Anno Hellenbroich dirigiert das internationale Orchester der Akademue fiir humanistische Studien

5o fir lange Obren nicht® (Mozart)

— Gedanken zur Auffithrung der g-Moll Sinfonie KV 550 —

Von Anno Hellenbroich

ier Probentage hatten wir festlegen konnen — ob dies
\ ; Zeit genug lie}, Mozarts grofle Sinfonie musikalisch
richtig aufzufithren? Natiirlich haben die groflen Sin-
fonieorchester und die groflen Dirigenten heute ja schon alles
,»mit Mozart'* abgeklirt — so jedenfalls klingen einige moder-
ne Darbietungen — hier ein paar gute Effekte, dort ein polier-
ter Bliserklang — sollte es tatsichlich nichts mehr zu ent-
decken geben?

Das Orchester der Akademie firr humanistische Studien hat-
te dieses Mal 33 Mitspieler nach Wiesbaden eingeladen, um
dort Mozarts g-Moll Sinfonie KV 550 im einzelnen kennenzu-
lernen. Etwa die Hilfte der Spieler sind ausgebildete Musiker
oder stehen kurz vor dem Abschluf}, so etwa die jewells ersten
Spieler bei den Blisern, die aus Mailand kommen. Die andere
Hilfte, dazu gehore auch ich als Dirigent, hat sich neben der
tiglichen Arbeit intensiv fiir dieses Konzert vorbereitet und als

Musiklicbhaber ihre Musizierfihigkeiten weiter zu bessern
gesucht.

Aber der eine oder andere verspiirte doch die flackernde Fra-
ge: Verstehen wir Mozart? Haben wir das notwendige techni-
sche Riistzeug, unserem sich noch zu entwickelnden Verstind-
nis musikalisch zu folgen und die gewiinschte Phrase auch so
spielen zu kénnen? Entwickeln wir die musikalischen Gedan-
ken ,,poetisch-musikalisch**? Madame Eliane Magnan, eine er-
fahrene, groflartige Cello-Solistin, hatte sich angeboten, bei
dieser Arbeit zu helfen.

1788 hat Mozart innerhalb von sechs Wochen die drei letzten
Sinfonien Es-dur KV 543, g-Moll KV 550 und die Sinfonie in
C-dur KV 551, heute als , Jupitersinfonie®* bekannt, niederge-
schrieben. Zur Enstchung der g-Moll Sinfonie, auch von weite-
ren biografischen Umstinden, ist nicht viel bekannt. Mozart
hat eigenhindig im ,Verzeichniiff aller meiner Werke* unter
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mit dem Eintrag der Jupitersinfonie

Abb 2

dem Datum 25. Juli (1788) (Abb. 1) ,,Eine Sinfonie — 2 violini,
1 flautto, 2 oboe, 2 fagotti, 2 corni, viola e bassi** und daneben
den Anfang des 1.Satzes in Noten eingetragen. Mozart ist unter
ganz groflem finanziellen Druck. Vom 17. Juni stammt Mo-
zarts dringender Bittbrief an seinen Freund Puchberg, ithm et-
was Geld zu schicken. Ein Jahr spiter driickt Mozart in einem
Brief an Puchberg seine Lage so aus: ,,... nur das muf ich Th-
nen sagen, daf} ich ohngeachtet meiner elenden Lage, mich
doch entschlofl bei mir Subscriptions-Academien zu geben,
um doch wenigstens die dermalen so grofien und hiufigen
Ausgaben bestreiten zu konnen,... aber auch dies gelinget mir
nicht; — mein Schicksal ist leider, — aber nur in Wien —, mir
so widrig, dass ich auch nichts verdienen kann, wenn ich auch
will; ich habe 14 Tage eine Liste herumgeschickt, und da steht
der einzige Namen Swieten* (12. Juli 1789). So gibt der
33jihrige Mozart, zwei Jahre vor seinem Tod, den klaren Hin-
weis, wie bestimmte Krifte in Wien ihn ,,ruinieren'* wollen.
Aus diesen und anderen Hinweisen vermutet man, dafl Mo-
zart eine Konzertreihe im Sommer 1788 in Wien geplant hatte,
in der die 3 Sinfonien aufgefithrt werden sollten. Dazu ist es
aber, wie oben erwihnt, nun nicht ggkommen. Die g-Moll Sin-
fonie konnte eine der beiden Sinfonien gewesen sein, die in
Mozarts Leipziger Konzert am 12.5.1789 vorgetragen wurden.
Vielleicht war die g-Moll Sinfonie als ,cine grofie Sinfonie von
der Erfindung des Herrn Mozart* ein Programmpunkt der
»groflen musikalischen Akademie®, die von der Wiener
Kiinstler-Sozietit am 16. April 1791 ,zum Vortheile ihrer
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Wittwen und Waisen** gegeben wurde. Auf jeden Fall hat Mo-
zart selbst eine 2. Fassung, in der er Klarinetten hinzugefiigt
hat, besorgt, moglicherweise auch in Hinblick auf jenes Kon-
zert in Wien, bei dem Mozarts Freund Stadler und sein Bru-
der, beides Klarinettenspieler, mitwirkten .

Diese zweite Fassung st die Ausgabe, die unserem Konzert
zugrunde liegt. Mozart hat also die beiden Klarinetten hinzu-
gefiigt, ohne dafl am Streichsatz irgendeine Verinderung vorge-
nommen wurde. Bei dieser Bearbeitung werden fast alle solisti-
schen Oboenpartien von den Klarinetten iibernommen, im
forteTutti dagegen verdoppeln sich jeweils Oboen, Fléten oder
Fagotte. Nur das Trio des Menuetts behielt seine urspriingliche
Besetzung. Dadurch unterscheidet sich die spitere Fassung na-
tirlich erheblich im Orchesterklang, der nun mit den Klari-
netten voller und dunkler ist als mit den Oboen allein. Ist nun
die erste Fassung mit dem , herberen Oboenklang' dem ,,Cha-
rakter der Sinfonie* angemessener und mufd daher als Mozarts
WWerk letzter Hand" betrachtet werden, und die Klarinetten-
fassung nur als Auftragsarbeit verstanden werden, wie heute
mancher Autor behauptet?

Betrachten wir uns doch die zweite Fassung genauer, viel-
leicht lassen sich auch aus den wenigen abweichenden Stellen
in der Neufassung, ber der nicht die solistischen Oboenparts
von den Klarinetten iibernommen werden, Riickschliisse auf
den musikalischen Gang dieser Passage ziehen, wodurch wir
vielleicht doch zu genaueren oder auch anderen Interpreta-
tionseinsichten gelangen. Beispielsweise hat Mozart im 1.Satz
in der Reprise im Nachsatz des 2. Gedankens im Unterschied
zur Exposition nun die Oboe mit einer sehr klaren Stufenfolge
gia’b'cd” usf. (T.234-T.238) eingesetzt (Abb. 3/4). Warum

,..-—-'—‘---... .. ™ o~
AP b
Fl. R
-
Ob. =
r
Cl. == :
"_-'-"" ’
Fg. : '
——— ===
Abb. 3: 2. Klarinettenfassung: Reprise



Abb. 4: 2. Klarinettenfassung: Exposition

wohl diese ,,herbere Tongebung durch die Oboe**? Beim Nach-
denken iiber diese Reprise fillt auf, daf sie nicht, wie in der
Exposition, in B-dur gehalten ist, sondern sich in der Hauptto-
nart g-Moll bewegt. Aber Mozart bereitet gleichzeitig die ge-
waltigen chromatischen Riickungen vor, die die Coda einleiten
(T.247-T.254).

