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INTERPRETEN

Mozart-

Metamorphosen

Der preisgekronte Mozart-Zyklus von René Jacobs wird nun um , La finta giardiniera“
erweitert. So weit keine Uberraschung — hitte er fiir seine Einspielung nicht eine besondere Fassung
der Oper ausgegraben.Was es damit auf sich hat, erklart er in FONO FORUM.

Ein knappes Jahr nach der Auffithrung in

Wien ging René Jacobs mit ,,seiner‘ Version von
Mozarts ,,La finta giardiniera‘‘ ins Aufnahmestudio,
gemeinsam mit dem Freiburger Barockorchester

und einer jacobstypischen Siangerbesetzung.

ach nur zwei Auffithrungen

— die zweite stark gekiirzt —

im Miinchener Salvatorthea-
ter wurde Mozarts Oper ,,La finta giardi-
niera“ frithzeitig abgesetzt und zu Lezei-
ten des Komponisten in seiner Urfas-
sung (1775) nie mehr in Szene gesetzt.
Zwar gibt es sowohl von Wolfgang als
auch von Leopold Mozart iiberschwing-
liche Auflerungen iiber den Erfolg der
Oper, aber man sollte diesen wohl skep-
tisch gegeniiberstehen. Mehr als drei
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Jahre nach der Urauffithrung schrieb
Wolfgang aus Paris an seinen Vater iiber
den sich dort authaltenden Intendanten
des Miinchener Hoftheaters Graf von
Seeau: ,,Wissen sie wohl, was der ver-
fluchte Kerl Seeau hier gesagt hat? — Mei-
ne Opera buffa zu Miinchen seye ausge-
pfiffen worden!“ Der geringe Erfolg der

Oper ist wohl ein Indiz dafiir, dass das
Publikum mit der Neuartigkeit des Werks
nicht viel anfangen konnte.

Ab 1779 gelangte Mozarts Oper, in ein
Singspiel verwandelt, ins Repertoire der
Singspiel-Gesellschaft seines Freundes
Johann Heinrich Bohm. Das Stiick wur-
de gekiirzt und auf Deutsch tibersetzt.



Belfiores ,Stammbaumarie“ (Nr. 8) wur-
de dem Podesta zugewiesen und die Re-
zitative durch gesprochene Dialoge er-
setzt. In vielen deutschen Stidten wurde
diese , Verstellte Girtnerin“ (Augsbur-
ger Textdruck 1780) bis in die spiten
achtziger Jahre (Frankfurt 1789) nach-
gespielt. Aber erst nach Mozarts Tod
kiitmmerte sich seine Lieblingsstadt Prag
um das vernachlissigte Kind des gelieb-
ten Komponisten. Drei Tage vor seiner
Premiere im ,,Vaterldindischen Theater
(17.Mirz 1796) kiindigte eine , Theater-
nachricht® in der Prager Neuen Zeitung

Reingeh@rt

René Jacobs nutzt die erweiterte Instrumentierung der Prager Fassung fur
eine préachtige Interpretation der , Finta". Vor allem die zusétzlichen Blaser
sorgen fur einen grofen Farbenreichtum, der jedoch nie reiner Effekt ist,
sondern im Dienste des dramatischen Ausdrucks steht. Die jacobstypische
Sangerbesetzung liefert wieder einmal eine tolle Ensembleleistung! bjo

Mozart, La finta giardiniera; Sophie Karthduser, Jeremy Ovenden,
Alex Penda, Sunhae Im, Michael Nagy u. a., Freiburger Barockorchester,

Werkgetreu historisierende Auffith-
rungen sind eine moderne Erfindung,
sie kamen damals kaum infrage. So wie
Mozart selbst in seinen Hindel-Bear-
beitungen (1788-90) hatte auch der Pra-
ger Bearbeiter der ,Finta giardiniera“
zum Ziel, das Klangbild des Werkes dem
seiner Zeit anzugleichen. 1796 galt die
urspriingliche Instrumentierung der
»Finta giardiniera“ als veraltet. Das klas-
sische Orchester der Da-Ponte-Opern,
der ,,Zauberflote“ und ,,Clemenza di Ti-
to*, deren avantgardistische Tonsprache
in Prag verstanden wurde, wihrend sie

René Jacobs (2011); Harmonia mundi 3 CD 3149020212622

die Oper als ein ,,neues Werk an, ,,noch
aufkeiner Bithne erschienen®.

