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Historisches, nachgebautes
oder «kmodernes» Instrumentarium?

Gedanken zur Auffiihrungspraxis der Musik Mozarts und seiner Zeitgenossen

Die gegenwiirtige, artistisch und zugleich
historisch orientierte Ausbildung hat
erfreulicherweise zu einer Wiederbelebung
alter Spieltechniken und Auffiihrungs-
praktiken gerade auch durch viele Hornisten
gefiihrt und eine neue Begegnung mit dem
Originalklang des Naturhorns und der Holz-
blasinstrumente erlaubt.

Harald Strebel

Besonders im Zeitalter der Uniformierung der
Instrumente scheint ein stetig sich vergrossern-
der Kreis von Musikliebhabern mit herkdmm-
lich «<modernen» Horgewohnheiten die unein-
heitlichen Klangfarben der «Mozart-Instrumen-
te» keineswegs als storend, sondern vielmehr als
eine Bereicherungder Ausdrucksmoéglichkeiten
zu erleben. Speziell die klanglichen Unterschie-
de offener, gestopfter oder geddmpfter Tone des
Naturhorns sind mit den verschiedenen Voka-
len zu vergleichen, deren man sich auch beim
Sprechen und Gesang bedient. Da die Verwen-
dung des Naturhorns nur fiir entsprechend da-
zu geschriebener Literatur konvenabel ist —
Brahms verlangte noch 1865 fiir sein Horn-Trio
Es-Dur op. 40 das Naturhorn! - liegt auf der
Hand, dies gilt auch explizit fiir die Holzblas-
instrumente.

Mozart und seine Zeitgenossen — aber auch
ein Spohr, Chopin, Strawinsky, Henze und ande-
re - schrieben ihre Werke fiir Instrumente ihrer
jeweiligen technischen Gegebenheiten. Darti-
ber, wie Mozart, Beethoven etc. die Fortschritte -
oder sagen wir lieber: Neuerungen - aufgenom-
men hitten, kann in der Tat nur spekuliert wer-
den. Die immer wieder zu hérende Auffassung,
Mozart-aber auch andere zeitgendssische Kom-
ponisten! - wiirde unsere modernen Instrumen-
te - zum Beispiel einen modernen Bésendorfer
Konzertfliigel anstatt seiner Stein-und Walther-
Hammerfliigel - vorgezogen haben, hitte er die-
se damals gekannt, ist illusorisch: Wiirde er sie
gekannt haben, hitte er auch andere Musik ge-
schrieben und vollig anders komponiert.

Ausnutzung der klanglichen und
spieltechnischen Maglichkeiten

Mozart hat beispielsweise die klanglichen und
spieltechnischen Moglichkeiten seiner Stein-
und Walther-Fliigel mit ihren feinen Klangdiffe-
renzierungen zwischen Bass- und Diskantregis-
ter, der raschen Ansprache in Verbindung mit
dem schnellen Verklingen des Tons, der Befihi-
gung zum veritablen Sforzato in singuldrer
Weise genutzt. Wahrend auf diesen Instrumen-
ten «sprechende» Basslinien (oder «Trommelbds-

se», «Albertibdsse») klar und in klanglicher Ba-
lance zum Diskant herausgearbeitet werden
kénnen, ist dies auf dem modernen Fliigel mit
dessen tibermichtigen, «dicken» Klangfiille im
Bassbereich weit problematischer: Durch das Be-
miihen, den Ton nun leichter, «delikater» zu ma-
chen, werden viele aktive, energiegeladene Bass-
linien entgegen Mozarts Intentionen «geglattet».
Die Meinung, jede Entwicklung besage Fort-
schritt, darf demnach beim Hammerfliigel be-
zweifelt werden, die Entwicklung von Mozarts
Klavier zum modernen Fliigel bedeutete nicht
zwangsldufig auch eine Verbesserung. Wenn
nun fiir den Horer des 21. Jahrhunderts als wich-
tigste Kriterien Klangfiille und melodische Do-
minanzim Vordergrund stehen, bleiben sowohl
das heutige Klavier als auch die «modernen» (im
Wesentlichen teils seit hundert Jahren kaum
verdnderten!) Blasinstrumente mit ihrer weit-
aus grosseren Stabilitdt der Intonation gegenii-
ber den historischen Instrumenten uniibertrof-
fen. Dass sich zudem ein klangvoller moderner
Konzertfliigel mit seinem wundervoll ausgegli-
chenen Klang dem Hammerklavier Mozarts fiir
Werke ab der Spatromantik im Verbund mitden
heute meist tiberdimensionierten Konzertsdlen

Scherzhaftigkeit, Wut etc., die Musik miisse
«bald erregen, bald wieder stillen».