Also deutet die unterschiedliche Behandlung dieser Stelle mei-

ner Meinung darauf hin, dafl Mozart auch in der Neufassung
genau wie in der Anlage des ganzen Werkes, vollig neu und zu-
kunftsweisend, nicht linger mehr starr an einem ,,Schema des
Sonatensatzes' ,festhilt*, sondern stets auf Entwicklung, Wen-
dung und Fortspinnung der verschiedenen Stimmen des poly-
phonen Werkes in bedacht auch auf die ausfiihrenden Instru-
mente komponiert. Nur noch bedingt niitzlich ist darum auch
die Einteilung in ,,Exposition, ,,Durchfiihrung™ und ,,Repri-
se*, da dieses Schema sich nun im Spitwerk Mozarts mit vielen
wUnregelmifigkeiten* konfrontiert sicht. Gerade wegen der
nicht gleichmacherischen Behandlung der Oboen und Klarinet-
tenstimmen an der erwihnten Stelle halte ich die zweite Fassung
Mozarts fiir die musikalisch reichhaltigere. (Abb. 5)

Grundsitzlich folgen wir Mozarts Autograph bzw. der ,Ur-
text**-Ausgabe der Neuen Mozart-Ausgabe, Serie IV, Werkgrup-
pe 11, Sinfonien, Bd.9, hrsg. von H.C. Robbins Landon, Biren-
reiter 57 (BirenreiterTaschenpartitur Nr. 40). (Abb. 6)
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Abb. 7: 1 Satz: Molto Allegro ¢ , g-Moll
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Abb. 8: Synkopenreiche Konturierung des Einleitungsthemas
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Abb. 10a: Anapaestus
hat seinen Namen von gewissen spottischen und satyrischen Ge-
dichten, dazu ihn ehemabhls die griechischen Versmacher fleifsig ge-
braucht hagen magen... (]. Mattheson ,,Der vollkommene Capell-
meister'; nach Dechant)
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Abb. 10b: Takt 16—20, SchlufS der L Phrase
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1. Satz: Molto allegro, ¢ , g-Moll

Der Anfang des 1. Satzes verkorpert nicht nur das Grundkon-
zept des Eroffnungssatzes, sondern weist gleichzeitig durchaus
schon in bestimmter Weise auf die Grundidee des Gesamtwer-
kes. Ungewohnlicher Beginn: (Bsp.T.1-9) Als Beginn liflt Mo-
zart die Violen in Achtelbewegungen g-Moll Leiterténe spielen,
unterstiitzt auf die 1.Zihlzeit durch die Bisse, die im Wechsel
der Oktave den Grundton g des in g-Moll gehaltenen Satzes
spielen. Mozart schreibt piano vor. Die Violen spielen divisi.
Das Tempo ist alla breve vorgeschrieben. Mozart selbst hatte die
urspriingliche Tempovorschrift aus ,,Allegro assai* in ,,Molto
allegro™ umgewandelt (und nicht, wie noch in vielen Ausgaben
zu lesen ist ,Allegro molto®).

Erst auf der 2.Hilfte der 2.Zihlzeit beginnen die beiden Violi-
nen im Abstand einer Oktave das charakteristische Thema.
Nach klassischem Prinzip ist dieses Entwicklungsmaterial als
Periode, d.h. mit Vorder-und Nachsatz regelmiflig gebildet, wo-
bei der Hauptgedanke in den ersten 20 Takten bereits eine Ver-
dichtung erfihrt: Vordersatz: T 1-2, Nachsatz: T 3-4, diese vier-
taktige Gruppe wird in weiteren 4 Takten (als 2. Halbsatz) imi-
tiert und erfihrt in 4 weiteren Takten eine harmonische Ent-
sprechung, die aber auch vorausweisend auf die folgenden 2
Takte zielt, und findet in weiteren 4 Takten eine synkopenrei-
che Konturierung des Einleitungsthemas. (Abb. 8)

Entscheidend fiir diesen Satz, aber auch fiir die gesamte Ent-
wicklung, ist die Spannung, die aus der Aufraktigkeit des
Hauptgedankens (Bsp. T 1-3) und der Abtaktigkeit der Bisse
und Violen kommt. Dabei ist der Auftakt es”d” in dreimaliger
Wiederholung auf die Sexte der 5. Stufe d*b” zielend als gedehn-
ter Auftakt aufzufassen, was fiir die Frage der Phrasierung we-
sentlich ist. In Diskussionen mit Mme Magnan ergab sich, dafl
die beste Spannung im piano, aber mit leicht zunehmender Be-
tonung auf Takt 3 erste Zihlzeit d”* durch bedachte Bogenfiih-
rung zu erreichen ist, allerdings ohne den Fehler zu begehen,
das b” iiberzubetonen. Bratschen und Bisse haben zudem zu be-
denken, dafl Takt 2 in der 2er-Symmetrie des sich entwickeln-
den Gedankens natiirlich leichtgewichtiger ist als Takt 1 oder 3,
wobet dies aber in der Literatur umstritten und von den aus-
ibenden Musikern oft je nach Musikstiick anders entschieden
wird. (Abb.9)

Aufraktigkeit und Rhythmus — (dem griechischen Rhythmus
des Anapaestus angelehnt) geben ein Kernstiick der Entwick-
lung dieses Satzes wieder. (Abb. 10a, 10b)

Was nun hier auf dem Papier so trocken klingt, soll dem
Nichtmitspieler ein wenig vermitteln, wie eigentlich in einem
mehrstimmigen Satz mit diesen ausgeprigt eigenstindigen
Stimmfithrungen und den ,,Schatten* ihrer Kreuzstimmen in
Mozarts Spitwerk nun eine musikalische Phrasierung zustande
kommt. Dabei wird offensichtlich, dafl jede sogenannte routi-
nierte Abspielweise oder besser Abspulweise nichts mit dem
klassisch poetischen Charakter zu tun hat. Aus demselben
Grund auch gibt es keine stets gleiche Auffiihrung, vielmehr
gibt es ein grundsitzliches kiinstlerisches Wissen, das bei Mo-
zart und spiter Beethoven so gegenwirtig war, aus dem heraus
diese Komponisten ihren schépferischen Entwurf durch sorgfil-
tigste Notation zwar anzeigen wollten, aber hofften, dafl das
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Verstehen und Interpretieren der Musiker der folgenden Jahre
aus dem gleichen Klassischen Geiste kommen werde, aus dem
die Komponisten selber geschaffen hatten. Mozart konnte nicht
ahnen, dal knapp 200 Jahre spiter diese Kultur, dieses Wissen
um schopferische Gesetzmifligkeiten beim Vortrag nahezu ver-
loren gegangen sein wiirde, ja, dafl die vorherrschende Interpre-
tationsweise diesen asthetischen  Uberzeugungen  geradewegs
vollig entgegenwirkr.

Wenn wir uns also an die Eréffnung des ersten Satzes heranta-
sten, mufl immer wieder folgende Frage bedacht werden: wie
steht dieser Satz im Zusammenhang mit dem Gesamigefiige, so
2.B bei der Tempofrage, wie verhilt sich diese Eroffnungsphrase
zu spiteren Entwicklungspartien? Wie missen bei vorgeschrie-
benem piano die einzeln gestrichenen Achtel (im alla breve Ge-
wicht) sich zu den gebundenen Achteln des Auftakes der Violi-
nen bewegen, am Anfang wie in Takt 5 bei der Imitation? Wie
ist der Ausdruck des Werdens, des ,,natiirlich Schonen™ zu errei-
chen? Wie bilde ich den entsprechenden “Ton als Bratscher, der
sich mit der kiinstlerisch notwendigen Qualitit dem Ton der
Violinen gegeniiber fiigen soll? Bei unserer Arbeit stellten wir
fest, dafl wir nur einige wenige Schliisselstellen mit dieser Sorg:
falt in 4 Tagen bewiltigen konnten, und da sagen einige, es gibe
nichts mehr zu entdecken?

