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FF: Als Sie vor 35 Jahren
begannen, mit dem Concen-
tus Musicus regelmäßig Kon-
zerte auf alten Instrumenten
zu veranstalten, leisteten Sie
Pionierarbeit auf einem Ge-
biet, das damals absolutes
Neuland war. Heute gelten
Sie als „Vater des Original-
klangs" -wobei ich mich fra-
ge, ob Sie sich mit dem, was
Ihre „Kinder" heute machen,
eigentlich identifizieren kön-
nen.

Harnoncourt: Sicher werden
Sie einige Musiker finden, die
auf dem aufbauen, was wir
und andere in meiner Zeit
gemacht haben, und die sich
viele erste Schritte, die wir
machen mußten, heute erspa-
ren können. Wenn diese Musi-
ker aber dann zu ganz ande-
ren Resultaten kommen, finde
ich das gut und richtig. Man
kann nicht erwarten, daß die
Kinder die Ideen, die man
gehabt hat, fortsetzen. Das ist
illusionär. Man muß akzep-
tieren, daß sie eigenständige
Personen sind. Außerdem
kann es sein, daß ich durch sie
auf neue Ideen komme. Na-
türlich habe ich auch manch-
mal Vaterschaftsprobleme -
in Einzelfällen.

Könnten Sie konkret...

Das kann ich nicht konkret
sagen, indem ich Namen
nenne.

Ich meine nicht Namen, son-
dern musikalische Auffas-
sungen.

Es ist so: Für mich war die
Originalität des Original-
klangs nie ein Thema. Das
war für mich unwesentlich.
Ich habe halt immer wieder
die praktische Erfahrung ge-
macht, daß bestimmte Musik
mit Originalinstrumenten
besser dargestellt werden
kann. Dieser Weg—von der
Musik zum bestgeeigneten In-
strument - erscheint mir
sinnvoll. Aber zu sagen: Wir
spielen es genauso, wie es vor
dreihundert Jahren gespielt
wurde—das ist mir fremd. Es
ist für mich überhaupt kein
Problem, auf Originalinstru-
mente zu verzichten, wenn
ich das aus irgendeinem
Grund besser finde. Zu versu-
chen, eine Aufführung der ur-
sprünglichen Zeit heute zu
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wiederholen, hat weder einen
Sinn, noch ist es möglich.
Denn ein Musiker der heuti-
gen Zeit wird auch auf Origi-
nalinstrumenten einen Klang
der heutigen Zeit produzie-
ren. In diesem Sinne gibt es
gar keinen Originalklang.
Aber ich kann bestimmte Din-
ge, die in der Partitur stehen,
mit Originalinstrumenten
viel leichter realisieren-zum
Beispiel das Zurückfedern im
Klang, die Kontrolle des Vi-
bratos, die Bogenführung.
Um auf die Frage zurückzu-
kommen: Dort, wo die rein
technische Ausführung schon
genügt, finde ich keinen Zu-
gang zu meinen Nachfolgern.
Für mich ist das Wesentliche,
was die Musik im emotiona-
len Bereich bedeutet. Und um
das umzusetzen, ist mir jedes
Mittel recht, jedes Instru-
ment. Natürlich, Intonations-
sauberkeit und Präzision sind
wichtige Aspekte - aber das
ist für mich überhaupt kein
Ziel. Das ist etwas auf dem
Weg zum Ziel. Und wirklich
groß wird Musik erst jenseits
dieses Ziels - wenn die Fra-
gen der Perfektion nicht mehr
wesentlich sind. Interpreta-
tionen, bei denen man spürt,
daß die Perfektion das Ziel
ist, strahlen für mich Kälte
aus. Diese Kälte ist etwas,
was ich hasse. Das ist für mich
das Ärgste.

Welche Bedeutung haben Be-
griffe wie Authentizität und
Werktreue für Ihre Interpre-
tationen?