Das war weniger eine Liige aus Wer-
begriinden als vielmehr eine kalkulierte
Halbwahrheit. Das Stiick wurde ndm-
lich in einer vollig neuen Bearbeitung
gespielt: Die originale Instrumentation
in Mozarts Autograph wurde in fast al-
len Nummern erweitert und ein
Grofteil der Nummern zum Teil dras-
tisch gekdirzt. Von dieser Fassung gibt es
zwei zeitgendssische Abschriften: Die
,Ndamest-Partitur befindet sich heute
in Brno (Briinn); die ,,Oels-Partitur®,
nach der schlesischen Stadt, in welcher
die Fassung 1797 nachgespielt wurde, in
Dresden. Es ist diese ,,posthume® Prager
Fassung, die letzte in einer Reihe von
Metamorphosen der ,Finta giardinie-
ra“, nicht die Urfassung der Neuen
Mozart-Ausgabe (NMA), der diese
Aufnahme folgt, und zwar mit der kom-
pletten, an den spdten Mozart-Stil an-
kntipfenden Instrumentierung, aber
ohne die Mehrzahl der in beiden
Abschriften vorhandenen Striche.

in Wien und anderswo als zu kompli-
ziert und iiberladen galt, hatte das frith-
Kklassische lingt abgelost.

Darum versuchte der Prager Bearbei-
ter die ,,Giardiniera“-Partitur fiir ein
,modernes“ Mozart-Orchester einzu-
richten, und zwar genau auf die gleiche
Art wie Mozarts eigene Handel-Bear-
beitungen: durch zusitzliche Bldser-
stimmen, Auffiillung der Streicherstim-
men und Kiirzungen. Fiir die Prager
Fassung der ,,Giardiniera“ gilt genau das
Gleiche, was Silke Leopold in Mozarts
Hindel-Bearbeitungen beobachtet hat:
eine kreative Auseinandersetzung mit
dem Original, wobei die neuen Holzbl4-
serstimmen ,,zu einer iiber die Urfas-
sung hinausgehenden Ausdeutung des
Textes fiihren konnen. Das geschieht in
der Uminstrumentierung der ,,Giardi-
niera“ vor allem durch die Klarinetten,
deren neuer ,aufklirender” Klang die
weit auseinanderliegenden Gattungs-
ebenen der Oper (Rithrstiick— Komodie
—Farce) aneinander bindet. So gehen die
Mozart-Bearbeitung des anonymen

»Mozartianers“ sowie die Hindel-Bear-
beitungen Mozarts,,iber eine blofe Um-
instrumentierung hinaus, was neben
der musikalischen auch von ihrer intel-
lektuellen Qualitdt* (Leopold) zeugt.
Ein Vergleich der Miinchener und Pra-
ger Instrumentierungen fithrt zu den
folgenden Feststellungen:

1) Die Urfassung zdhlt acht Arien oh-
ne Bliser gegentiber 14 mit: ein weit ho-
herer Anteil als in allen anderen Mozart-
Opern, einschliefllich der frithesten. Hat
Mozart die Bayerische Hofkapelle, ein
sehr mittelmafliges Orchester, bevor es
1778 mit der weltberiihm-
ten Mannheimer Kapelle
fusionierte und alle
Ersten Pulte mit Mann-
heimern besetzt wurden,
nicht allzu sehr fordern
wollen? In der Prager
Fassung bleibt einzig die
Kavatine fiir Serpetta
und Nardo (Nr. 9) als
Streichernummer iibrig.
In den anderen Streicherarien der Ur-
fassung wurden vier bis acht zusitzliche
Blaserstimmen hinzukomponiert.