Wir sagten, dafl am Anfang die Ambivalenz durch die eroff-
nende Abtaktigkeit der Violen mit der Auftaktigkeit der Violi-
nen entstand. Wie sieht es nun in T. 20 aus, wo der Hauptgedan-
ke nun allein, ohne die Violen und Celli, aber mit den abwiirts
sich bewegeden Fagotti erscheint? (Abb. 11).

In den Diskussionen und Lehrstunden Pablo Casals’, von dem
eine sicher wichtige Einspiclung der Sinfonie vorliegt, berichtet
Blum, wie Casals diese Eroffnungsthema verstand. Zunichst
wies er auf den Charakter des Grundmotivs als Appogiatura mit
innewohnendem Diminuendo hin (Abb.12), dann betonte er,
wie in der Wiederholung mit verstirkter Dynamik gespielt wer-
den sollte, allerdings die Wiederholung der 4-taktigen Phrase (T
5ff.) mit etwas weniger Intensitit. Interessant scheint mir, dafd
er den Auftakt mit Abstrich einleiten wollte. An anderer Stelle
wies Casals auf das Verhiltnis zwischen dem endenden Ton
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Abb. 12: Interpretationsvorschlag von Pablo Casals
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Abb. 14: Interpretationsvorschlag von Casals

einer Phrase und der sich daran anschliefenden Pause, die nur
dann | lebendige Qualitit™ erhielte, wenn der Spieler sich des in-
newohnenden Diminuendos bewuf3t sei (Abb. 13). Bei der aus-
drucksreichen Darstellung des Motivs T-1 legte Casals Wert dar-
auf, daf zwar der erste Ton expressiv gefaflt wird, dafl aber das
2. Achtel d” noch gut zu vernchmen sei. Diese Stelle liefd Casals
oft iiben (Abb. 14).

Ich greife noch einmal zu Leopold Mozarts Violinschule, um
nachzulesen, wie man damals Stricharten und Taktmaf} ver-
stand. Denn sicher ist, da Leopold Mozart guten Unterricht
seinem Sohne hat zuteil werden lassen, wie auch in der Beglei-
tung des kiinstlerischen Werdegangs von Wolfgang ja immer
wieder in Briefen ermunternde Fragen aufgeworfen wurden.
(Ein Aufsatz von E. Melkus ,,Uber die Ausfiihrung der Strichar-
ten in Mozarts Werken® gibt Aufschlufl iiber dieses Verhiltnis).
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Pablo Casals

Insbesondere auch, wie man die vom Komponisten vorgezeich-
neten Bogen zu spielen hatte. So schreibt Leopold Mozart: ,,Zur
Gleichheit und Reinigkeit des Tones trigt auch nicht wenig bey,
wenn man vieles in einem Bogenstrich weis anzubringen, es
liuft wider das Natiirliche, wenn man immer absetzet und in-
dert... Man bemiihe sich also, wo das Singbare des Stiickes kei-
nen Absatz erfordert, nicht nur bey der Abinderung des Stri-
ches (=beim Bogenwechsel) den Bogen auf der Violin zu lassen,
und folglich einen Strich mit dem andern wohl zu verbinden:
sondern auch viele Noten in einem Bogenstriche, und zwar so
vorzutragen: dafl die zusammen gehérigen Noten wohl anein-
ander gehinget werden. Jede Figur liflt sich durch die Strichart
vielmal verindern; wenn sie auch nur in wenigen Noten beste-
het. Diese Verinderung wird von einem verniinftigen Compo-
nisten mehrenteils angezeiget, und muss bey Abspiclung eines
Stiickes genau beobachtet werden.. Dafl der Bogenstrich alles
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unterscheide, haben wir schon... in etwas eingesehen... und folg-
lich dasjenige Mittelding sei, durch dessen verniinftigen Ge
brauch wir die angezeigten Affecten bey den Zuhérern zu erre-
gen in den Stand gesetzet werden, Ich verstehe, wenn der Com-
ponist eine verniinftige Wahl trifft... und den gehorigen Vortrag
recht anzuzeigen weis. Oder wenn ein wohlgeiibter Violonist
selbst eine gesunde Beurtheilungskraft besitzet... Es gibt leider
solche Halbcomponisten genug, die selbst die Art eines guten
Vortrags nicht anzuzeigen wissen... Von solchen Stiimpern ist
die Rede nicht... man muf nicht nur alles angemerkte und vor-
geschriebene genau beobachten, und nicht anders, als wie hinge-
setzet ist abspielen: sondern man... muss sich in den Affect set-
zen, der auszudriicken ist.”*

Heute ist fast jeder Satz cin ins-Gericht-gehen mit der bl
chen Musikpraxis. Denn wer verfiigt als Violonist iiber eine
wgesunde Beurtheilungskraft™, wenn er gleichzeitig heutzutage
moderne Musik und Pop ohne Empfindungsunterschied (,.es
macht mir alles Spafl**) konsumiert oder auffithrt? Was ist heute
ein ,verniinftiger Componist**? Einige Beispiele, die Melkus
selbst auch mit alter Mensur versehenen Violine sowie altem
d.h. etwas leichteren Bogen aus Mozarts Zeit ausgetestet hat, sei-
en hier angegeben. Dabei aber sind nach meiner Meinung die
Unterschiede, die aufgrund der Schwere (bei schnellen Passagen
beim modernen Bogen ) in der Strichart zustandeckommen, ge-
ring gegen die auch heute bedenkenswerte ,,poetische Konzep-
tion", die damals vorherrschend verstanden wurde (Abb. 15).

Erinnern wir uns einmal an die musikisthetische Debatte, die
Schiller mit Kérner gefithrt hat. In einer Kritik an Korners Be-
merkungen, von denen Schiller meinte, Korner habe bisher nur
von den isthetischen Wirkungen der Musik gesprochen, sagt
Schiller: ,,Offenbar beruht die Macht der Musik auf threm kor-
perlichen, materiellen Teil. Aber weil in dem Reich der Schon-
heit alle Macht, insofern sie blind ist, aufgehoben werden soll,
so wird die Musik nur isthetisch durch Form!* Schiller erklirt
weiter: ,,Die Form aber macht keineswegs, dafl sie als Musik
wirkt, sondern blof, dafd si¢ bei ihrer musikalischen Macht is-
thetisch wirkt. — Ohne Form wiirde sie iiber uns blind gebie
ten; thre Form aber rettet unsere Fretheit. Aber die Frethent
macht das Asthetische allein nicht aus, sondern die Freiheit in-
sofern sie sich im Leiden behauptet. Dieses Leiden wird hier
hervorgebracht durch den Ton, dessen Einflufl auf uns und Affi-
nitit mit unseren Leidenschaften lediglich nur auf Naturgeset-
zen beruht. Im Asthetischen aber sollen zugleich mit Naturge-
setzen auch Freiheitsgesetze herrschen. Daher die Notwendig-
keit des Charakters in der Musik, wenn sie als schone Kunst
wirken soll*

oIm Asthetischen aber sollen zugleich mit Naturgesetzen
auch Freiheitsgesetze herrschen!* Hierin liegt einer der Griinde,
warum nur eine iiber mehere Tage hin dauernde intensive Be-
schiftigung mit einem Werk wie der g-Moll Sinfonie Fortschritt
bringt. Was zunichst, da man ja gerade ,,andere Arbeit, die oft
nur Pflicht'* zu sein scheint, ablost durch diese stark konzen-
trierte , kiinstlerische Arbeit®, als erregende Begeisterung auf-
taucht, wird dann mit der hartnickigen Wiederholungsarbeit
der Verbesserung, der saubereren Phrasierung etwas erniichtert.
Die Spannung, fiir die Laienmusiker oft auch physisch-
muskulir nach 8 Stunden Probenarbeit spiirbar, wechselt mit



Unter den Grundregeln fille auf:

wenn die letzte Note vorher ebenfalls Abstrich war (IV.

teilungen auch die 2 und 4 (IV. § 4 und 9); (Beispiel 2).
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1. Die erste Note jeden Taktes ist grundsitzlich Abstrich zu spiclen, auch
b 3): (Beispiel 1).