„Authentizität" lehne ich als
Begriff völlig ab. Authen-
tisch" ist eine Mozart-Sinfo-
nie, wenn Mozart selbst diri-
giert. „Werktreue" ist kein so
schlechter Begriff . Werktreue
hat nichts zu tun mit Buch-
stabentreue. Werktreue heißt:
Ich fühle mich dem Komponi-
sten verpflichtet, und zwar in
dem Maße, wie ich sein Werk
verstehe. Es kann sogar so
sein, daß die Werktreue und
die Buchstabentreue einan-
der widersprechen: Ange-
nommen, ich habe ein Ver-
ständnis von der Werk-Idee
und finde in der Partitur et-
was, was dieser Idee nicht zu
dienen scheint, dann mache
ich's anders. Die sklavische
Ausführung dessen, was da
steht, hat für mich mit Musi-
zieren nichts zu tun. Das ist

Verrichtung von Volksschul-
Aufgaben.

Wie entwickelt man das Ver-
ständnis für eine Werkidee?
In erster Linie durch Quellen-
studium?

Quellenstudium allein reicht
nicht. Es ist eine Mischung
aus Intuition und Wissen, die
sich sehr schwer in Worte fas-
sen läßt. Ich kann die techni-
schen Anweisungen, die mir
eine Partitur gibt, durch For-
schung und Wissen dingfest
machen und erklären. Wo
aber die Magie, das Geheim-
nis, das Hintergründige der
Musik anfängt, kann man
nicht sagen. Das liegt in der
Natur der Sache, daß man das
nicht kann. Man kann die
Musiker nur dazu bringen, ih-
re Phantasie zu mobilisieren.
Zum Beispiel: Eine Phrase
von zehn Sechzehntel-Noten
soll nach meiner Auffassung
nur sehr selten in einem Tem-
po gespielt werden. Wenn das
als gleichmäßig abschnurren-
de Perlenkette gespielt wird,
hat das für meine Begriffe
nichts mit Musik zu tun. Aber
es wäre Unsinn, wenn ich
jetzt sagen würde: Bitte, diese
Sechzehntel etwas schneller,
diese etwas langsamer. Das
wäre Über-Information, die
nur Verwirrung schafft—so
als würde man an einer Am-
pel ein riesiges Gewirr von
Verkehrsschildern aufstellen.
Ich würde in diesem Fall die
Phrase vorsingen und den
Musikern sagen, sie sollen
vergessen, daß das Sechzehn-
tel sind und mit ihrer Phanta-
sie arbeiten. Und Sie werden
erstaunt sein, wie kollektiv
die Phantasie dann arbeitet.
Die Frage, ob die Phrase dann
immer noch präzis wird, ist
ganz nebensächlich.

Mit Ihrem Namen verbindet
man die Schlagworte „Bruch
mit den alten Hörgewohnhei-
ten", „Gegen den Strich" etc.
War diese „Anti-Haltung"
anfangs so etwas wie ein Pro-
gramm - etwa analog zu
Brechts „Glotzt nicht so ro-
mantisch!"?

Die meisten Attribute, die
meinen Arbeiten beigegeben
wurden, stammen nicht von
mir, sondern sind Reaktionen
der Zuhörer. Ich habe natür-
lich die Erfahrung mit der

Tradition. Alles, was traditio-
nell gemacht wird, höre ich
seit etwa fünfzig Jahren mit
Aufmerksamkeit. Die Tradi-
tionen, von denen immer ge-
sprochen wird, sind ja gar
nicht so alt. Die Glattbügel-
Tradition zum Beispiel ist
während der Nachkriegszeit
entstanden.

Meinen Sie, daß z.B. der Wie-
ner Mozart-Stil eine absolut
zeitbedingte Ästhetik war?
Daß man versucht hat, nach
der Katastrophe alles zu har-
monisieren?

Ich glaube ja. Man hat es nicht
bewußt getan, es lag einfach
in der Luft. Ich weiß nicht,
vielleicht hätte ich es auch so
machen müssen, wenn ich da-
mals schon dirigiert hätte. In
diesen Jahren hat
Musik bestimmt
eine ganz andere
Funktion gehabt
als heute.
Ich bin relativ
kurz nach dem
Krieg ins Orche-
ster gekommen
und habe schon
sehr bald einen in-
neren Konflikt ge-
habt wegen dieser
Harmonisierung.
Ich hatte den Ein-
druck, es wird
nicht alles ge-
spielt, was in den
Stücken drinnen
ist, sondern es
werden abgemil-
derte Fassungen
gespielt, um den Zuhörer zu
beruhigen. Wobei das Lyri-
sche genauso geglättet wurde
wie das Dramatische - in
Richtung auf Unverbindlich-
keit. Ich fand das Lyrische zu
wenig lyrisch, zu wenig spre-
chend, zu wenig rührend. Ich
meine nicht die Sänger—das
waren ganz große Persönlich-
keiten-, sondern das Orche-
sterspiel. Das war, verschärft
ausgedrückt, oft nicht mehr
als ein feinsinniges Herunter-
spielen.

