INTERVIEW

Der
kFre

Der Norweger Henning Kraggerud
ist einer der eigenwilligsten Kopfe der

klassischen Musikszene.

Von Arnt Cobbers

eute wie er sind selten

geworden: Henning Krag-

gerud (sprich Kraggerii)

spielt Geige und Bratsche,
komponiert, unterrichtet (in seiner Hei-
matstadt Oslo und in Manchester) und
leitet ein Kammerorchester (das Arctic
Philharmonic Chamber Orchestra in
Tromsd). Und alles mit Erfolg: Seine
Aufnahmen (bei Naxos und Simax)
werden bestens rezensiert, fur seine
Mozart-Konzerte hat er 2017 einen
ECHO Klassik bekommen. Er hat das
Violinkonzert von Johann Halvorsen
wiederentdeckt, mit seinem Ein-Stun-
den-Werk ,,Equinox® einen grofien Er-
folg gelandet und mit Vilde Frang bereits
eine berithmte Schiilerin vorzuweisen.
Dabei ist der freundliche, jungenhaft
wirkende Mann gerade mal 44 Jahre alt.
Aber er brennt flir seine Sache. Im Ge-
spréch ist er kaum zu bremsen, weil ihm
auf meine wenigen Fragen immer neue
Argumente und Geschichten einfallen.
In der einen Stunde, die wir zusammen-
saflen, kam viel mehr Stoff zusammen,
als hier untergebracht werden kann.
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Herr Kraggerud, sind Sie vor allem
Geiger oder Komponist?

Ich glaube an einen ganzheitlichen
Ansatz in der Musik. Bis vielleicht
1920/30 war es fur Musiker das Nor-
malste der Welt, zu spielen, zu kompo-
nieren und zu unterrichten. Schauen Sie
sich an, was Mozart fiir eine Erziehung
erhalten hat, er bekam Unterricht in
Singen, Tanzen, Fechten, Improvisation
und spielte verschiedene Instrumente.
Heute verengen wir uns auf ein Spezi-
alistentum, bis hin zu dem Punkt, dass
sich Sinfonieorchester nicht mehr an
Barockmusik trauen - ich halte das fiir
verkehrt.

Viele Musiker sagen, man miisse sich
spezialisieren, weil die Anforderungen
so hoch sind.

Wer stellt die Anforderungen? Mein
Eindruck ist, dass das Publikum ein
Konzert anders erlebt als viele Kritiker.
Letztens war ich mit einem Filmemacher
im Kino. Hinterher war ich wirklich ent-
husiastisch, aber er sprach nur dariber,
wo was in der Kamerafithrung falsch
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war und was an technischen Details man
hitte besser machen kénnen. Mir war
das gar nicht aufgefallen, mich hatte die
Geschichte gepackt. So ist es auch in der
Musik: Es geht um den Inhalt, um die
Geschichte, die ein Stiick erzdhlt, nicht
um die technische Perfektion. Darauf
haben wir uns zu sehr fokussiert, finde
ich. Vor allem verglichen mit anderen
Kiinsten: Im Theater nimmt man Sha-
kespeare oft nur noch als Material, das
ist sicherlich das andere Extrem. Aber
wir klassische Musiker miissen jedes
einzelne Detail ganz exakt spielen, wie
es der Komponist aufgeschrieben hat.
Und die Komponisten schreiben immer
mehr Informationen in die Partitur hi-
nein. Stellen Sie sich vor, Sie schreiben
ein Theaterstiick und geben den Schau-
spielern vor: Zwischen diesen beiden
Wortern lassen Sie anderthalb Sekunden
Pause, dann wenden Sie sich halb nach
rechts, senken Thre Stimme ein wenig
zum néchsten Wort usw. — dariiber geht
unweigerlich der Inhalt verloren. Von
Brahms wird erzhlt, dass er viele Dinge
spielte, die nicht in der Partitur stehen,
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und als man ihn fragte, warum er das
nicht notiert habe, sagte er: Ich mochte
es nicht jedes Mal exakt gleich haben.
Gute Musiker fiihlen, wie es sein muss,
schlechte Musiker werden die Angaben
missverstehen, sagte er. Wenn Sie sich
die groflen alten Aufnahmen von Furt-
wingler und anderen anhéren: Das ist
nicht technisch perfekt, aber es ist grof3-
artige Musik. Wenn der klassischen Mu-
sikwelt eine Gefahr

droht,
Inhalt, vom Aussage-

dann vom

gehalt und nicht vom
technischen Niveau
her.