2. Soweit moglich werden audh die anderen betonten Taktteile im Abstrich
genommen, zum Beispicl im 4/4 die 3, oder bei Achtel und Sechzehntel Unter-

4. Auch Stricharten, die modernen Konventionen folgend im umgckehrien
Strich genommen werden (und mit dem modernen Bogen dadurch lockerer wir-
ken), folgen bei Mozart dieser Grundregel des Abstriches und sind mit dem alten
Bogen auch ausgezeichnet in dieser Weise spiclbar. Hier einige Beispiele: (Bei-

Abb. 15

Alabrece
aA_A_ B
w§e e
e itt
- L
v

e ————

|

al

o
w et
oy _._.____..r.“.'ﬂll_...fw A
- SIS

= ==
e —

4 CANES

Abb. 16

Eliane Magnan

wAha“Erlebnissen neuer Einsichten. So geniigte zum Beispiel
an einem Morgen, als fiir die Streicher der Anfang des 2. Satzes,
Andante, 6/8 Es-dur, zu iiben war, der Hinweis von Mme Ma-
gnan, die Anfangsphrase mit den 6 gleichlautenden Achtel nicht

gleichformig sondern singend, ,,mit Seele™ zu spiclen. Mme
Magnans vorherige Anweisung, ein diminuendo feinster Art fiir
die letzten 3 Achtel zu entwickeln, so dal der Neueinsatz der
2. Stimme besser zu verstehen sei (Bsp. Anfangstakte, Abb.16,
17), konnte nun nach diesem nochmaligen ,,Konzept* musika-
lisch und nicht bloff mechanisch ausgefiihrt werden. Nun war

jeder tiberzeugt, den ,JTon™ getroffen zu haben.
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Abb. 17: Interpretationsvorschlag Casals

Denn die technischen Anweisungen, die an vielen Stellen von
Mme Magnan als groflartiger Solistin mit einfiihlsamer Genau-
igkeit vermittelt wurden, kamen oft erst dann wirklich zum
Tragen, nachdem sie noch einmal in einer Metapher den Frei-
heitsgrad im Ausdruck auf Grund der emotionellen Einsicht an-
gestachelt und geweckt hatte. Natiirlich kamen dabei auch gera-
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de bei den erfahreneren Spiclern Hartnickigkeiten des Vorur-
teils zum Vorschein, denn oft hatte man iiber Jahre seine eigene
musikalische Entwicklung mehr im solistischen Spiel gesehen,
und nun war eine ganze Stimmsektion mit 6 oder 5 Mitspiclern
zu einem einheitlichen Tone zu verschmelzen. Wie etwa war
am Anfang des 2. Satzes ein schénes, dennoch gefestigtes, den-
noch verhaltenes Achtelbewegen zu verwirklichen?

Einige Worte zur Besetzung und Aufstellung des Orchesters:
Ganz genaue historische Berichte Giber die Stirke eines Orche-
sters, das zu Mozarts Zeiten seine Sinfonien gespielt hat, liegen
meines Wissens nicht vor. Aber es gibt einige Einzelereignisse,
die doch eine durchschnittliche Stirke erkennen lassen. Histo-
risch war die Stirke des Orchesters im ausgehenden General-
basszeitalter in Berlin, Dresden und Leipzig iiber 30 Jahre recht
konstant:

1712 Berlin, konigl. Kapelle

Str. 6/5/2/3/2 — Holz 2/2/0/3 + Cembalo + Hoftrompeter
und Pauker n.B.

(also 6 L. Violinen, 5 II. Violinen, 2 Violen, 3 Violoncelli,
2 Kontrabisse — 2 Floten, 2 Oboen, keine Klarinetten,
3 Fagotte)

1734 Dresden, Hoforchester
6/6/4/5/2—3/3/0/2 + Cembalo + Hoftrompeter und Pauker
n.B

1746 Leipzig, Konzertgesellschaft
5/5/2/2/2—Fl.+Ob. =3/0/3—2/2/0 Pauker.
(nach H. Dechant S.159)

Die Violinen machten zusammen 10-12 Spieler aus, Violoncelli,
Kontrabisse und Fagotte bildeten zusammen eine verhiltnismi-
fig starke Baflgruppe, wihrend die Bratschen nach heute gingi-
gen Ansichten unterbesetzt waren.

Quantz beispielsweise schlug folgende Besetzungstirke vor
(was zeigt, dafl es nicht notwendigerweise an Spicler mangelte,
sondern dafl diese Besetzung iibliche Praxis war): wenn
6/6/3/4/2 Streicher vorhanden waren, dann muflten also die
Fléten und Oboen verdoppelt werden: 4/4/0/3 — 2/0/0/2
Cembali (von den Blechen waren 2 Hérner da, Trompeten und
Posaunen waren nicht eingesetzt).

Das Mannheimer Orchester zeigte zu Zeiten von J. Stamitz fol-

gende Besetzung:

1756 Mannheim, Hoforchester
10/10/4/4/2 — 2/2/2/4 — 4 Hérner + Hoftrompeter und
Pauker

Auffillig ist die Vergroflerung der Geigengruppen und die
erstmalige Besetzung mit Klarinetten.

Fiir die Besetzung von W.A. Mozarts Sinfonien wird gerne
der begeisterte Brief an Leopold anlifllich der Auffithrung sei-
ner Sinfonie in C-dur KV 338 unter dem Hofkapellmeister Bon-
no vom 11. April 1781 zitiert. Mozart nannte folgende Be-
setzung:
20/20/10/8/10 — 4/4/0/6 — 4/4/0 — PK
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Hier handelt es sich um den typischen Fall einer Reprisenta-
tionsveranstaltung. Die richtigen Verhiltnisse gibt hier eher die
Orchesterliste von 1782 wieder:

6/6/4/3/3 — 2/2/0/2 — 2/0/0 + Hoftrompeter und Pauker.

Man sicht auch hier, daf} die Bratschen noch unterbesetzt wa-
ren. Allerdings mufiten Violinspieler damals gewshnlich durch-
aus in der Lage sein, auch Viola zu spielen, wenn dies nétig sein
sollte. Denkbar ist also, daf8 bei Auffithrungen doch zum Teil
mehr Violen spielten als in den Listen gefiihrt wurden. Al-
brechtsberger machte aber damals deutlich, dafl sich die Ansich-
ten beziiglich der Bratschen wandelte: ,Von unseren Vorfahren
wurde die Viola im Orchester ungebiihrlich vernachlifligt; man
setzte meist nur dreystimmig, und lief} sie ganz bequem mit
dem Basse all’'unisono fortlaufen!* Albrechtsberger sagt dann,
daf} neuere Komponisten nun das wahre Quadrizinium, d.h. al-
so mit Bratschenstimme komponieren, aber dafl bei der Auffiih-
rung immer noch die Violen zu schwach besetzt sind und for-
dert: ,... vielmehr gehort, zur Herstellung einer richtigen Pro-
portion, auf eine bestimmte Anzahl von Violinen immer die
gleiche Hilfte der Violen; z.B. 6 erste, 6 zweyte Geigen und 6
Bratschen!

