zeigt sich auch hier im Abgleich von Partitur und Stimmensatz, dass letzterer
detaillierter bezeichnet ist. Beim Wiedereintritt der Tonika im letzten Takt des Themas
und der ersten Variation hebt Leibowitz das gedruckte portato (Stimmensatz) in den
Violinen hervor, eine Ubertragung dieser Strichart in die Partitur findet aber nicht statt.
Offensichtlich ist, dass Leibowitz dieses portato — die Neue Gesamtausgabe verzeichnet
es nicht — als addquat erachtet, im vorgegebenen dynamischen Rahmen (pianissimo bzw.
piano) Themavortrag wie -variation zu beschlief3en. In den crescendierenden Takten im

82 Vgl. Kolisch/Leibowitz 1979, 154; Briefe von Rudolf Kolisch an René Leibowitz, Madison, 21.3., 1.6.,
30.6.1964, alle SRL, PSS.

83 So liel’ Kolisch Leibowitz brieflich wissen, dass er sich keine eigenen Kadenzen zum dritten Satz
zutraue. Vgl. Brief von Rudolf Kolisch an René Leibowitz, Madison, 27.1.1961, SRL, PSS.

84 Die Ahnlichkeit dieses Zeichens (v) mit der Anweisung »mit Aufstrich spielen« ist unverkennbar.
Aufgrund der Ausarbeitung der Bogenfiihrung im Stimmensatz ist dennoch davon auszugehen, dass
die Partitur zu Satzbeginn keine Stricharten wiedergibt. Detaillierte Angaben dazu macht Leibowitz
in der Partitur erst wieder im Orchestertutti, wo beide Notendrucke tibereinstimmen.

36 | ZGMTH 14/1 (2017)



BEETHOVENS VIOLINKONZERT ALS MODELLFALL

J:?o

58

T RER
1hd e N <Jdl
m L
ﬁ.-.L‘ T b ..E ..(;
L
1S -
u“m 1l ﬁg |
HH e ™ Wl
A Il I ml
qll T T Wil
pii ™ /-~ -nl
A 5 i
JA r.u A.u HJ- A.V... AV ..._
M Md I It
4 o & 8
i it | 22§ e
il TR Wl ol|
ik e e Rl
v? ) ¢ _H.ﬁv Bl Jﬂ...m_
e O O
etk L ERE S (ML e
2 2 40T £ S(UT 8
2 L o BN 8 .._xim mll “ Nell
5 N
M M tvid N M | B & ST 1 ol
= T - 2 1 1 e bl
hE AR E: E e A
nyﬁu o n”@u g < A.ﬁd i
=3 <} =~ —
o0 = s =
By, B £, o
E=] et w02 5] - = =
= z k| S 9 a ]
= = E Z = < = o
5 SO0 = £ = = = EE
=] < = ) =) = SE
= <31 = e S o o=
= 2 5 > =
5] = S
— o =)
(&) s ®

_m“m”“
rHS p..v N M o M
b Lt |4 Lt
i AL Mt b M)
[ L 4 ba
M ] i o 4]
Ll Wik, e [ Tt S
Wl it
pil il
...M ol T
ml e pL
i I
-llﬁw > ~4- > , >
IR N i
f /] Hh
Mu w < I:m ( <
L 4 1l
e I TR 11 HEL:
[ T I e
ol W
e M b! ML
=
| & \
ol A i IR
11 oL
11 1—,1
nWIJ 1 & .uiv
H | iy
b I el B
- i i) © ] { Gl
rd ™ ™
|sr (o 1
e f Sa BN
( | i Rl e
un
E 2 Es mn
=2 ﬁu T
5 = =] 4 o8
8 £ g5 o

“Ilﬁ ah
== =
s¢imm H
S| il il il @€
3 = (i) =
(s s
MM H? M A 2
i~
ﬁ. h trd A ™ ﬁ."a, m
Ll R
A.Wcﬁnnpuf P1 Pun My MRS
2 f e (e
2 A e (T
IR »
B p.ya _”,Hm.- 0]
o] m__ » i3
A F,i ..mv
o/ MR M RIS E
n i M PR (e R >
me.. M m.,ﬁ Tt .r.ﬂ H,,. %
§ el - &
3ol Ssha s
@.‘:rﬂ, W W —._3 : Ha.. -“
Sl i Ry NN
QL g Mg
gy
gk # 3
el ol o
-l s T
~ el
Qi
il |
BH T e
iy - B I =
n o TER O i

Vie.

o Cb.