Wir reden nicht
tibers Falsch-Spielen, ich will keinen
Freibrief ausstellen fiir wenig tiben.
Sondern es geht darum, ob man bereit
ist, Risiken einzugehen. Wenn ich zehn
Aufnahmen einer Beethoven-Sonate
anhore, dann ist da in einer Aufnahme
plotzlich etwas, was mich begeistert.

Aktuelle CDs

Between the
Seasons. Vivaldi:
Concerti op. 8

. Die vier Jahreszei-
ten"; Kraggerud:
Preghiera, The Last
Leaf u.a.; Hen-
ning Kraggerud,
Arctic Philharmonic
Chamber Orchestra
(2016); Simax

78R
= i Mozart: Violin-
05348005 konzerte Nr. 3-5;
* Henning Kraggerud,
Norwegian Chamber

:' Orchestra (2015);
1 Naxos
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Und das ist fast nie die technische Pré-
zision. Technisch sind die alle mehr oder
weniger perfekt.

Ich habe mal eine Jazz-CD mit Bugge
Wesseltoft aufgenommen, norwegische
Volkslieder. Nach einem Stiick sagte der
Produzent: Das war schon. Ich sagte:
Wir waren an einer Stelle nicht ganz
zusammen. — Stimmt, sagte er, aber es ist
schon so. Lasst es so, so wirkt es natiir-

,,In keiner Sprache der
Welt ,bekommt® man die Freiheit.
Man ,nimmt‘ sie sich.*

lich. So war es frither auch in der klas-
sischen Musik. Ein Freund von Brahms
hatte ein Zeichen eingefiihrt, mit dem
man anzeigt, dass die Tone eines Ak-
kordes exakt gleichzeitig angeschlagen
werden sollen. Das war ein spezieller Ef-
fekt! Brahms hat das Zeichen kaum oder
gar nicht benutzt, die meisten Akkorde
sollten also mit kleinen Verzgerungen
oder arpeggiert gespielt werden. Cem-
balospieler machen das heute noch so,
weil das die Musik interessanter macht.
Vielen Dirigenten ist es heute das wich-
tigste Ziel, dass alles vertikal exakt tiber-
einander ist. Mir dagegen geht es um die
Geschichte hinter den Noten und um
ein organisches Fiihlen des Tempos. Ich
weif3: Wenn ich die Musiker meines Or-
chesters tiberzeuge und wir gemeinsam
fithlen, dann sind wir auch zusammen
- aber anders. Es geht um den Sinn einer
Phrase. Viele Barockorchester spielen so,
die sind zusammen, aber auf eine andere
Weise als viele Sinfonieorchester.

Mein Kollege sagt oft: Das klingt viel-
leicht schon, aber es ist nicht das, was
in den Noten steht.

Dann erzdhlen Sie ihm diese Ge-
schichte: Brahms hat eine seiner Sinfo-
nien geprobt, einer seiner Schiiler war da
und schrieb ihm hinterher einen Brief:
An einer Stelle haben Sie das Tempo
betriachtlich angezogen und dann ein
grofles Ritardando gemacht. Danach
steht in den Noten: poco ritardando.
Warum haben Sie das eine notiert und
das andere nicht? Und Brahms antwor-
tete: Das Poco Ritardando soll jedes Mal
gemacht werden. Das Accelerando und

Ritardando davor mache ich nur, wenn
ich mich danach fiihle. - Welche Infor-
mationen muss ein Notentext liefern? Zu
Brahms’ Zeit war es selbstverstandlich,
dass man ein Ritardando machen konn-
te. Und Selbstverstandlichkeiten musste
man nicht notieren. Gucken wir heute
in die Noten, sagen wir: Da steht nichts,
also diirfen wir auch kein Ritardando
machen!

Und wenn etwas no-
tiert ist?

Einer meiner Hel-
den, Ysaye, hat seine
Solosonaten  un-
glaublich detailliert
notiert. Aber er hat noch eine Infor-
mation hinzugefigt: ,,Ich beabsichtige
etwas mit jeder Angabe und bitte Sie,
alles genau zu iiberdenken, bevor Sie es
anders spielen.“ Er sagt also: Schauen
Sie es sich genau an und denken Sie
dartiber nach. Aber Sie dirfen es auch
anders machen!