Aus diesen Griinden war unser Idealplan auch diese 6/6/6/6
etc. Besetzung. Durch Krankheit und Arbeit konnten wir dann
aber zu aller Zufriedenheit folgendermaflen besetzen:
6/5/5/5/2 — 1/2/3/2 — 2 Hérner.

Gleichzeitig aber dachte ich auch an die Aufstellung des Or-
chesters und da gab es einige historische Uberlegungen, die ich
fiir bedenkenswert halte.

Beim Symphonieorchester mufl man ja, wie Quantz schon
feststellte, folgendes beriicksichtigen: ,,Die Flote muff er so hal-
ten, dafl der Wind ungehindert in die Ferne gehen konne. Er
mufd sich in Acht nechmen, daf} er nicht etwa denen, welche
schr nahe zu seiner Rechten stehen, in die Kleider blase: wo-
durch der Ton schwach und dumpfig wird** Von daher sitzt die
Flote vom Publikum aus geschen links der Mitte. Im iibrigen
kann aber eine Dimpfung durchaus erwiinscht sein: z.B im Fal-
le der Hérner. Es hat sich im modernen Orchester eingebiirgert,
daf} die Horner links (vom Publikum gesehen) sitzen, also kei-
nen Mitspieler unmittelbar neben sich sitzen haben. Oftmals
werden durch diese Plazierung und die damit verbundene gro-
flere Klangwirkung aber andere Stimmen ungewollt iibertont.
Wir haben die Horner rechts plaziert, aber auch aus einem an-
deren Grund. Furtwingler hat, so jedenfalls meint Dechant, sei-
ne Aufstellung (Abb. 18) aus Griinden der Erleichterung der In-
tonation vorgenommen, denn die zentrale Plazierung der Baf}-
Stimmen sowie die an den Blisern vorbeigefiihrten Kontrabisse
erleichtert die Intonation.

Blaser

Violoncelli

Bratschen

2. Violinen

Kontrabisse

1. Violinen

Abb. 18: Furtwdanglers Orchesteraufstellung
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Die Blisergruppe und die Streichergruppe des Orchesters der Akademie fiir humanistische Studien.

Wenn wir in unserer Auffithrung Furtwinglers Aufstellung
folgten und die Bratschen vor die Bisse plazierten, so war hier-
fiir auch die Uberlegung mafigeblich, die Besonderheit der Brat-
schenstimme im Gesamtwerk der g-Moll Sinfonie entsprechend
deutlicher werden zu lassen.

Ich glaube, alle, die letztendlich teilgenommen hatten, waren
sich dem Anspruch, dieses Werk musikalisch bestens aufzufiih-
ren, voll bewufdt, so daf} die Anforderungen, wie sie vor 200
Jahren an den frischen Orchesterspicler gestellt wurden, selbst-
verstindlich erfiillt waren. So forderte Heinrich Christoph
Koch in seinem ,Musikalischen Lexikon** von 1802, Frankfurt,
vom guten Ripienspicler (soviel wie Orchestermusiker) fol-
gendes:

,1. Ein starker, voller und markichter Ton auf dem Instrumen-
te, welches er spielt.

2. Fertigkeit im Treffen und Noten lesen... und zugleich eine ge-
wisse Art von Dreistigkeit, damit man bey unvermuthet vor-
kommenden schweren Stellen, die néthige Gegenwart des Gei-
stes nicht verlicre.

3. Sicherheit und Fertigkeit im Takte.

4. Die iduflerste Piinktlichkeit in Anschung der vorzutragenden
Noten, und des Grades der vorgeschriebenen Stirke der Intona-
tion", und schliefilich

5.,Das Vermogen, den wahren Sinn und Ausdruck des Ton-
stiickes sogleich zu fassen, um den Vortrag, und alles, was zur
guten Ausfithrung der Stimme und zum Zwecke des Ganzen
nothwendig ist, darnach einzurichten”

»»eer den wahren Sinn und Ausdruck des Tonstiicks sogleich zu
fassen!* Unsere Arbeit konzentrierte sich nun genau auf dieses
Problem. Wie und in welchem Verhiltnis miissen die Tempi der
4 Sitze angegangen werden, wobei Mozart ja folgende Vorzei-
chen und Bezeichnungen gegeben hat: 1.Satz molto allegro
¢ =4/4 alla breve; 2.Satz Andante 6/8; 3.Satz Menuetto, Alle-
gretto 3/4; 4.5atz Allegro assai

Erinnern wir uns noch einmal an die Anforderungen, die zur
damaligen Zeit in bezug auf das Tempo in musikalischen Zir-

keln gestellt wurden. So schreibt Marpury (Krit.Briefe 1, Berlin
1760):

wZur mechanischen Fihigkeit des practischen Tonkiinst-
lers gehort, dafl er ein Stiick mit der strengsten Tactfertig-
keit, dem gefaflten Tempo gemifl, ohne zu schleppen oder
zu eilen; mit Leichtigkeit und rund; nicht holpericht, rauh
oder klebricht...herauszubringen vermogend sey..

Was hier vom Solisten in allgemeiner Weise als Richtschnur
vorgegeben wird, kann sicher auch fiir die Orchesterpraxis
gelten.

W.A. Mozart selbst hat in Briefen sehr genau seine Vorstellun-
gen iiber die Bedeutung des Tempos verdeutlicht, so in einem
Brief an seinem Vater am 24.10.1777. Darin berichtet er tiber die
Unterrichtsstunde fiir die Tochter des Klavierbauers Stein in
Augsburg und schreibt: ... sie (die Tochter) wird das notwen-
digste und hirteste und die hauptsache in der musique niemalen
bekommen, nimlich das Tempo, weil sie sich von Jugend auf
vollig beflissen hat, nicht auf den Tact zu spiclen. H. Stein und
ich haben gewis 2 stunden miteinander iiber diesen punct ge-
sprochen, ich habe thn aber schon ziemlich bekehrt..!*

Am 17.1. 1778 beschreibt Wolfgang dem Vater seine Ein-
driicke, nachdem er Abbé¢ Voglers Spiel gehort hatte: ,Viel zu
geschwind. Ubrigcns ist es auch viel leichter, eine Sache ge
schwind, als langsam zu spielen, man kann in Passagen etliche
Noten im Stich lassen, ohne dafl es Jemand merkt; ist es aber
schén? Man kann in der Geschwindigkeit mit der rechten und
linken Hand verindern, ohne daf es jemand sieht und hért, ist
es aber schén? — Und in was besteht die Kunst, prima vista zu
lesen? In diesem: das Stiick im rechten Tempo, wie es seyn soll,
zu spielen, alle Noten, Vorschlige etc. mit der der gehérigen Ex-
pression und Gusto, wie es steht, auszudriicken, so dafl man
glaubt, derjenige hiitte es selbst componiert, der es spielt..”