Also war und ist es Ihr Bestre-
ben, diesem „Glattbügeln"et-
was entgegenzusetzen?

Ich halte folgendes für ganz
wesentlich: Musik ist so kon-
struiert, daß sie überrascht.
Die klassischen Werke sind so
komponiert, den Hörer in eine

bestimmte Richtung zu len-
ken, um ihn dann im letzten
Moment wegzureißen, zu
überraschen. Ich kann sie un-
möglich-weiches Werk auch
immer - routiniert ablaufen
lassen. Das geht gegen mein
musikalisches Credo. Das
heißt: ich mache nur Premie-
ren. Auch wenn ich auf einer
Tournee ein Werk achtmal
hintereinander spiele, ist es bei
der achten Aufführung noch
wie eine Erstaufführung. Da
kann es sein, daß Traditionen,
die man liebgewonnen hat,
überschritten werden.

Stehen Sie nicht manchmal
unter dem Druck, daß man
bei Ihnen geradezu selbstver-
ständlich voraussetzt, daß Sie
ein Werk vollkommen anders
machen als die anderen?

Während der Arbeit fühle ich
mich überhaupt nicht unter
diesem Druck. Ich kann mir
nicht vorstellen, daß wir an
ein Stück herangehen mit der
Absicht: Jetzt müssen wir et-
was ganz gegen den Strich
machen. Ich versuche, die
Idee des Werkes zu realisie-
ren. Aber diese Haltung:
„Wenn Harnoncourt diri-
giert, erwarten wir einen
Schock, eine Provokation",
die ist mir sehr unangenehm.

Wo mich der „Bruch mit der
Tradition" gestört hat, war
bei Ihrer „Fledermaus"-Auf-
nahme. Da wollte ich Amüse-
ment haben und habe es nicht
bekommen... Es war mir zu
kantig, zu wenig elegant.

Es ist für mich interessant,
daß der Hörer sehr schnell die
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Ich habe das Ge-
f ü h l , daß die
Musik - v i e l -
l e ich t sogar

die Kunst über -
haupt - von der
G e s e l l s c h a f t in

der g röbs ten
Weise miß-

braucht w i r d .
Sie w i r d dazu
b e n ü t z t , die

A r b e i t s f ä h i g -
ke i t der Men-
schen schne l l
w i e d e r h e r z u -

s t e l l e n , die Ge-
danken zu har-

m o n i s i e r e n .

Stellen hört, wo es kantiger
ist als gewohnt. Aber es fällt
ihm kaum auf, was weniger
kantiger ist als gewohnt -das
gibt's nämlich auch sehr oft.
Und ich habe viel mehr Arbeit
mit diesen lyrischen Teilen.
Das Irreale, das Nebulöse, das
Zauberhafte, das im ur-
sprünglichen Sinne Romanti-
sche ist für mich am schwer-
sten darzustellen. Was die
„Fledermaus" betrifft: Man
tut dem Strauß sehr Unrecht,
so wie man ihn in den letzten
40 Jahren gespielt hat. Kaum
ein Komponist ist von den
Interpreten derart von seiner
eigenen Tradition weggeführt
worden. Nehmen Sie all diese
Dinge, die Robert Stolz aus
seiner Emigration mitge-
bracht hat und die bis heute
sehr beliebt sind. Nicht, daß
das alles schlechter Ge-
schmack gewesen wäre- aber
es hat sich von Strauß ent-
fernt. Ich habe das Gefühl, ich
bin näher an Strauß, wenn ich
das nicht mache. Ich sehe die
Musik viel sinfonischer als sie
von den meisten Leuten ange-
sehen wird. Für mich ist
Strauß der direkte Vater von
AlbanBerg. Von der „Fleder-
maus" führt ein direkter Weg
zur „Lulu".