Beispiel 5: Ludwig van Beethoven, Violinkonzert op. 61, 2. Satz,

T. 1-10/88-91, Einrichtung René Leibowitz/Rudolf Kolisch (Fondo

Leibowitz, Biblioteca del Dipartimento delle Arti — Sezione di

Musica e Spettacolo, Universita di Bologna)
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Ubergang zum Tutti (T. 28-30), das forte einsetzt, belisst Leibowitz den Druck, ohne
ein portato hinzuzufiigen.

‘))) http://storage.gmth.de/zgmth/media/891/Glaser_Beethoven_Audio08.mp3

Audiobeispiel 8: Ludwig van Beethoven, Violinkonzert op. 61, 2. Satz, T. 1-10/89-91
Rudolf Kolisch, Violine, Radio-Orchester Beromiinster, Leitung: René Leibowitz; Schweizer
Radio und Fernsehen, Archivnummer BS_MG_ROB_20944_K2, 24:35-25:15/32:02-32:16,
® SRF, mit freundlicher Genehmigung

Untermauern lassen sich die vorausgehenden Bemerkungen durch folgenden Befund:
Mit dem Orchestertutti, in dem die Streicher das Auftaktmotiv im dialogischen Wechsel
mit den Bldsern vortragen, wird deutlich, dass Leibowitz’ Einrichtung der Streicher in
engem Zusammenhang mit Beethovens Anlage des Satzes steht, fiir die kennzeichnend
ist, dass das in seiner motivischen Substanz stabile Thema in unterschiedlichen inst-
rumentalen Farben variiert auftritt. So streicht Leibowitz in den Streicherstimmen von
Takt 30 bis 35 ausnahmslos die oben erwdhnten Bogen, mit denen das Stimmenmaterial
wohl am deutlichsten von der (spateren) Neuen Gesamtausgabe abweicht.®> Stattdessen
wird das Auftaktmotiv ab Takt 30 jetzt »am Frosch« und mit wechselnden Bogenstri-
chen (Abstrich-Aufstrich) artikuliert, bevor durch einen Strichwechsel in Takt 32, der fur
die Motivtdne nun die Folge Aufstrich-Abstrich anzeigt und dann beibehalten wird, die
anschliefenden Legato-Viertel in Takt 33 wie auch in Takt 36 mit Aufstrich zu nehmen
sind. Bereits im Thema vollzog sich an den analogen Stellen (T. 2, 5) eine Umkehrung
der Bogenfiihrung, der zufolge das Motiv nicht mehr wie beim Auftakt zum Thema im
Aufstrich, sondern jetzt im Abstrich erscheint. Fir die nachfolgenden Viertel ist ebenfalls
das schon fiir die Variation im vollen Orchester Gesagte gliltig. Daneben werden in Takt
33 mit den Bdssen im Stimmensatz auch die Bratschen dem Legato-Spiel der Violinen
angepasst.

Die von Kolisch geforderte Differenzierung zwischen den Pizzicato-Achteln der Be-
gleitung und dem >Pizzicato-Legato« der Cantabile-Hauptstimme der ersten Violinen ab
Takt 56 mit Auftakt — »durch Vibrato und andere technische Mittel kann und muf dieser
Stelle der Cantabile-Charakter zuteil werden, der ihr zukommt«® — arbeitet Leibowitz
durch den Zusatz »vibr[ato]« (Stimmensatz, T. 56: VI. 1/VI. 2) und Nachtrdge entspre-
chender Bogen (Partitur und Stimmensatz mit Beginn der Viertelbewegung, T. 58-64:
VI. 1/VI. 2, Vla.) aus. Wie fir das Larghetto allgemein kennzeichnend orientieren sich
auch in dieser Variation (T. 56-65) die praktischen Anweisungen zur Streicherartikulati-
on an dem orchestralen »Auftrittc des (variierten) Themas.

85 Von dem vorgesehenen Nachtrag der Hérner in den Takten 34 und 35, worauf in der Partitur die
nicht vollstandig getilgten Bleistiftspuren hindeuten, nahm Leibowitz schlieBlich Abstand.