Hierin liegt die grofite Schwierigkeit: ,,... mit... Expression
und Gusto... auszudriicken, so dafl man glaubt, derjenige hitte
es selbst komponiert, der es spielt..”. Wieviele Fragen tun sich
auf: Was ist das Charakeristische polyphoner Entwicklung?
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Wias sind die iiberwiegenden Notenklassen des Stiickes, also im
1. Satz, alla breve, wird die Entwicklung hauptsichlich durch
Viertel- und Achtelnoten getragen, im 2. Satz, 6/8 Andante,
wird die Entwicklung zwar hauptsichlich durch Achtel getra-
gen, doch haben 32stel besondere Bedeutung fiir jenen Charak-
ter des Andante; oder im Finale, allegro assai, alla breve, wo
ebenfalls die Hauptentwicklung durch Viertel- und Achtelno-
tenwerte getragen wird. In welcher Proportion miissen diese Sit-
ze wiederum zueinander stehen?

Hier ist nicht der Platz, alle Uberlegungen und Entscheidun-
gen im Einzelnen darzustellen, aber ich mochte doch gerne
tiber einige historische und aktuelle Vergleiche berichten. Ich
ziche dabei den Aufsatz von Robert Miinster zu Rate: ,,Authen-
tische Tempi zu den sechs letzten Sinfonien W.A. Mozarts (M]B
62/63)?" Kernaussage Miinsters ist sein Versuch, anhand der
Metronomisierung von Mozarts spiten Sinfonien, die 30 Jahre
nach Mozarts Tod von seinem Schiiler Johann Nepomuk Hum-
mel fiir eine Ausgabe fiir Klavier, Fléte, Violine und Violoncel-
lo gemacht wurden, Riickschliisse auf Mozarts ‘Tempo-
Intentionen zu zichen. Ebenso wird der Vergleich mit Quant-
zens Vorschriften der Tempobezeichnung gemacht, der die gro-
flen Tempoklassen Adagio, allegro etc. in Verhiltnissen zum
Pulsschlag des Menschen gezogen, den Quantz mit 8o pro Mi-
nute angab. Dann macht Miinster den Versuch, anhand von
Schallplatteneinspielungen verschiedener Dirigenten zu priifen,
welch durchschnittliches Tempo die Dirigenten gewihlt haben.
Wie also die Vorannahmen dieses Verfahrens von Miinster zei-
gen, ist soviel Schwankendes darin enthalten, dafl seine Ergeb-
nisse ganz gewifl nicht eine verbindliche Antwort auf die Tem-
pofrage geben konnen, zumal bei jeder Auffiithrung natiirlich
auch die Frage der Grofle des Raumes, Wetterverhiltnisse usw.
mitberiicksichtigt werden miissen. Aber um weiteren Fragen
Nahrung zu geben, hier Miinsters Aufstellung:

Fiir die g-Moll Sinfonie schreibt Hummel vor:

1. Molto allegro © d= 108
2. Andante § J= 116
3. Menuetto. Allegretto. H d= 76
4. Allegro assai ¢ d= 152

Im Vergleich dazu nun Miinsters Plattenvergleich (Beisp. MjB
62/63 S. 195) (Abb. 19)

Es fillt auf, dal im Durchschnitt Hummels Anweisungen ho-
here Tempi ausweisen als die Mehrzahl der Einspielungen. Si-
cher ist dies auch z.T. durch das kammermusikalische Arrange-
ment mitbedingt. Umgekehrt mufl man feststellen, dafl sowohl
das Andante wie auch das Menuett bei Hummel folgerichtig
weitaus bewegter und fliissiger angegangen wird in modernen
Interpretationen. Auch wir entschieden uns wihrend unserer
Proben fiir ein bewegteres und fliissigeres Tempo, aber erst,
nachdem uns Mme Magnan eingehend das ,schreitende® An-
dante im Gegensatz etwa zu Becethovens Tempo-Auffassung be-
schrieben hatte.

Noch einmal ein Vergleich zu Beethovens Metronomisierun-
gen, der diese zur gleichen Zeit mit Hummel vorgenommen
hatte, deren relativen Wert natiirlich Beethoven selbst immer
wieder betont hat und die auch heute aus vielen Griinden in
Zweifel zu ziehen sind: (Bsp. MjB 198, Abb.20)
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Unter den Werten der zwdlf Vergleichsaufnahmen falien” vor allem die
Tempoiibereinsti mit H Is Zahlen fir den ersten Satz auf:
1. Satz L Furtwingler  (Electrola) d= 108

L Swoboda (Concert Hall) d= 108
N Strauss (Grammophon) d= 104—108
L Bshm (Philips) = 104—108
L Keilberth (Telefunken) d= 104
L Jochum (Dt. Grammophon) d= 100—104
L Fricsay _ (Dt. Grammophon) d= 84
2. Satz N Strauss I= 9
L Jochum J= 92— 9%
L Karajan (RCA) = 9
L Mindinger  (London Records) J= 92
L Swoboda = 92
L Klemperer (Columbia) d= 76
L Fricsay I= 76
). Sarz N Strauss =36
L Keilberth = 52
L Klemperer d= 50— 52
L Walter (Philips) d= 4
L Béhm (Dt. Grammophon) d= 46
L Bshm (Philips) d= 42— 4
4. Sarz L Karajan d= 144—138
L Jochum d= 138
L Swoboda d= 126—132
L Bohm (Dr. Grammmophoa)J- 126—132
L Bshm (Philips) d= 126—132
N Strauss = 126
L Walter d= 126
L Fricsay d= 120
Abb. 19
Adagio ¢ Beethoven o= 60 Huemmel J= 60
Andante § Beethoven 4= 40— 60 Hummel d= 54
Andante § Becthoven 4= 60— 66 Hummel d= 58, 63
Allegro ¢ Beethoven o= 168—176 Hummel 4= 176
Allegro Becthoven o= 126—132 Hummel d= 152

4= 184—200 Hummel
(Allegro vivace) =192
(Allegro spiritoso) d = 192
Hummel

(Allegro spiritoso) d = 88
J= 152—172 Hummel d= 144
(Allegro asnai)  d= 152
Hummel 4= 184,200

Allegro con brio € Beethoven

Allegro con brio ¢ Beethoven J= 96
Allegro molto & Decthoven
= 184

Presto § Beethoven

Abb. 20: Beethovens Metronomisierung

Unser Probentempo war:

1. Satz: J- 108
2. Satz: J"- 100
3. Stz d=52
4 Satzz  d =120

Der letzte Satz wurde bei der Auffiithrung etwas rascher etwa
= 132 angegangen.
Wie hatte Leopold Mozart iiber das ,,musikalische Zeitmaf}**
in seinem Werk ,Griindliche Violinschule* geschrieben:
§1 Der Tact macht die Melodie: folglich ist er die Seele der Mu-
sik. Er belebt nicht nur allein dieselbe; sondern er erhilt auch
alle Glieder derselben in ihrer Ordnung. Der Tact bestimmt die
Zeit, in welcher verschiedene Noten miissen abgespielt wer-
den. ..*



§2 Der Tact wird durch das Aufheben und Niederschlagen der
Hand angezeigt; nach welcher Bewegung alle zugleich singende
und spielende Personen sich zu richten haben. Und gleichwie
die Mediciner die Bewegung der Pulsadern mit dem Name Sy-
stole und Diastole benennen (a) also heiflft man in der Musik das
Niederschlagen Thesin das Autheben der Hand Arsin (b).
Nach ersten grundsitzlichen Einteilungen des Taktes fithrt dann
Leopold Mozart in § 7 ein fiir die damalige Zeit charakteristi-
sches Bedenken an, das in seiner Bedeutung unbedingt auch
heute wieder beachtet werden sollte. Er schreibt:

§7 Diefl ist aber nur die gewdhnliche mathematische Einthei-
lung des Tacts, welches wir eigentlich das Zeitmas und den Tact-
schlag nennen (g). Nun kommt es noch auf eine Hauptsache an:
nimlich, auf die Art der Bewegung:

Mozart beschreibt denn, wie der Gesamtfluf} aus dem Musik-
stiick als ganzem ,,zu erraten sei’. Erst die Erkenntnis des Bewe-
gungscharakters ergibt Aufschlufl iber das Tempo, was fiir unse-
re Zeit bedeutet: Es ist hahnebiichen, sich das Tempo einfach
mechanisch vorzunehmen, vielmehr kommt es fiir den lebendi-
gen Ausdruck gerade auf die Gesamtheit des Bewegungscharak-
ters des Kunstwerks einschlief}lich wohl erwogener Proportion
an.