Im Beethoven-Duo fiir Viola und Cel-
lo gibt es keine dynamischen Angaben,
weil er die Partitur nicht fertiggestellt
hat. Beethoven hat namlich immer
zuerst die Noten geschrieben und hin-
terher Bogen, Dynamik etc. eingefiigt.
Das heifdt, er hat seine Interpretation
hineingeschrieben. Heif3t das, das ist fir
ihn die einzig mogliche Interpretation?

Spielt es fiir Sie eine Rolle, ob Beetho-
ven mit Threr Interpretation einver-
standen wire?

Das lasst sich ja nicht mehr herausfin-
den. Der norwegische Autor Jens Bjor-
neboe hat gesagt: In keiner Sprache der
Welt ,,bekommt“ man die Freiheit. Man
>himmt® sie sich. Wenn man Freiheit
will, darf man nicht warten, dass man
sie von jemandem bekommt. Ich habe
die Grieg-Sonate iiber 100 Mal aufge-
fithrt, ich habe das Manuskript studiert
und die Sekundarliteratur und die An-
merkungen. Da steht ein Crescendo,
und das spiele ich normalerweise auch.
Aber plotzlich im Konzert fithle ich, ich
sollte ein Diminuendo machen. Soll ich
dann die Inspiration ausschalten? Soll
ich sagen: Ich darf das nicht entschei-
den, weil es Griegs Werk ist? Das wire
doch unehrlich mir selbst gegeniiber.
Ich habe mich so intensiv mit dem Werk
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beschiftigt, ich versuche mein Bestes zu
geben im Konzert, und wenn sich in der
Inspiration des Moments etwas richtig
anfiihlt, dann folge ich dem Impuls. Und
wenn ich mir Griegs Aufnahmen anhére:
Er spielt oft nicht das, was er notiert hat.
Das ist bei vielen Komponisten so. Fir
mich sind die Anmerkungen in den No-
ten Hinweise und Vorschldge, um dem
niherzukommen, was in einem Stiick
liegt. Man muss sich damit intensiv aus-
einandersetzen, aber wenn man einmal
im Stiick drin ist und es sein Eigenleben
zu fithren beginnt, dann wire es dumm,
es nicht zu einem Teil von einem selbst
werden zu lassen. Und nochmal: Die
Freiheiten, die ich mir nehme, sind so
gut wie nichts im Vergleich zu dem, was
Regisseure mit Shakespeare oder Ibsen
machen. Es ist doch in keiner Weise
radikal, was ich tue.

Oder das Thema Metronomzahlen:
Die meisten Komponisten haben das
Metronom gehasst, als es aufkam - auch
wenn Roger Norrington das nicht wahr-
haben will. Ich mag seine Interpretatio-
nen, ich finde sie frisch und spannend,
aber ich glaube nicht, dass man die Stii-
cke jemals so gespielt hat.

Wenn wir aufgeregt sind, geht unser
Puls schneller. Das hat Auswirkungen
auf unser Tempogefithl. Und wenn es
in einer Sinfonie dramatisch wird, wire
es nur natiirlich, das Tempo etwas anzu-
ziehen. Furtwingler hat es so gemacht,
heute macht man es nicht mehr so. Was
Hhistorisch korrekt* war, wird man nie
mehr herausfinden.

Ich studiere die Noten, ich nehme mir
viel Zeit und gucke, welche Moglichkei-
ten im Notentext liegen. Und wenn ich
es dann spiele, wie ich es am liebsten
mag in dem Moment, dann ist es richtig.
Daran glaube ich. Ich muss mich selbst
als oberste Instanz nehmen und nicht
eine vermeintlich objektive historische
Korrektheit.