86 Kolisch/Leibowitz 1979, 154.
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6. DAS FINALE: NACHVOLLZUG DER MUSIKALISCHEN SYNTAX

Die Einrichtung des zweiten Satzes — wie die Untersuchung bisher insgesamt — verdeut-
licht, dass die Losung von Ausfiihrungsfragen sich keineswegs in der Frage nach der
Gestaltung eines >richtigen< musikalischen Tempos erschopft, wenngleich Leibowitz wie
Kolisch der Zeitgestaltung eine zentrale Rolle im musikalischen Vortrag beimessen.®” Es
versteht sich von selbst, dass Grundiiberlegungen aus Kolischs Auffiihrungstheorie in
der gemeinsam mit Leibowitz verfertigten Einrichtung des Violinkonzerts dabei ihren
Niederschlag finden, und jene Theorie zugleich Impulse dafiir liefert, die Bereiche des
musikalischen Vortrags tiber das von Kolisch und Leibowitz explizit Diskutierte hinaus
aufzuschliisseln. Dass Leibowitz Kolischs Uberlegungen aufgriff, diirfte unbestritten sein,
ebenso sein Anliegen, fiir Differenzierungen im Ausdruck Entsprechungen in der Spiel-
praxis aufzubieten. Das betrifft etwa jene Kategorien von Beethovens Musiksprache,
wie z.B. das piano dolce, fiir die im Streicherspiel, so Kolischs Kritik, »ein technisches
Korrelat nicht etabliert worden«® ist. Die Einrichtung der Begleitung zu dem Piano-Dol-
ce-Hauptthema am Beginn des Kopfsatzes kann als Versuch gelesen werden, diesem
»Desideratc entgegenzuwirken. Wie fiir die ersten beiden Sitze ist auch fiir das Finale
des Violinkonzerts ein interpretatorischer Ansatz giiltig, der als Versuch der Revision
von etablierten Auffiihrungstraditionen bewertet werden kann. Zugleich ist im Finale in
einigen Féllen eine Spezifizierung von Vortragsanweisungen zu vermerken, die tber die
bisher dargestellten Eintragungen hinausweisen.

Entsprechend der Einrichtung der ersten beiden Sitze sind etwa Nachtrdge von Le-
gato-Bogen iiber den Zwei-Achtel-Motiven angebracht, mit denen die Begleitung der
Streicher zum Rondothema der Solovioline prazisiert wird (Partitur und Stimmensatz:
Violoncelli und nachfolgend tibrige Streicher, T. 1-27, Bsp. 6/Audiobsp. 9). In beiden No-
tendrucken orientiert sich diese Legato-Auszeichnung des Achtelmotivs an dem Charak-
ter des Themas der Solovioline mit dessen von Beethoven notierter Anbindung von Vier-
tel und Achtel (Takte 1-3/5-7). Wird die so eingerichtete Begleitung tiber Takt 20 hinaus
fortgesetzt, d.h. den Abschnitt, den Kolisch im Radiogesprdch behandelt, so tibernimmt
Leibowitz die aus dem Thema der Solostimme bekannte Motivbindung auch fiir das in
Takt 21 einsetzende Tutti und modifiziert damit Beethovens Notentext, der ab hier die
Motivbindung im Thema nicht mehr verzeichnet. Im weiteren Verlauf des Satzes wie-
derholt sich diese Artikulation jeweils bei der Wiederkehr des Themas, auch bei dessen
modifizierter Gestalt zu Codabeginn (T. 282-296)%, sowie bei dem isoliert auftretenden

87 Vgl. Leibowitz 1971c/86.
88 Kolisch 1958, 86.

89 Fir die Solovioline ist die Viertel-Achtel-Bindung in den Takten 293 und 294 von Leibowitz nicht
nachgetragen (Partitur). Mit den Auszierungen des Soloinstruments (T. 297-309) tiber einem chro-
matisch absteigenden Bass, mit dem der Gang von As-Dur in die Dominante beschritten wird,
gibt Leibowitz der Begleitung keine ausdriickliche Legato-Anweisung. Vgl. zu seinem Umgang mit
Tonrepetitionen und der Spezifizierung von Spielanweisungen auch die nachfolgenden Erlduterun-
gen zu den Finaltakten 135 bis 141 und 151 bis 157. Mit dem Eintritt der Tonika und wéhrend der
folgenden Motivauftritte (T. 315-337) sowie vor Satzschluss (T. 349-351) werden Viertel und Achtel
dann erneut angebunden (Stimmensatz und Partitur).
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René Leibowitz / Rudolf Kolisch (Fondo Leibowitz, Biblioteca del Dipartimento delle Arti