Einige bemerkenswerte Entwicklungspartien in
Mozarts g-moll Sinfonie

1. Satz:

Muf nicht in Hinblick auf die kontrapunktische Gestaltung der
Durchfithrung (Takt 101 ff.) die Achtelbewgung der Bratschen
am Anfang gehort werden (Abb.21)? Dem gerecht zu werden,

Molto allegro
uspiapsMasslassMassln

P . I

%

haben wir bei der von Mozart zwingend vorgeschriebenen Wie-
derholung der Exposition (T 1-100, T 1-43 Hauptgedanke,
T 44-66 Seitengedanke, T 66-100 Schlufligruppe) die Bewegung —
im piano — der Bratschen deutlicher werden lassen. Denn ist
nicht die gewaltige Spannung, die aus dem Kontrapunkt der
jetzt zum vollen staccato entwickelten Violin-Stimme gegen das
Urmotiv, dessen 4 Takte imitierend erst von den tiefen dann
von den hohen Stimmen erwichst, erst véllig verstindlich,
wenn man sie im Zusammenhang mit dem Anfang hort (T 114 f,
Abb. 22)? Oder jene Stelle im ,Reprisenteil”, worin eine

Bspl.8, T.114-118
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Abb. 22

weitere aufregende Verarbeitung des abgewandelten Motivs und
dem beigesellten Kontrapunkt, insbesondere durch die 2Violine
gefithrt, in Imitation zwischen Basstimmen und 1Violinstimme
Neues schafft? (T 203-210, Abb. 23)

Muf} nicht mit grofler Verwunderung die Schlufigruppe als
hochste Verdichtung gehort werden (T 285-292), in der nach
dem Regelmaf der Periode des Beginns — 8taktig nun 4 mal in
Violine 11, Violine I, Viola und dann in Klarinette, Flote, Fagott,
das Motiv (Bsp.) vorgetragen wird, aber im Kontrapunkt iiber
6 Takte in 3 driuenden Anliufen des Basses, der G-H(!)-d-H/G-
c-es-¢/G-¢-fis(!)c in halben Noten gebunden spielt, um dann im
anapistischen Rhythmus zum Schlufl zu kommen? Hat hier die
Leittonspannung des Fis zum G die Ursache fir den Charakter
dieser Schlulbefestigung des g-Moll? (Abb. 24, 25) (Man beden-
ke dabei folgendes: in g-Moll ist die II1. Stufe B, auf der beispiels-
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weise die Exposition endet, in B-dur, von B-dur ist die IV. Stufe
Es- dur (Subdominante), die V. Stufe F-dur (Dominante), die
VL. Stufe G, von der die kleine Terz und damit die Mollwen-
dung gefunden werden kann, dabei ist natiirlich in den Tonska-
len iiblich,,,harmonisch moll** vielfach zu setzen, also folgt man
beim Aufwirtsgang der gewohnten Leittonspannung: in g-moll:
g-a-b-c-d-e(!)-is(!)-g und bei der Abwirtsbewegung der Leitton-
spannung zum Dominantton also: g-f-es-d-c-b-a-g.)

Liegt hierin also der tiefere Grund, warum Mozart jene tiber-
raschende Riickung bei der Einleitung zur Durchfiihrung zu Fis
treibt (T 101-105)> und mufl nicht jener Bafgang im Zusam-
menhang damit gehort werden?

2, Satz:

Uberraschend schon die Wahl der Tonart: Es-dur, in friiheren
Zeiten war oft die parallele DurTonart zur Haupttonart iblich,
also B-dur. Mozart beginnt wieder mit jener fahlen Auftaktbe-
wegung, die er jedoch gleich kontrastiert mit der Bassfiihrung,
die bestimmend sich fiir die weitere Entwicklung (Abb. 16) be-
hauptet, und ebenso in der vergroflernden Antwort T 9 bei den
Violinen (Abb.26). Das Zwielicht erscheint durch die chroma-

A l
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tische Fiihrung des Basses es-g-as-a-bces-b-a-b (T 1,2)! Wichtig
ist auch die Spannung, die im 6/8 Takt zwischen dem 2er und
3er Binnenrhythmus liegt — wobei darauf zu achten war, dafl
dies vorsichtig, aber doch einprigsam in Takt 20, dem Nebenge-
danken, zu verdeutlichen war (Exposition 1-52) (Abb. 27, 28).

Abb 27
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Abb. 25: Interpretationsvorschlag von Casals fiir den Schluf?

In der Durchfithrung (T 52-73) bzw. Reprise (T 74-122) ist be-
sonders die Stelle T 82 - T 89 lehrreich, in der Mozart auf eng-
stem Raum das musikalische Konzept des 2. Satzes zum Klingen
bringt.
oft wird gespielt
Andante
¥in1 _a (&3] 0 =

Casals Interpretation



3. Satz Menuetto g-moll

Vielfach ist dieses Menuett studiert worden, es gehért wohl zu
den kontrapunktisch reichsten Kompositionen, die auf engem
Raum in einer ,Tanzform* so geschaffen wurden. Die cinzige
»Symmetrie”, die von der Form iibrig geblieben ist, ist die
Gradzihligkeit der Grofiform: [:6+8:] [:6416+46:], wobei also
das Verhiltnis der Abschnitte zueinander 14:28 Takte also 1:2
betriigt (Abb.29). Das Aufsprengen der Innenentwicklung ge-
schieht schon durch das Hauptmotiv (Abb. 30), das 3-taktig
aber zugleich hemiolenhaft gestaltet ist.

Abb 30

Der 2. Teil wird dadurch angetrieben, dafl dem Grundmotiv
nun ein volltaktiges Kopfmotiv mit Septsprung f-es! gegeniiber-
gestellt wird und spiiter sogar mit der aus dem ersten Teil gewon-
nenen Stimme nochmals kontrapunktiert wird.

(Abb. 31, 32)

Abb 31
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Abb. 29

Das Trio ist in G-dur gehalten. In beiden Teilsitzen hat Mo-
zart wieder Auftaktigkeit, 2er und 3er Rhythmus meisterhaft
ausgespielt.

4. Satz Allegro assai, g-Moll

(Exposition 1-224, Hauptgedanke 1-70, Seitengedanke 71-101,
Schlugruppe  101-124, Durchfilhrung  125-206, Reprise
207-308.)