2) In Miinchen hatte das Orchester kei-
ne Klarinetten, dafiir aber in zwei Num-
mern vier Horner statt der tiblichen zwei;
in Prag dagegen spielten zwei Klari-
netten in 15 der insgesamt 28 geschlos-
senen Nummern, wihrend die Anzahl
der Horner auf zwei reduziert wurde.

3) Man wundert sich, dass in der Ur-
fassung die Ecknummern der Oper
(Ouvertiire mit Introduktion sowie die
Schluss-Ensembles der drei Akte) so be-
hutsam (karg?) instrumentiert sind:
zwei Oboen, zwei Horner und Streicher,
obwohl das Orchester auch iiber zwei
Floten, zwei Fagotte, zwei Trompeten
und Pauken verfiigte. Einzig in der Nr.
23 (zweites Finale) wechseln die Oboen
eine Zeit lang mit den Floten ab, wih-
rend die Fagotte 20 Takte zu spielen ha-
ben! Die Prager Fassung ist hier viel
grof3ziigiger: Wie in den Ouvertiiren der
Hindel-Werke, die Mozart bearbeitete,
wird das komplette klassische Orchester
ausgentitzt.
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4) Extrem spannend ist es in der Pra-
ger Fassung zu beobachten, wie sich die
Holzbléser innerhalb der Gruppe ,,eman-
zipiert* haben — das Gleiche gilt auch
fiir die Bratschen —, um wie viel ,,demo-
kratischer® wirkt doch das neue Orches-
ter gegeniiber dem alten. Gelegentlich
verselbststindigt sich die ,Harmonie*
der Holzblidser und Horner so sehr, dass
sie die Streicher ganz zum Schweigen
bringt. Dasist schon im Andante grazio-
so der Ouvertiire der Fall, in der Urfas-
sung einem reinen Streichersatz.

» Emanzipation der Floten: Man fragt
sich, ob die in Miinchen nur in drei Num-
mern eingesetzte(n) Flote(n) nicht von
den Oboisten gespielt wurden, eine tib-
liche Barockpraxis. In der Nr. 3 spielt die
Flote nur deswegen, weil der Podesta,
der seine wechselnden Stimmungen mit
den Instrumentalfarben und Tempo-
wechseln eines sinfonischen Satzes ver-
gleicht, die ,Flauti (sowie auch die eben-
falls solistisch hervortretenden Oboen,
Bratschen, Fagotte, Trompeten, Pauken
und Kontrabisse) ausdriicklich er-
wihnt. In der Prager Fassung dagegen
sind die Floten die dauernd beschiftigten
Primadonnen des Orchesters. Das ist
auch in den Mozart‘schen Hindel-Be-
arbeitungen der Fall, eher als in seinen
spaten Opern.

» Emanzipation der Fagotte: Obligat
werden die Fagotte in der Urfassung nur
in vier Nummern eingesetzt. Fakultativ
war es auch die Aufgabe der Fagotte, ge-
legentlich die Streichbisse zu verdop-
peln, auch das eine alte Praxis. Wie viel
interessanter, witziger, erotischer die
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neuen Fagottstimmen der Prager Fas-
sung sind, wird jeder ,moderne“ Fagot-
tist bestdtigen.

+ Emanzipation der Bratschen: Sie
sind in der Urfassung oft ,,col basso* ge-
fithrt, wieder eine traditionelle Praxis
fiir eilige Komponisten. In der Prager
Fassung dagegen werden die Bratschen
autonom gefiihrt. Geteilt verdoppeln sie
Ofter die Geigen in der tie-
feren Oktave, ein Klang-
effekt, den der spite Mo-
zart besonders liebte.
Langeweile kann in der
Bratschengruppe nicht
aufkommen. Der Prager
Bearbeiter steigert auch
die Virtuositit der Geigen und der Celli
durch zusitzliche Figurationen, vor al-
lem in den beiden grofien Finali und in
der Buffo-Arie des Nardo (Nr. 14).