Beispiel 6: Ludwig van Beethoven, Violinkonzert op. 61, 3. Satz, T. 1-11, Einrichtung
— Sezione di Musica e Spettacolo, Universita di Bologna)
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Kopfmotiv (T. 81-88%, T. 167-171°", T. 256-266, jeweils mit Auftakt): Leibowitz setzt
an allen Stellen die von Beethovens Themenphrasierung bekannte Motivbindung und
das fiir die Begleitung verfiigte legato in Partitur und Stimmensatz ein. Dieses Vorge-
hen deckt sich mit einer Feststellung Reinhard Kapps, dass bei Kolisch wie allgemein
innerhalb der Wiener Schule »[a]uf lickenlose Bindung der Tone zur Herstellung eines
wirklichen legato [...] grollerer Wert gelegt [wurde] als in der tblichen Praxis.«®* Von
Kolisch selbst sind AuBerungen iiberliefert, in denen er diesen Sachverhalt diskutiert. So
gibt er in »Schénberg als nachschaffender Kiinstler« ein Schonberg’sches Bonmot wieder
- »von jemand, der ein Musikstiick ohne Gliederung vortragt, sagt [Schonberg], er mu-
siziere so, wie eine bohmische Kéchin spricht«”® —, mit dessen Ubernahme sich Kolisch
fur den Nachvollzug der musikalischen Syntax stark macht und so zugleich gegen einen
undifferenzierten, durchgehenden Gebrauch des legato opponiert.”*

‘))) http://storage.gmth.de/zgmth/media/891/Glaser_Beethoven_Audio09.mp3

Audiobeispiel 9: Ludwig van Beethoven, Violinkonzert op. 61, 3. Satz, T. 1-10

Rudolf Kolisch, Violine, Radio-Orchester Beromiinster, Leitung: René Leibowitz; Schweizer
Radio und Fernsehen, Archivnummer BS_MG_ROB_20944_K2, 33:28-33:42, ® SRF, mit
freundlicher Genehmigung

Belege, die dafiir sprechen, dass der Fluchtpunkt von Leibowitz’ und Kolischs Lesart
von Beethovens Violinkonzert keinesfalls in einem praktischen Regelwerk mustergtiltiger
Auffiihrungsanweisungen zu suchen ist, zeigen sich im Finale anhand einer Vortrags-
anweisung, die sich unter den bisher genannten nicht findet. Innerhalb eines auf der
Mollsubdominante einsetzenden und durchfiihrungsartige Ziige aufweisenden Couplet-

In Leibowitz’ Auffiihrungsmaterialien pausieren Fagotte und Bdsse im Finale in den Takten 330
und 332. In Beethovens Autograph sind von Takt 329 bis 334 fiir die Bassstimme zwei Fassungen
anzutreffen; die Fagotte sind angewiesen, den Bdssen zu folgen. Wahrend bei Leibowitz das Motiv
in den Takten 329 und 331 auf dem letzten Achtel, das jeweils einen Dachakzent erhélt, endet, und
die ganztaktige Pause folgt, orientiert sich die Neue Gesamtangabe an der autographen Alternativ-
version, die den Takten 335 bis 340 entspricht. Vgl. Herttrich 1994, 22.

90 Leibowitz’ Eintragung »tenuto« (Stimmensatz und Partitur) in Takt 81 verlegt Beethovens Anweisung
aus Takt 85 vor, zudem werden die Auftaktachtel in den Takten 84 und 86 vom piano ins forte ge-
setzt.

91 Die Sequenzierung des Kopfmotivs, die Beethoven bis Takt 171 anlegt, richtet Leibowitz so ein,
dass die Dynamik mit den jeweiligen Motivauftritten kontinuierlich von pianissimo tber piano bis
mezzoforte gesteigert wird.