Dic bemerkenswerteste Passage, die zukunftsweisend neue
Pfade der Komposition aufweist, sind insbesondere T 146 -174
in der Durchfithrung. In unglaublicher Weise, mit chromati-
schen Riickungen, werden das Hauptthema in Imitation, ja fast
Engfiihrung durch die Streicherstimmen getrieben. Es ist eine
kleine Entdeckung fiir mich gewesen, festzustellen, dafl Beetho-
ven in seinen Skizzen zum Scherzo der 5. Sinfonie gerade diese
Passage (T 146-174), den Streichersatz, sich aus Mozarts Sinfonie
abgeschrieben hatte (Abb. 33). (Selbst wenn der Versuch, das im
Charakter ginzlich verschiedene Scherzo-Motiv, mit Mozarts
Thema und Bearbeitung zu vergleichen, nicht in dieser unmit-
telbaren Form gelingen kann, mufl doch noch einmal im Geiste
dieser unmittelbaren Auseinandersetzung Beethovens mit Mo-
zart die 5. Sinfonie und ihre Entwicklung studiert werden).

Abb. 33:

Die von Beethoven
im Skizzenbuch zur
WFiinften notierten
Takte 146 bis 174 aus
der Durchfiibrung

des Finales der

g-Moll Sinfonte

29



Abb. 34
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Abb. 35: Casals Phrasievung des Themas

Die kontrapunktische Entwicklung strebt, beginnend von T
161, nach auftaktigem Einsatz des Motivs (Abb. 34,35,36) durch
die 1. Violinen, folgen im Abstand von je 1 Takt die anderen
Streicher, gleichzeitg forcieren die Bliser die neuen Quintriume.
In den Blisern reduziert sich dies auf die Schrittfolge: Tritonus
abwiirts, kleine Sekunde aufwirts (Leitton-Grundton) Beispiel T
161 Oboe 2: c™fis’g’. So durchschreiten wir in 2-taktiger Folge
C-G-D-A-E-H- Fis und Gis Tonriume und kulminieren in Takt
174 auf c-Moll, der Tritonus Tonart von g-Moll. Dies ist aller-
dings nur eine der Stimmfithrungen, die Kreuzstimmen geben
noch ganz andere Hormdglichkeiten, so studierten wir die
Folge:

¢” (Oboe)-es2d2c”b” (Viol I) (T 161-163) und erneut g- (Fa-
gott)-b-a-g-f (Viola) usw:, so dafl neben dem aufsteigenden The-
ma auch im Zusammenprall im Abstand einer Sekunde (Flote
gis gegen Violine es) die Abwirts-Bewegung deutlich zu horen
ist. Bei genauerem Studium ergeben sich viele mannigfaltige Ge-
wichtungen der Kreuzstimmen, allein aus dem Streichersatz bei
gleichbleibender Tongebung der Bliserstimmen ergeben sich
maximal 16 unterschiedliche Auffiihrungsbestimmungsqualiti-
ten (4x4).

Heinrich Schenker meint folgendes zur Auffilhrung des
4.Satzes: ,Daf} die Durchfiihrung dem Dirigenten eine schwieri-

ge, vielleicht gar nicht zu 18sende Aufgabe stellt, diirfte aus dem
hier iiber die Durchfithrung (von Schenker — AH.) Gesagten
cinzusehen sein. Er mufl mit dem Meister alle die spannenden
Mittel der Erzihlung erleben und die Ritsel dem Zuhdorer so-
wohl aufgeben wie in einem auch lésen!* Emphatisch schliefit
Schenker seinen Aufsatz: ,Mdoge denn endlich ein MozartTag
fir die Welt anbrechen!*

Mozart hat in dieser Komposition véllig neue Wege einge-
schlagen. Spitestens seit der intensiven Beschiftigung mit Bachs
Werken 1782, seinen erneuten Kanon- und Fugen-Studien hat
Mozart ein Werk geschaffen, das mehr und mehr als ein Ganzes
konzipiert und durchgefithrt zu sein scheint.

Mozart hat durchaus bereits jenes erfiille, was Schiller etwas
spiter so formuliert: ,,Im Aesthetischen aber sollen zugleich mit
Naturgesetzen auch Freiheitsgesetze herrschen. Daher die Not-
wendigkeit des Charakters in der Musik, wenn sie als schéne
Kunst wirken soll.

Lingst hat Mozart den eher ingstlichen Rat seines Vaters ab-
geschiittelt, der ihm am 11.12.1780 noch schrieb:

s Ich empfehle Dir Bey Deiner Arbeit nicht einzig und al-
lein fiir das musikalische, sondern auch fiir das ohnmusikalische
Publikum zu denken, — Du weifdt es sind 100 ohnwissende ge-
gen 10 wahre Kenner, — vergif} also das so genannte populare
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nicht, das auch die langen Ohren kitzelt..* Launig antwortete
Wolfgang am 16.12 1780 seinem Vater aus Miinchen: ,,... wegen
dem sogenannten Popolare sorgen sie nichts, denn, in meiner
oper ist Musick fiir aller Gattung leute; — ausgenommen fiir
lange ohren nicht*

Wihrend der viertigigen Probenzeit, unter den immer wieder
neu aufgeworfenen Fragen, Hinweisen von Mme Magnan,
wuchs eigentlich das Staunen iiber dieses Werk immer mehr.
Bereits gegen Ende des Jahres 1985 hatte eine Gruppe der Mit-
spieler in den USA unter der Leitung von Seth Taylor in 5 Ta-
gen intensivster Arbeit das Werk studiert und zur erfolgreichen
Auffiihrung gebracht. Bereits zuvor hatte man {iber Wochen in
Streichquartett-Besetzung oft spit abends und mit immer wie-
der neuen Verbesserungen und Anregungen im Hause LaRou-
ches, der urspriinglich im letzten Jahr die intensive Beschifti-
gung mit dieser Sinfonic als wegweisendes Musikprojekt ange-
regt hatte, die genaue Ausarbeitung der Stimmkennzeichnung
USW. Vorgcnommen.

Dennoch: immer wieder entdeckt man personlich neue Zu-
sammenhinge.

Diesmal waren Mitspieler aus den Vereinigten Staaten zusam-
men mit Taylor nach Deutschland gekommen, dariiber hinaus
Professor Narong aus Thailand, Studenten aus Italien, Frank-
reich, sowie Mitspicler aus den verschiedensten Berufen aus
Deutschland.

Ist nicht die langandauernde Leidenschaft, dieses Werk Mozarts
zu unserer und auch der Zuhérer Freude angemessen aufzufiihren,
der beste Beweis, wie dem offen und schleichend, weil dem sich
immer mehr innerlich festbeiflenden Kulturwerteabbruch, entge-
genzutreten ist> Konnen kurzweilige Reizungen, rasche Erlebnis-
wechsel etwas von dem crhaschen, was an Menschlichkeit dem
warmherzigen Andante aus der groflen g-Moll Sinfonie Mozarts
innewohnt, das kiinstlerisch geradezu unerbittlich vom Orchester-
spieler abverlangt, den Klang seines Instrumentes der feinsten
menschlichen Singstimme anzugleichen, um so Mozarts Werk an-
gemessen zum Erklingen zu bringen?

Glossar:

Charakter.

Molto allegro: Tempobezeichnung, sehr lebhaft
prima vista: Musizieranweisung, vom Blatt

des Autors.

Diminuendo: Vortragsbezeichnung, schwicher werdend, abnehmend an Tonstirke.
allegro: (ital.= heiter, lustig) 1. Tempobezeichnung, lebhaftes, schnelles Hauptzeitmal}; schneller als andante und
langsamer als presto. 2. Vortragsbezeichnung, heiter lustig 3. Komposition oder Satz im entsprechenden Zeitmal} und

Autograph: Eigenschrift; die fiir die zuverldssige Uberlieferung cines Werkes mafBgebliche eigenhéndige Niederschrift

Quadricinium: spatmittelalterliche Bezeichnung fiir eine vierstimmige Komposition
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