In der Alte-Musik-Szene macht
man heute vieles anders als frither, wo
man auch schon von der ,Wahrheit*
tiberzeugt war. Es gibt viele groflartige
Auffithrungen und weniger gute Auf-
fithrungen. Und ich glaube nicht, dass
die groflartigen Auffithrungen immer
die ,historisch korrektesten sind. Ich
finde die Alte-Musik-Bewegung fantas-
tisch, weil sie neuen Schwung und neue
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Ideen gebracht hat. Aber ist es wirk-
lich die Frage, ob etwas ,richtig oder
»falsch ist? Beethoven war ein Mann,
der sich seine Freiheiten genommen
hat. Er hat Napoleon verehrt, aber als
er gemerkt hat, was Napoleon wirklich
fir ein Mensch war, hat er sich komplett
abgewendet. Beethoven war ein Mann
mit tiefen Emotionen.

Aus seinen Briefen weiff man, dass
Beethoven der Fluss in seiner Musik
ganz wichtig war. Es gibt bei ihm oft cre-
scendo und dann piano. Heute wird un-
terrichtet: crescendo, dann subito piano.
Mir hat das nie gefallen. Und es wider-
spricht dem, was in seinen Briefen steht.
Diese Crescendos und Pianos kénnten
auch ganz anders gemeint sein. Denn
wo stehen die Crescendos? Und was
passiert, wenn man sie aus den Noten
nimmt? Zu Mozarts Zeiten war es nor-
mal, die Phrase auf ein bestimmtes Ziel
hin zu entwickeln und den Endpunkt
zu betonen. Vielleicht wollte Beethoven
genau das nicht — und hat deshalb da, wo
man normalerweise betonen wiirde, ein
Piano vorgeschrieben. Wie hitte er das
anders notieren sollen?

Ysaye schreibt in einem Brief: Wie
wir alle wissen, geschehen Tempo- und
dynamische Anderungen selten da, wo
sie in den Noten geschrieben sind. Das
argert mich oft: Musiker folgen ganz ab-
rupt den Anmerkungen, es klingt nicht
organisch. Warum haben Komponisten
subito forte in die Noten geschrieben?
Weil das ein spezieller Effekt war! Heute
wird alles subito gespielt.

Es gibt so viele Beispiele: Beethoven
und Mendelssohn schreiben manchmal:
Sempre forte. Da steht: forte, forte, forte
und plétzlich sempre forte. Warum?
Heute spielt man meist ein Dauer-Forte.
Aber vielleicht war jeweils ein lokales
Forte gemeint, das fiir eine Weile neue
Energie gibt, dann passiert etwas ande-
res, und dann kommt das nichste Forte
als neuer Impuls. Und zum Schluss erst
ein durchgehendes Forte.

Je mehr ich lese, desto mehr fiihle ich
mich bestétigt darin, dass ich mir als In-
terpret Freiheiten nehmen darf. Ich habe
zum Beispiel schon frith den letzten Satz
des Brahms-Konzerts schneller gespielt
als tiblich. Und ein deutscher Dirigent
sagte mir: Nein, nein, nein, das ist non
troppo, das muss langsam sein. Ich hatte
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damals keine Argumente dagegen. Jetzt
weifl ich mehr: In seiner Violinschule
hat Joseph Joachim notiert, in welchem
Tempo er den Satz spielt — so schnell,
wie ich es immer fiir richtig gehalten
habe. Joachim war derjenige, der Brahms
dazu gebracht hat, aus dem Vivace ein
Vivace non troppo zu machen. Warum?
Weil es zu Joachims und Brahms’ Zeiten
Virtuosen wie Wieniawski gab, fiir die ein
Vivace bedeutete: so schnell wie moglich.
Ich bin froh, dass ich das herausgefunden
habe. Denn wenn ich den Dirigenten jetzt
mit Joachim komme, sagen sie: Ah, so ist
das, das wusste ich nicht. Dann machen
wir es schneller. Aber ich spiele den Satz
schnell, weil ich es so viel besser finde -
nicht wegen Joachim.

Ich werde bald das Tschaikows-
ky-Konzert aufnehmen, und zwar mit
ziemlich schnellen Tempi. Tschaikows-
ky hat es zunéchst in einer Fassung fiir
Violine und Klavier veréffentlicht. Und

-
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da fehlen fast all diese piu lento, tempo
moderato usw. Die kamen erst viel spéter
in der Orchesterfassung hinzu - nach-
dem allen Geigern das Stiick zu schwer
war. Als hatte Tschaikowsky gedacht:
Ich muss es einfacher machen. Ich spiele
es schnell, und vielleicht ist es das, was
Tschaikowsky wirklich wollte. Vielleicht
auch nicht. Aber es funktioniert und
klingt gut fir mich. Am Ende mochte
ich die Stiicke spielen, wie ich sie mag.