92 Kapp 2008, 231 (Hervorhebung im Original).
93 Kolisch 1924, 306.

94 Hartmut Krones sieht in den dezidierten Vortragsanweisungen, die den Werken der Wiener Schule
eigen sind, u.a. eine Reaktion der Komponisten auf Nachldssigkeiten auffiihrungspraktischer Art im
damaligen Wiener Konzertleben: »[Olffensichtlich kamen bereits sie [die Komponisten der Wiener
Schule] mit jenen Interpretationen in Beriihrung, die einem >Dauerlegato« fron(t)en, das sich im
wahrsten Sinne des Wortes >ohne Punkt und Kommac« weiterwalzt und einem Redner den sicheren
Tod bréchte (weil er nie atmen kdnnte). Dieses (>philharmonische«) »Dauerlegato« wurde insbeson-
dere nach dem Zweiten Weltkrieg als Wiener Mozart-Stil beriihmt, der, wie man inzwischen weil3,
nichts mit Mozart zu tun hat.« (Krones 2011, 436, Hervorhebung im Original)
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Abschnitts (T. 127-173) rlickt erneut die Ausfiihrung des legato in den Blickpunkt. Ori-
entierte Kolisch, wie gezeigt, den Vortrag der nachschlagenden Achtel in der Begleitung
des Rondothemas an dessen charakteristischem Motiv aus Viertel mit angebundenem
Achtel, argumentiert Leibowitz beziiglich der Achtelbegleitung der Violinen und Brat-
schen in den Folgetakten dieses Satzabschnitts ganz dhnlich. Beethovens dolce legato
im ersten Fagott (Takt 135), dem im Wechsel mit der Solovioline die melodische Fiihrung
obliegt und das im Stimmensatz von Leibowitz zu einem »Piu legato« (in Takt 151 dann
»molto legato«) angewiesen wird, gibt ihm dabei den entsprechenden Anhaltspunkt.®
Von der Einrichtung des Satzbeginns unterscheidet sich Leibowitz’ Vorgabe fiir die Strei-
cher hier insofern, als in dem Vermerk »breites Détaché fuori legato« die besondere
Qualitdt des Fagottthemas, eben dessen Dolce-Legato-Charakter, hervorgehoben wird,
mit der dieses sich von dem Charakter des Rondothemas in der eréffnenden Solovioli-
ne absetzt (Bsp. 7/Audiobsp. 10). Dem trdgt Leibowitz mit dem Versuch Rechnung, fir
die Realisierung der Tonrepetitionen in der Streicherbegleitung, die kein »eigentliches
Legato«*® zulassen, in der angedachten Vortragsart eines »breiten Détaché« eine Losung
aufzubieten.”” Auch diese Stelle kann als Beleg dafiir einstehen, dass versucht wurde, in
der Interpretation von Beethovens Violinkonzert der Absicht Kolischs, addquate Spiel-
techniken fir die Ausdruckskategorien dieser Musik zu entwickeln, zu entsprechen. Ein
weiteres Anliegen ist darin zu sehen, auf diese Weise einem Versaumnis im Streicher-
spiel entgegenzuwirken, das nach Kolischs Auffassung sich in seinen Darstellungsmitteln
beschneidet, indem es durch die Beschrankung auf einen lediglich >grollen« Ton eine
solche Nuancierung eben nicht zuldsst. Die Einlassungen zu einem, so Leibowitz, sinn-
entstellenden spiccato an der diskutierten Stelle erortern das Negativbeispiel.

‘))) http://storage.gmth.de/zgmth/media/891/Glaser_Beethoven_Audio10.mp3

Audiobeispiel 10: Ludwig van Beethoven, Violinkonzert op. 61, 3. Satz, T. 123-142

Rudolf Kolisch, Violine, Radio-Orchester Beromiinster, Leitung: René Leibowitz; Schweizer
Radio und Fernsehen, Archivnummer BS_MG_ROB_20944_K2, 36:17-36:44, ® SRF, mit
freundlicher Genehmigung

Mit einem détaché an der Bogenspitze — Leibowitz’ Eintrag lautet »Spitze« (Partitur und
Stimmensatz) — und der Anbindung von Viertel und Achtel in den Takten 41 bis 45 (ana-
log T. 214-218) wird davon Abstand genommen, die Keile (in der Neuen Gesamtausgabe
Punkte) Gber bzw. unter den Notenkdpfen als Anweisung zu einem spiccato zu lesen.”
Auch den Hornern wird angezeigt, ihre (mit Staccato im piano notierte) Fanfare »nicht

95 Vgl. Kolisch/Leibowitz 1979, 154.
96 Ebd., 153. Vgl. auch Kolisch 1983, 79 u. 83f.
97 Zur Gewadhrleistung der Uniformitét der akkordischen Begleitung wihrend des Vortrags der Solovi-

oline erfolgen zuvor ab Takt 127 die ausdricklichen Hinweise »vibrato« (Partitur und Stimmensatz)
und »]egato sempre« (Stimmensatz).