DasRepertoire an Affekt-Begriffen ist tiefver-
wurzelt in der Rhetorik des Barock, und gerade
dieser rhetorische Stil, ldsst sich auf den Blas-
instrumenten (und dem Hammerfliigel) der Mo-
zartzeit aufgrund ihrer klanglichen und bau-
technischen Eigenheiten {iberzeugender be-
werkstelligen als auf modernen Instrumenten.
Wenn aber der Begriff «Werktreue» gleichge-
setzt wird mit «authentisch» oder «historischy,
so ist dem entsprechenden Instrument der je-
weiligen Zeitepoche konsequenterweise identi-
scher Stellenwert einzurdumen wie dem Noten-
text und den damit zusammenhingenden Uber-
lieferungen!

So ist etwa fiir den Hornisten historische
(oder bescheidener: historisierend, historisch-
orientierte) Auffithrungspraxis von klassischer
und frihromantischer Musik a priori gleichbe-
deutend mit der Beherrschung der Naturhorn-
Technik, was eine vollige Umstellung gegentiber
dem Ventilhorn bedingt.

Die obigen Uberlegungen implizieren nun
keinesfalls, Mozart und seine Zeitgenossen
konnten oder sollten nur auf historischen Instru-

Die klassische fiinfklappige Klarinette von Theodor Lotz, Wien (zwischen 1784 und 1792). Ein solches Modell
wurde auch von Anton Stadler gespielt, einem gemeinsamen Freund von Lotz und Mozart (Genéve, Collection

des instruments anciens de musique, Musée d’art et d’histoire).

und den durch den Instrumentenbau bedeu-
tend lauteren Orchestern vorzuziehen ist, steht
ausser Frage.

Nur: Die Komponisten des Barock und der
Klassik schrieben Musik, welche nicht nur
«singt» sondern auch - im Quantzschen Sinne
«spricht». Es ist bezeichnend, dass auch Mozarts
Klarinettist Anton Stadler Quantzens Versuch ei-
ner Anweisung die Fl6te traversiere zu spielen’
als unerldssliche Lektiire empfahl, als er 1799
von Graf Georg Festetics beauftragt wurde, die
fiir die Organisation einer neu zu griindenden
Musikschule im ungarischen Keszthely erfor-
derlichen Gesichtspunkte vorzutragen.? Quantz
fihrt zahlreiche Affekte an: Frohlichkeit, Trauer,
Pathos, Erhabenheit, Schmeichelei, Zértlichkeit,
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menten oder Kopien der Periode addquat gespielt
werden. Wenn auch heutige Blasinstrumente
anders klingen, sollte aufgrund gegenwartiger
Kenntnisse iiber die Auffithrungspraxis des
18. Jahrhunderts zumindest versucht werden,
die stilistischen Eigenheiten auch auf moder-
nen Instrumentenim Rahmen ihrer Moglichkei-
ten sinnvoll umzusetzen.

Wissen um die Stilmerkmale

Viele Problemstellungen zur historischen Auf-
fiihrungspraxis, die sich aus der Beschéftigung
mit Mozart und seiner Zeitgenossen ergeben,
sind grundsitzlich gleich, unabhidngig davon,
ob die Musik aus der Perspektive des moder-
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1965 Soloklarinettist im PACT Symphony
Orchestra Pretoria, zwischen 1966 und
1979 sowie 1971 und 1976 Soloklarinettist
im Cape Town Symphony Orchestra; Zuzi-
ger in verschiedenen Schweizer Sinfonieor-
chestern; Lehrauftriage und Dozenturen fiir
Klarinette, Blasorchester, Kammermusik
unter anderem an der Musikfakultdt der
University of Cape Town und an der Kan-
tonsschule Ziircher Unterland in Bilach
(1977-2004); 1998 Gastdozent an der Mu-
sikhochschule Freiburg i. Br.; Juror an zahl-
reichen Klarinettenwettbewerben; musik-
wissenschaftliche Beschiftigung vor allem
mit dem Werk Mozarts und dessen Umfeld
mit zahlreichen Publikationen; regelmads-
siger Mitarbeiter des Mozart-Jahrbuchs,
seit 1986 Vorstandsmitglied der Mozart-Ge-
sellschaftZirich; seit 1996 Schriftleiter der
Zeitschrift in signo Wolfgang Amadé Mo-
zart; im Januar 2000 Verleihung der «Gol-
denen Mozartnadel» durch die Internatio-
nale Stiftung Mozarteum Salzburg fiir wis-
senschaftliche Verdienste.