5) Kompositorisch steht die Prager
Uminstrumentierung der ,,Giardiniera“
auf sehr hohem Niveau. Der Bearbeiter
hat die vorhandenen Instrumentalstim-
men auf die Moglichkeiten und den
Klangcharakter eines sehr virtuosen Or-
chesters des spiten 18. Jahrhunderts ab-
gestimmt. Er spinnt Mozarts Begleit-
motive weiter und ,kontrapunktiert®
sie mit neu erfundenen. Der Schwall sei-
ner Einfille ist manchmal mit einer ge-
wissen Angst vor der Leere verbunden.
An Stellen, wo Mozart einen Singer un-
begleitet ldsst, fiillt er die leeren Takte.
Das konnte irritieren, wenn diese
Zusitze nicht so originell wiren wie et-
wa die witzigen Blasermotive in Belfio-
res Stammbaumarie (,,Ecco Numa, ecco

Der Schwall
seiner Einfalle ist
manchmal mit
Angst vor der
Leere verbunden

Am 12.November 2010 feierte die ,,Finta“-
Inszenierung von David Alden unter der
musikalischen Leitung von René Jacobs am
Theater an derWien Premiere.Bis auf
wenige Ausnahmen bei der Singer-
besetzung ging die Produktion auch ins
Aufnahmestudio. Das Foto ganz links zeigt
Sophie Karthduser und Jeffrey Francis, da-
neben ist Alex Penda als Arminda zu sehen.

Scipione®) oder die Streicherakkorde,
die den Podesta in der Nr. 17 spottend
unterstiitzen, wo Mozart ihn im Auto-
graph sechs Takte lang im Stich ldsst
(vergisst?). In der Stammbaumarie wer-
den die Orchesterunisoni der Urfassung
auf brillanteste Art harmonisiert, was an
die Mozart-Bearbeitung der Bassarie
»The people that walketh® in Hiandels
»Messias“ erinnert. In der clownesken
Wahnsinnsszene des Liebespaares
Sandrina/Belfiore, mit welcher der
zweite Akt endet (,Jo son Medusa“),
scheint auch die Prager
Solofléte aufler Rand und
Band zu geraten: Die ein-
gebauten Takte verlangen
waghalsige Virtuositit. So
wird das Prager Orchester
weit mehr herausgefor-
dert als das Miinchener.
Die kompositorische Gewandtheit des
Bearbeiters und sein Humor stecken das
Orchester an. Die Jugendoper erlebt ei-
ne Verjiingungskur.

6) In den beiden Abschriften der Prager
Fassung sind die dynamischen Nuancen
und Tempobezeichnungen logischer und
sorgfiltiger eingetragen als in Mozarts
Autograph. Manchmal korrigiert oder
erginzt die Prager Fassung die urspriing-
liche. Wie schon der Musikhistoriker
Hermann Abert bemerkte, ergianzt zum
Beispiel die Prager Fassung im zweiten
und dritten Takt der Belfiore-Arie Nr. 15
sogar den in der Urfassung fehlenden
Ho6hepunkt der Anfangsmelodie. [l

Der Artikel ist ein Auszug aus dem
Begleittext, den René Jacobs fiir die
Aufnahme geschrieben hat.



Zeit und Ener

Alexandrina Pendatchanska, die
ihren Namen gerade zu Alex
Penda verkiirzt hat, gehort zu
den bevorzugten Sangern von
René Jacobs, sang in seinem
Mozart-Zyklus Vitellia, Donna
Elvira, Elettra und nun Arminda.
Mit Bjarn Woll sprach sie iiber
die Zusammenarbeit mit dem
Dirigenten und dariiber, was ihn
so besonders macht.

iekam es zur Zusammen-
arbeit mir René Jacobs?