98 Vgl. Kolisch/Leibowitz 1979, 153f. Vgl. auch Kolisch 1983, 82: »Staccato-Punkte bedeuten auler-
dem noch kein Spiccato.« Im Gegensatz zu seiner obigen Aussage lber den gebundenen Vortrag
(vgl. Anm. 45) entspricht Kolischs Befund fiir das spiccato durchaus den historischen Gegebenhei-
ten. Vgl. Rainer/Rainer 2014, 178.
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René Leibowitz/Rudolf Kolisch (Fondo Leibowitz, Biblioteca del Dipartimento delle Arti

Beispiel 7: Ludwig van Beethoven, Violinkonzert op. 61, 3. Satz, T. 126-140, Einrichtung
— Sezione di Musica e Spettacolo, Universita di Bologna)
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schmetternd« vorzutragen (T. 46—49/219-222). Aus diesem Verstandnis, das orchestrale
Brillanz nicht als Selbstzweck betrachtet, sondern Darstellungsmittel durch Abwégen der
Verhdltnisse der einzelnen Elemente der Gesamtdisposition zueinander erschliel’t (hier:
von dynamischen und artikulatorischen Aspekten zwischen zwei Orchestergruppen), er-
klart sich ebenso der Eintrag »alla corda« in den Violoncello- und Bassstimmen (T. 273):
Beim Vortrag der mit Punkten versehenen Achtel hat der Bogen die Saiten nicht zu ver-
lassen, um das crescendo zum forte (T. 275) realisieren zu kdnnen. Im Gegensatz zu den
vorangehenden Piano-Stellen entfalten die Bldser hier vor dem Beginn der Solokadenz
dann ihre volle dynamische Kraft.

7. LEIBOWITZ UND KOLISCH ALS BEETHOVEN-INTERPRETEN:
VERORTUNG UND AUSBLICK

Es ist naheliegend, Kolischs Entscheidung, sich mit Beginn der 1960er Jahre erneut auf
das Unternehmen einer Auffiihrung von Beethovens Violinkonzert und diesmal auch auf
dessen Einspielung einzulassen, als Versuch einer >historisch informierten< Analyse mit-
tels einer Auffiihrung zu begreifen: Die Notwendigkeit, gegen die Auffiihrungstradition
des Beethoven’schen Konzerts »anzuspielen, wurde von Kolisch und Leibowitz 1964
weiterhin als dringlich angesehen, insbesondere da mit der genannten, 1962 zeitnah
entstandenen Einspielung mit Wolfgang Schneiderhan und den Berliner Philharmonikern
unter der Leitung Eugen Jochums ein gewisser Konkurrenzdruck aufkam, dem sich Lei-
bowitz und Kolisch ausgesetzt sahen.” Mit Schneiderhan hatte sich ein weiterer Geiger
daran gemacht, Beethovens Klaviersolokadenzen in einer (letztlich gekiirzten) Fassung
fir Violine zur Auffiihrung zu bringen. Nach Analyse der Einspielung Schneiderhans und
im Wissen, dass auch diese den im Radiogesprach kritisch hinterfragten konventionellen
Auffiihrungsmustern weitgehend folgte und damit »die Rehabilitierung des Stiicks als
Musik« weiterhin anstand, wurde der Ton in der Korrespondenz zwischen Leibowitz und
Kolisch wieder zuversichtlicher.'®

Noch kurz vor dessen Tod berichtete Kolisch Leibowitz dann aus seiner Korrespon-
denz mit Hansjorg Pauli, durch dessen Vermittlung die Durchflihrung des Projekts sei-
nerzeit ermdglicht worden war, und gab einen fiir ihn wesentlichen Eindruck weiter, mit
dem er zugleich ihr vormaliges Unternehmen restimierte: »Er [Pauli] sagt, dal$ unsere
Aufnahme noch immer diskutiert wird und viel Nachfrage gefunden hat. Endlich habe
ich auch ein Band davon bekommen; die entscheidenden Punkte erscheinen darauf.«'°!