nen, des historischen oder des nachgebauten In-
strumentariums betrachtet wird. Es ist durch-
aus moglich, stilistisch bewusst Alte Musik mit
modernen (heutigen) Instrumenten zu interpre-
tieren, und dabei die musikalisch-dsthetischen
Werte einer fritheren Epoche hervorheben, uner-
ldsslich hierzu ist allerdings das Wissen um die
Entwicklung der differenten Stilmerkmale.

Die Harmonie und
ihre melodiose Ausfiihrung

Einer der wesentlichsten Unterschiede in der
Auffithrungspraxis des 18. Jahrhunderts und
der folgenden Jahrhunderte liegt in dem Ver-
stindnis von Harmonie und ihrer melodischen
Ausfithrung. Die Hegemonie der Homophonie,
dielangen Bogen in der Melodiefiihrung, der ex-
zessive Gebrauch des Rubatos sind im Laufe des
19. Jahrhunderts entstanden, wihrend der mehr
polyphonische Charakter der Musik des 18. Jahr-
hunderts namentlich von der Binnendynamik,
einer differenzierten rhetorischen, «sprechen-
den» Artikulation gekennzeichnet war, die Lehr-
werke von Johann Joachim Quantz, Leopold
Mozart(1719-1787)%, Carl Philipp Emanuel Bach
(1714-1788)*, Daniel Gottlob Tiirk (1750-1813)°
etc. geben dem heutigen Interpreten hierzu er-
schopfend Auskunft.

Zumindest beziiglich einer korrekten Aus-
filhrung der Ornamentik, Betonung, Artikula-
tion, Dynamik, Schwellungen (Mesa di voce), vor
allem aber des wichtigen Stilmittels, der Appog-
giattura spielt es in der Tat keine Rolle, welches
Instrument gespielt wird. Aber auch der Einsatz
von durchgéingigem Vibrato — wie heute meist
unbedenklich praktiziert! - wird in den Quellen
als Ornament behandelt und als Affekt verstan-
den. So tadelt Mozart 1787 beim Spiel des welt-

bertthmten Oboisten Johann Christian Fischer
(1733-1800): «Sein Ton ist ganz aus der Nase —
und seine temata ein tremulant auf der Orgel».®

Bei Sdngern hat Mozart das Vibrato gar rigo-
ros abgelehnt. Die «iible gewohnheit» des Sdn-
gers Joseph Nikolaus Meissner (1724-1795) «<mit
fleiss» mitder Stimme zu zittern, findet der Salz-
burger Genius loci «<wircklich abscheutilichy, in-
dem dies vollig gegen die Natur wére: «Die Men-
schenstimme zittert schon selbst — aber so — in
einem solchen grade, dass es schon ist — dass ist
die Natur der stimme. man macht ihrs auch
nichtallein aufden blas-instrumenten, sondern
auch auf den geigen instrumenten nach - ja so
gar auf den Claviern - so bald man aber tiber die
schrancken geht, so ist es nicht mehr schén -
weil es wieder die Natur ist. Da kdmts mir just
vor wie auf der orgl, wenn der blasbalk stost.»’

Falsch verstandene editorische Zusdtze und
Anderungen von Dynamik und Artikulationen
in vielen Ausgaben (vor allem zugunsten langer
Linien, und eines cantabile-Stils trugen (und tra-
gen noch immer!) dazu bei, dass das Verstéindnis
beziiglich der korrekten Ausfithrung des Binde-
oder Artikulationsbogens zunehmend in Ver-
gessenheit geriet. Alle einschldgigen Abhand-
lungen des 18. Jahrhunderts weisen ausdriick-
lich darauf hin, dass Noten mit Legatobdgen
stets mit einem decrescendo gespielt werden
miussen.