Vielleicht werden Sie diesen
Weg als Dirigent gehen...

Ich kann mir sehr gut vorstel-

len, Alban Berg zu dirigieren
- das liegt für mich auf dersel-
ben Schiene wie Beethoven/
Weber-und Mendelssohn,
der meiner Meinung nach der
am meisten unterschätzte
Komponist des 19. Jahrhun-
derts ist. Man hat es ihm nicht
verziehen, daß er aus einem
wohlhabenden Elternhaus
kam. Wenn er länger gelebt
hätte, würde das ganze musi-
kalische 19. Jahrhundert an-
ders ausschauen. Dann würde
unsere Bewertung von
Brahms und Wagner anders
sein. Genauso, wie die „Eroi-
ca" anders geworden wäre,
wenn Mozart noch gelebt hät-
te. Mendelssohns „Schöne
Melusine" ist für mich die
sinfonische Dichtung
schlechthin, die alles beinhal-
tet, was im Bereich Tschai-
kowsky, Liszt und Richard
Strauss geschrieben wurde.

Haben Sie Pläne mit Weber?
Oder mit Wagner?

Wagner gehört zu der Musik,
für die ich keine Antenne ha-
be. Ähnliches gilt für Lully
und Gluck - das geht durch
alle Zeiten. Ich kann mir auch
nicht vorstellen, daß ich Ri-
chard Strauss dirigiere, ob-
wohl ich Strauss für das viel-
leicht größte musikalische
Genie nach Mozart halte. Zu
Weber: Ich werde hier in Zü-
rich 1993 den „Freischütz"
dirigieren, und ich bin schon
intensiv bei der Vorbereitung.
Der „Freischütz" gilt ja als
typisch deutsch und typisch
romantisch. Dabei enthält
das Werk auch viel Parodie —
das ist ein sehr ambivalenter
Ausdruck von Romantik.

Gibt es noch die Möglichkeit
im heutigen Opernbetrieb,
daß Sie so arbeiten können,
wie Sie möchten?

Ganz selten. Wirklich gut ar-
beitenfür die Oper kann man
dort, wo normalerweise nicht
Oper stattfindet. Zum Bei-
spiel in Amsterdam. Da habe
ich kein Opernorchester, son-
dern das Concertgebouw Or-
chester. Die sind wahnsinnig
interessiert, Oper zu spielen,
und sie spielen Oper nur ein-
mal im Jahr. Es wird eine
Aufführungsserie gemacht
mit einer Besetzung im Or-
chester — da wechselt nie-
mand — und mit einer Sänger-
besetzung. Das sind optimale
Bedingungen. Da kann man
wirklich ordentlich proben.
Im Idealfall ist sich jeder Mu-
siker im Moment genau be-
wußt, was für eine Rolle sein
Beitrag spielt. Er macht nie
ein Rubato, weil es nun mal in
den Noten steht, sondern weil
er weiß, welchen Sinn dieses
Rubato hat. Mit einer solchen
Motivation kann man phan-
tastisch Oper machen. Im
Routinebetrieb sind sehr viele
Abstriche zu machen. Späte-
stens wenn die Musiker ab-
wechseln müssen und die So-
listen ausgewechselt werden,
bleibt die Motivation auf der
Strecke. Die wochenlange Ar-
beit, mit der vorher dieser
Mikrokosmos einer Interpre-
tation geschaffen wurde,
kann nicht später mit ein paar
Stellproben für die neuen So-
listen geleistet werden. Das
ist einfach nicht dasselbe. In-
sofern ist eine Produktion im
zweiten, dritten Durchgang
nicht mehr vertretbar. Und
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wenn dann ein neuer Dirigent
kommt, hat er ja keine Chan-
ce, das Stück so zu machen,
wie er es sich vorstellt. So
werden mehr oder weniger
Fahrdienstleiter engagiert,
die dafür sorgen, daß es keine
Schmisse gibt. Wie soll auf
diese Art und Weise eine In-
terpretation entstehen, eine
Auseinandersetzung mit dem
Werk?