99 Vgl. Mattes 2015, 258.

100 Vgl. Brief von Rudolf Kolisch an Leibowitz, Madison, 21.3.1964, SRL, PSS: »Ich habe erfahren, dass
Schneiderhan die Kadenzen bereits auf Platten eingespielt hat! Ein harter Schlag! Aber wichtiger
ist ja die Rehabilitierung des Stlicks als Musik.« Vgl. des Weiteren Brief von Rudolf Kolisch an Lei-
bowitz, Madison, 30.6.1964, SRL, PSS (auch abgedruckt in: Kolisch 1992, 121f.): »Seine [Schnei-
derhans] Argumentation [in dem Begleittext zur Aufnahme] ist gewi8 sehr ernst und anstindig,
nur etwas kleinlich. Die Frage der »Stilreinheitc in instrumental technischen Kategorien ist ja sehr
kompliziert und ich glaube, daf8 wir mit unserer Deutung bestehen konnen.«

101 Brief von Rudolf Kolisch an Leibowitz, Wien, 12.8.1972, SRL, PSS (Hervorhebung im Original).
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Dieses Briefzitat wirft die Frage auf, welche Punkte es waren, die fiir Kolisch riickblickend
die qualitativen Merkmale der eigenen Einspielung ausmachten. Offensichtlich spricht
er hier von jenen »entscheidenden Punkte[n]«, die von ihm gemeinsam mit Leibowitz
propagiert worden waren und deren Realisierung er zugleich als praktisch gegliickt emp-
fand. Kolisch diirfte indes die Schwierigkeiten nicht berhort haben, die dem Orches-
ter der Umgang mit der Vielzahl von Artikulationsvorschriften bereitet hatte, mit denen
versucht worden war, die musikalische Struktur bis in kleinste Bereiche auszuleuchten.

Einerseits kann im Kopfsatz dieses Vorgehen anhand der vorgenommenen Einrich-
tung des Streichersatzes nachverfolgt werden, andererseits finden sich, wie oben gezeigt,
in der Durchfiihrung und der Reprise dieses Satzes dann auch Stellen, deren Reichtum an
artikulatorischen Details fiir die Orchestermitglieder offensichtlich eine Uberforderung
darstellte (vgl. 2.). Im Larghetto hingegen ist das Streicherspiel mit Blick auf die Ande-
rung der Strichvorgaben zwischen Thema und dessen Variation im Orchestertutti etwa
als durchaus gelungen umgesetzt einzuschdtzen, wohingegen ab Takt 45 und 65 wah-
rend der von Kolischs Espressivo-Spiel geprdgten Geigenkantilene eine Reihe von ver-
schobenen Einsdtzen zwischen Soloinstrument und Orchester auftreten. Kolisch selbst
ist in dieser Rundfunkaufnahme von Beethovens Violinkonzert eine gewisse Nervositat
anzuhdren. Diese bricht sich im Finale Bahn, wenn er die Figurationen der Solovioline
(T. 297-308) nur mit Miihe gegen die rhythmisch klar akzentuierenden Streicher >im
Taktc halten kann. Nach eingehender Horanalyse kann aber festgehalten werden, dass,
selbst wenn Kolisch an die Grenzen seines geigerischen Leistungsvermogens gelangt
sein sollte'?, Leibowitz und das Orchester darauf umsichtig reagieren. Die Finalstelle
(T. 293-308), an der Leibowitz’ Partitur keinen gesonderten agogischen Hinweis ent-
halt, in der aber dennoch eine Tempomodifikation stattfindet, indem Leibowitz die Or-
chesterbegleitung ab Takt 302 dem Spiel der Solovioline anpasst, kann dies zeigen (Au-
diobsp. 11). Vielmehr wire zu entgegnen, dass das »almost obsessive pursuit of control
over the orchestra«'®, das Arnulf Christian Mattes dem Dirigat von Leibowitz attestiert,
eben nur einen Aspekt dieser Praxis darstellt. Neben einer gegeniiber Nachldssigkeiten
der Orchesterpraxis demonstrierten Strenge, mit deren Objektivierungsanspruch letzt-
lich eine auktoriale Deutungshoheit geltend gemacht wird, ist ihr eben auch die Fahig-
keit eingeschrieben, wahrend des musikalischen Vortrags auf situative Gegebenheiten
zu reagieren.

‘))) http://storage.gmth.de/zgmth/media/891/Claser_Beethoven_Audiol1.mp3

Audiobeispiel 11: Ludwig van Beethoven, Violinkonzert op. 61, 3. Satz, T. 293-308

Rudolf Kolisch, Violine, Radio-Orchester Beromiinster, Leitung: René Leibowitz; Schweizer
Radio und Fernsehen, Archivnummer BS_MG_ROB_20944_K2, 41:09-41:34, ® SRF, mit
freundlicher Genehmigung

Festgehalten werden kann, dass strukturanalytische Untersuchungen den Ausgangspunkt
und zugleich die Richtschnur fiir Leibowitz und Kolisch bei der Interpretation musika-