Zu Mozarts Zeiten waren Kreativitdt des
Solisten nicht nur wesentlich, sie wurde explizit
vorausgesetzt, etwa zu Auszierungen oder Vari-
ationen bei wiederholter Thematik (Reprisen
bzw. Menuett-Sitzen). Dass indessen bei jeder
Interpretation aufmodernen Instrumenten Ver-
zierungen, Eingidnge oder Kadenzen im Ein-
klang mit dem damaligen bautechnischen Ent-
wicklungsstand der Instrumente (Tonumfang
usw.) und dem zeitiiblichen musikalischen Vo-
kabular stehen sollten, ist eine unerléssliche Be-
dingung. Noch allzu oft stimmen die stilistisch-
technischen Gepflogenheiten gewisser Virtuosen
bedenklich, wenn bei klassischen Instrumental-
konzerten Kadenzen zu horen sind, welche den
Ambitus der Perioden-Instrumente tiberschrei-
ten oder weitgespannte Modulationen - zum
Beispiel bis H-Dur - beinhalten, obschon das
Werk in F-Dur steht.

Auch der zutreffende rubato-Gebrauch im
Selbstverstindnis Mozarts ist heute noch bei
weitem nicht Allgemeingut aller Interpretatio-
nen: «Das Tempo rubato in einem Adagio, dass
die linke hand nichts darum weiss, konnen sie
gar nicht begreifen, bey ihnen giebt die lincke
hand nach.»®

Diesbeziiglich hat Vater Leopold Mozarts bis-
siges Diktum noch keineswegs an Aktualitdt ver-
loren: «Viele, die von dem Geschmacke keinen

Résumé a la page 15

Begriff haben, wollen bey dem Accompagnement
einer concertierenden Stimme niemals bey der
Gleichheitdes Tactes bleiben; sondern sie bemii-
hen sich immer, der Hauptstimme nachzuge-
ben. Diess sind Accompagnisten fiir Stiimpfer
[recte: Stimper] und nicht fiir Meister».?

Sehr wohl gibt es mehrere Moglichkeiten,
die Werke Mozarts zu interpretieren, ein «Rich-
tig» oder «Falsch» ist eben auch schwer bestimm-
bar.Wiesich der Salzburger Genius loci letztlich
die Wiedergabe seiner Musik vorgestellt hat,
ldsst sich trotz zeitgendssischer Primédrquellen
und einiger Zeugnisse Mozarts nur anndhernd
rekonstruieren. Die Frage: «Wie hitte er es ge-
macht, wenn ihm die heutigen Moglichkeiten
zur Verfligung gestanden wadren», stellt sich
tiberhaupt nicht. Mozartverfiigte nicht iber die
Moglichkeiten und das «Musikbild» per se war
grundlegend anders. Dass hingegen die histori-
sierend respektive historisch-informierte Auf
fihrungspraxis dem damaligen Stil am néchs-
ten kommen diirfte, scheint gewiss.

In den letzten Jahren wurden zudem bei der
Reproduktion historischer Instrumente enorme
Fortschritte erzielt, so dass angenommen wer-
den kann, dass diese Replikate (dank hervorra-
gender Vorlagen!) den besten bekannten Instru-
menten aus dem 18. Jahrhundert kaum nachste-
hen diirften. Eine gute heutige Kopie sollte
jedenfalls einem mittelmadssigen oder schlech-
ten Originalinstrument der Periode vorgezogen
werden - im tbrigen waren alle Instrumente
einmal neu...!

Um «lediglich» die Stilmerkmale der Mozart-
zeit historisch korrekt auszufiihren, bedarf es
nicht zwingend der Perioden-Instrumente (bei
deren Verwendung zudem ausreichende Be-
herrschung vorausgesetzt werden miisste!). Ent-
scheidender, als auf welchen Instrumenten alte
Musik gespielt werden soll, ist vielmehr die
Anpassungsfahigkeit, die «Flexibilitdt» und Per-
sonlichkeit des Interpreten. Letzten Endes
bleibt ohnehin alles eine Sache des individuel-
len Geschmacks. D
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