Was stört Sie am meisten am
heutigen Musik-Business?

Die Sinnentleerung. Ich habe
das Gefühl, daß die Musik -
vielleicht sogar die Kunst
überhaupt-von der Gesell-
schaft in der gröbsten Weise
mißbraucht wird. Sie wird
dazu benützt, die Arbeitsfä-
higkeit der Menschen schnell
wiederherzustellen, die Ge-
danken zu harmonisieren.
Nehmen wir z. B. dieg-Moll-
Sinfonie von Mozart. Das ist
ein Stück, das die ersten Hö-
rer bis ins Innerste aufge-
wühlt hat. Da ist keiner beru-
higt und zufriedengestellt
nach Hause gegangen. Der
aufwühlende Charakter die-
ses Werkes wurde damals so
stark erkannt, daß man ge-
fragt hat, ob es einem Künst-
lerüberhaupt erlaubt sein
kann, so etwas zu schreiben.
Aber wenn das Stück heute
gespielt wird, schwelgt jeder
in Glück; vielleicht wird ein
vom Tagesstreß Erschöpfter
dieses Werk zum 50. Mal ein-
schlürfen und wird nachher
beschwingt nach Hause ge-
hen, gut schlafen und am
nächsten Tag mit der notwen-
digen Frische seinen Tages-
dienst verrichten.

Musik als Opium fürs Volk?

Ja. Man darf nie vergessen,
daß die Wirkung der Musik
sehr groß ist. Daß auch die
autoritären Regimes der letz-
ten 200 Jahre das gewußt und
bewußt eingesetzt haben. Seit
der Französischen Revolution
weiß man, was man mit der
Musik politisch alles anstel-
len kann, welches agitatori-
sche Potential in ihr steckt.
Und das ist etwas, was mich
erschreckt. Schon deshalb
würde ich die g-Moll-Sinfonie
nie zum Einlullen spielen...

Eine Platte mit dem Titel
„Musik zum Träumen mit Ni-

kolaus Harnoncourt" ist
schlecht denkbar.

Das kann nur bittere Ironie
sein!

Gibt es einen Punkt, wo man
als Interpret an eine Grenze
kommt und das, was man
empfindet, nicht musikalisch
mitteilen kann?

Man kann es nie mitteilen. An
diese Grenze stößt man dau-
ernd. Klang ist halt doch auch
Materie. Die Imagination ei-
nes Werkes real wiederzuge-
ben ist unmöglich. Das Nicht-
mehr-Mitteilbare, das Nicht-
mehr-Spielbare ist das, was
der Hörer empfinden sollte.
Der Hörer muß das im Kopf
fortsetzen, was der Musiker
riskiert. Deswegen meine ich
ja auch, daß die musikalische
Schönheit, die für mich fast
identisch ist mit musikali-
scher Wahrheit, sich abspielt
im Grenzbereich zur Kata-
strophe. Jede einzelne Aktion
in Richtung Sicherheit geht
auf Kosten der Schönheit und
Wahrheit. Daß das Spiel si-
cherer und zugleich schöner
wird, gibt's nicht. Das habe
ich nie erlebt. Natürlich, der
Hornist will nicht kieksen,
der Geiger will bei einem
schwierigen Lagenwechsel
nicht auf einem falschen Ton
landen. Doch wenn der Musi-
ker viel riskiert und es trotz-
dem nicht daneben geht, dann
sind wir schon ein kleines
Stückchen weiter in Richtung
des Ziels. Das Streben nach
Sicherheit ist vielleicht auch
Resultat der Gepflogenheiten
in amerikanischen Orche-
stern. Es war eine Zeit, in der
es sehr viele gute Musiker gab
und in der man sehr streng
mit den Musikern war: Wenn
ein Bläser dreimal kiekste,
konnte es passieren, daß er
entlassen wurde. Aber ich fin-
de: Wenn ein Bläser deshalb
kiekst, weil er viel riskiert
und dauernd in diesem
Grenzbereich spielt, dann
sollte man ihn nicht entlas-
sen, sondern in Gold packen.

Wer Musik hört,
ist nur zu faul zum
Singen.
Aber vielleicht
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