102 Vgl. Mattes 2015, 261.
103 Ebd.
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lischer Werke bilden. In dem Stellenwert, der dem Bereich der Analyse zugeschrieben
wird, tritt ein Konnex zu Einsichten der Wiener Schule dergestalt hervor, dass Analyse
als Voraussetzung jeglicher Interpretation, theoretisch-hermeneutisch wie auffiihrungs-
praktisch, begriffen wird. Einem solchen »autoritativen« Modell begegnen jiingere For-
schungstendenzen mit einer gewissen Skepsis. Wie die vorliegende Untersuchung zeigt,
manifestiert sich in den Bestrebungen von Leibowitz und Kolisch durchaus eine Diffe-
renz zwischen theoretischem Anspruch und dem Bereich der Praxis. Denn in Teilen hal-
ten die verbindlichen Vorgaben, die beide Interpreten im Werktext zu etablieren suchen,
den Bedingungen der musikalischen Praxis letztlich nicht stand. Einem textbasierten
Werkbegriff, wie er auch fiir die Wiener Schule mafSgeblich ist, kann entgegen gehalten
werden, dass Strukturelemente sich im Vorgang der Auffiihrung aus der Wechselwir-
kung von Hérerfahrung und Rezeptionsverhalten der Zuhorer*innen erst konstituieren.
Nicholas Cook vertritt die Ansicht, dass der Paradigmenwechsel von Musik als Text zu
Musik als Auffiihrungskunst gerade bei Referenzwerken aus dem Kanon der westlichen
Kunstmusik offensichtlich werde. Diese bildeten

overlearnt schemata that enable performers to focus their attention to an exceptional
degree on nuance and real-time interaction, on those musical elements that are not
captured by the notated text but that keep listeners listening to the same music over
and over again (and performers performing it over and over again) because, in perfor-
mance, it isn’t the same music.'**

Neben dem —auf den ersten Blick — in seinen Invektiven gegentiiber der »Streichersekte«'%
gedullerten Generalverdacht einer »reaktiondre[n] Ideologie«'*® differenziert Kolisch
gleichwohl zwischen instrumentenspezifischen und orchestralen Traditionen, die zur
Zeit der Entstehung eines Werks vorherrschend waren, und solchen, die sich im Verlauf
der Auffiihrungsgeschichte als die vermeintlich »authentischen« gerierten. Dieses Mo-
ment impliziert keine allgemeine, Kolischs Theorie der Auffiihrung inhérente rekonstruk-
tive Tendenz. Spieltechnische und instrumentenbauliche Errungenschaften und Moder-
nisierungen werden von Kolisch in Auffiihrungen der eigenen Gegenwart vorausgesetzt.

Ist in Fragen des Stils wie der Spieltechnik fir Kolischs und Leibowitz’ Auffiihrungs-
theorie ein »Gegen-den-Strich-Biirsten< kennzeichnend, so macht dieses eine Reflektion
tiber die >Vergangenheitc der Werke und deren Auffiihrungsgeschichte nicht etwa obso-
let, wie Kolischs Einlassungen zum spiccato zeigen konnen. Diese Strichart war — den
Beleg erbringen jiingere Untersuchungen'” — zur Zeit der Wiener Klassik keineswegs
gebrduchlicher Bestandteil der Orchesterpraxis. Kolischs Fiirsprache fiir deren zurtick-
haltenden Gebrauch erweist sich also durchaus als >historisch informiert.. Und wie am
Beispiel seines Eintretens fiir die gleichstufig temperierte Intonation eine Aussage lber
die historische Position des Geigers getroffen werden konnte'®, ist es der Interpretati-

104 Cook 2004, 20 (Hervorhebung im Original).

105 Kolisch 1958, 85.

106 Ebd., 84.

107 Vgl. neben Rainer/Rainer 2014 auch Képp 2009, 199.
108 Vgl. Kovécs 2002.
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onsforschung aufgegeben, weitere Inhalte von Kolischs diesbeziiglichen Schriften und
AuRerungen offenzulegen und zu kontextualisieren. Fiir den Interpreten Leibowitz ist das
Forschungsfeld tiber den Bereich der sinfonischen Musik hinaus auf Auffiihrungsfragen
im Musiktheater auszuweiten, zu dessen Geschichte und Praxis umfangreiche Schriften
vorliegen; beides sind Aufgaben, die mit Blick auf die mittlerweile (wieder) verfligharen
Tonaufnahmen mit Kolisch und Leibowitz lohnenswert erscheinen.
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