Warum nehmen sich so wenige Musiker
diese Freiheit? Hatten Sie Gliick mit
Ihren Lehrern?

Ja, da hatte ich Gliick. Ich denke, es
muss sich etwas im Unterricht dndern.

20 FONO FORUM 07/18

Ich versuche mit meinen Studenten zu
improvisieren und ermutige alle, die es
wollen, zu komponieren. Dann guckt
man anders auf die Noten. Ich sage ih-
nen: Guckt Euch alle Details genau an,
aber dann miisst Thr es so machen, dass
es Euch gefillt. Und ich sage ihnen: Be-
ginnt mit dem Studium der Noten, ohne
Instrument. Macht Euch vertraut mit
den Harmonien, bekommt ein Gefiihl
fir die Melodien in Eurem Kopf, das
Stiick wéchst in Euch, und dann folgt
Euren Interessen. Ein gutes Stiick ldsst
sich nicht nur auf eine Weise interpre-
tieren. Fragt Euch: Was steckt fiir mich
in dem Stiick? Wie kann ich mich aus-
driicken durch das Stiick? Dann wird es
zu Eurer Musik. Aber wenn Ihr anfangt
mit den Fingersitzen, der Intonation,
mit dem Metronom - das ist der absolut
falsche Weg. Weil man dann mit der
Oberfliche anfangt. Ich mache viel Bach
mit meinen Studenten. Bach hat seinen
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Schiillern empfohlen, aus einem Stiick
die Harmonien zu extrahieren und tiber
sie neue Melodien zu legen. Das ist sehr
niitzlich. Wenn man kreativ mit einem
Stiick umgeht, entdeckt man in ihm viel
mehr. Ich tibe oft so, dass ich zunichst
nur die grofle Linie spiele und sie erst
nach und nach mit der Ornamentik fiil-
le. Es fallt mir oft auf, dass Geiger sich
in den Einzelformen zum Beispiel bei
Beethovens Violinkonzert verhaken und
die grof3e Linie aus dem Blick verlieren.

Fiihlen Sie sich manchmal als Exot?
Dazu gehort gar nicht so viel, wenn

die Welt so konservativ ist. Und das kann

manchmal auch ein Ansporn sein. Aber

natiirlich finde ich auch Gleichgesinn-
te. Mit Stéphane Denéve habe ich vier
Stunden tiber dem Violinkonzert von
Max Bruch gesessen - seitdem sind wir
Freunde. Es gibt Dirigenten, die wollen
einen nur zehn Minuten vor der Probe
sehen. Die haben vielleicht andere Qua-
litditen. Dann lduft das Konzert nicht
so, wie ich mir das wiinsche. Aber es
kann trotzdem toll werden, wenn der
Dirigent und ich in verschiedene Rich-
tungen ziehen. Aber meist ist es doch so,
dass wenig Kommunikation zu weniger
aufregenden Konzerten fiihrt.

Ich habe einmal Tschaikowskys Vio-
linkonzert mit Manfred Honeck in Man-
chester beim Hallé-Orchester gemacht.
Wir haben fiinfeinhalb Stunden am Vi-
olinkonzert gearbeitet. Jeden Takt haben
wir durchgesprochen. Dann kam ich am
Dienstagmorgen zur Probe und merkte,
die Musiker haben ihn gehasst. Er hat
stur versucht, seine Sicht umzusetzen.

— wie es das Orchester noch nie gespielt
hatte. Es hat zehn, elf, zwolf Anlaufe ge-
braucht, bis er zufrieden war. Dann kam
die Generalprobe - und alles war wieder
wie vorher. Und Honeck sagte: Wollen
Sie wirklich, dass wir das wieder zehn
Mal proben? Das wollten sie nicht. Und
nach dem Konzert waren alle begeistert.
Ich habe selten ein so gutes Tschaikows-
ky-Konzert gespielt, und den Musikern
ging es genauso. Jetzt wollen sie unbe-
dingt wieder mit Manfred Honeck ar-
beiten. Er hatte {ibrigens auch einiges in
den Noten geandert. Insgesamt habe ich
doch das Gefiihl, die Zeit der Dogmatik
geht langsam zu Ende. |
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