Das war eher zufillig. Im Januar 2003
fiel bei der Produktion von Florian Leo-
pold Gassmann ,,L‘opera seria“ die Sop-
ranistin aus. Es war ein kniffliger Part,
zumal niemand das Werk kannte. Ich
bin eingesprungen und musste die Par-
tie in einer Woche lernen. Wir mochten
uns auf Anhieb, und trotz der schwieri-
gen Bedingungen hat alles wunderbar
funktioniert. Entweder klappt die Zu-
sammenarbeit mit René Jacobs — oder
sie klappt nicht. Denn als Dirigent ist er
sehr anspruchsvoll: Er gibt immer 1.000
Prozent, und das verlangt er auch von
den Musikern, die mit ihm arbeiten.

Was genau macht die Arbeit mit René
Jacobs so besonders?

Zunichst einmal: Er istimmer extrem
gut vorbereitet. Er weif3 nahezu alles
tiber das jeweilige Werk und die Musik.
Auflerdem hat er ein fantastisches theat-
ralisches Gespiir. Das merkt man vor al-
lem in Opern, in denen es viele Rezita-
tive gibt, in denen wir mehr sprechen als
singen miissen. Daran arbeiten wir sehr
lange und intensiv, zum Beispiel am Ge-
brauch von Appoggiaturen, also den
Vorschlidgen. Fiir mich war das eine Er-
fahrung, die sich von allem unterschie-
den hat, was ich bisher getan hatte. Was
mich auflerdem bei den Bithnenpro-

duktionen beeindruckt hat: Er ist nie-
mand, der erst erst ein paar Tage vor der
Premiere dazust6{3t. Er ist bei jeder Pro-
be anwesend und begleitet den ganzen
Entstehungsprozess. Ich mag diese pro-
funde Arbeitsweise, weil es immer eine
sehr ernsthafte Auseinandersetzung mit

Vorbereitung. Es ist also nicht blof
Improvisation, sondern Improvisation,
die auf einem tiefen Verstindnis dessen
beruht, was man singt.

Wie entstehen Thre Rollenportrits, ent-
wickeln Sie die selbst, oder gibt René

den Werken und der Mu- Jacobs Thnen die Interpre-

sik ist und nichts Ober- ,Wer mit René tation vor?

flichliches hat. Jacob s arbeitet, In der Regel ist das Team-
b ht vor allem work. Esist ein Prozess, der

Das klingt nach sehr viel rauF . . sich wihrend der Proben-

Arbeit!? zwel Dmge: Zeit arbeit entfaltet und an des-

Das stimmt, und ich
kenne einige Singer, de-
nen diese Arbeitsweise nicht besonders
liegt. Und zugegeben: Es ist nicht immer
einfach, die Zeit zu finden fiir solche
Projekte. Besonders heute, in einer Zeit,
in der alles sehr schnell und hektisch ge-
worden ist. Wenn man mit René arbei-
ten und tief in einen Charakter eintau-
chen mochte, muss man allerdings be-
reit sein, zwei Dinge zu geben: Zeit und
Energie. Auf der einen Seite mag er es
zwar, wenn wir bei Auffithrungen im-
provisieren, er driangt uns sogar dazu.
Allerdings folgt das erst auf eine prizise

und Energie”

sen Ende ein tiefes Ver-
stindnis der Rolle steht.
Ein fir mich prigendes Erlebnis war ei-
ne Auffithrung von Glucks ,, Telemaco*
in Wien: Einen Tag nach der Premiere
habe ich mit Bejun Mehta gesprochen,
der die Titelrolle gesungen hat, und wir
haben uns so leer und ausgepowert ge-
fithlt, weil wir so viel gegeben haben. Ich
habe richtig gelitten auf der Bithne. Und
das ist der springende Punkt: René
inspiriert uns, unsere kiinstlerischen
Moglichkeiten voll auszuschopfen —
egal ob bei einer Live-Auffithrung oder
einer Aufnahme. [ |
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