
AutherTTTsch,
pragmatisch

klar!
Der Dirigent Bruno Weil

Das Gespräch ist beendet,
das Tonbandgerät abgeschaltet, man

wendet sich zum Gehen, da macht sich
auf einmal tiefe Nachdenklichkeit

breit bei Bruno Weil. Verflogen scheint
plötzlich jeglicher Enthusiasmus,

verflogen auch die Sicherheit, mit der
er gerade eben noch seine Haltung

zur sogenannten authentischen
Aufführungspraxis skizziert hatte.

Und dann stellt er sinnierend
die Frage nach der Richtigkeit seines

historisierenden Tuns, um sich jedoch
sogleich selbst zu antworten:

„Aber wenigstens bemühen wir
uns um die Wahrheit".
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D
amit spricht Bruno Weil das aus, was
sich im Laufe des vorangegangenen
Gesprächs nach und nach herauszu-
schälen begann, daß es ihm nämlich
einzig um die musikalische Darstellung

des vom Komponisten Intendierten zu tun ist,
daß er sich als Musiker versteht, der den Dingen
gerne auf den Grund geht, als Musiker, dem es auf
das Wesentliche ankommt. Für ihn zählt das, was
in den Noten steht oder was sich aufgrund au-
thentischer Dokumente nachweisen oder nach-
vollziehen läßt. Das verschiedentlich aufgestellte
und von großen Teilen der Hörerschaft leider oft-
mals fraglos akzeptierte Postulat, wonach „wer"
musiziert wichtiger ist, als „was" musiziert wird,
erfährt in der Ästhetik Bruno Weils eine wohltu-
ende und richtigstellende Umkehrung: „Ich glau-
be", so der Dirigent, „daß es den Interpreten, der
der Musik seinen Stempel aufdrückt, im ästheti-
schen Sinne nicht gibt. Ich muß mich ändern, um
die Sprache des Komponisten zu finden, denn
Mozart spricht eine andere Sprache als Haydn.
Jeder große Komponist hat seine ganz eigene
Sprache, so wie jeder große Maler für sich unver-
wechselbar ist. Deshalb muß ich mich ändern! Ich
kann nicht die Musik nehmen und sie glätten in
einen Stil, den ich für den richtigen halte, und auf
diese Art mache ich dann Bach, Mozart, Beetho-
ven, Tschaikowsky, egal. Das ist der große Fehler,
und das kann für mich nicht das Wesentliche
sein." Bruno Weil fühlt sich eher einer Tradition
der Aufführungspraxis verpflichtet, die sich
zurückverfolgen läßt bis hin zu Richard Strauss.
Eine Tradition, die den Interpreten hinter dem
Werk zurücktreten läßt und die Musik nicht mit
einer aufgesetzten Mystik umgibt. „Ich halte es
eher mit Strawinsky, der einmal etwas bissig be-
merkte, der Interpret interessiere ihn überhaupt
nicht. Der ist ja auch völlig uninteressant. Inter-
essant ist doch, was wirklich in der Musik steckt.
Auch der Hintergrund der Musik ist ja nichts My-
steriöses, sondern es sind die inneren Zusam-
menhänge der Musik, die durch alle diese Aspek-
te wie Dynamik und Artikulation bedingt werden.
Aber wenn man sich zum Beispiel mit der ba-
rocken Affektenlehre und Rhetorik befaßt, ist die
Aufführung von barocker Musik überhaupt kein
Problem. Man versteht sie sofort, und es umgibt
die Musik auch kein Geheimnis. Es wird nur eines
daraus gemacht. Und es gibt Leute, die darauf
reinfallen und etwas für außerordentlich ge-
heimnisvoll halten, was es überhaupt nicht ist.
Wenn man beispielsweise das Hosanna aus der
h-Moll-Messe nimmt und weiß, daß es eine Ge-
burtstagskantate war („Preise dein Glück, geseg-
netes Sachsen"), die Bach nebenbei geschrieben
hat, dann kann man doch nicht, wenn dieses Ho-
sanna innerhalb der h-Moll-Messe erklingt,
plötzlich einen Mystizismus hineinlegen, der gar
nicht da ist. Und so glaube ich, daß man doch sehr
von einem Mystizismus profitiert, den es - in die-
ser Form - zumindest für mich nicht gibt. Zu se-
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hen, wie Mozart von Johann Christian Bach be-
einflußt war, zu sehen, wie Mozart ihn - der ja ein
Übergangskomponist war - vereinfacht hat, zu
sehen, was Mozart aus dieser Musik gemacht hat,
da liegen für mich die Geheimnisse und nicht in
irgendeiner Verklärung, die es bei Mozart nun bei
Gott nicht gibt. Sicher, die Mystik gibt es schon,
aber die liegt meiner Meinung nach ganz wo an-
ders: Die kann nur in den Noten oder hinter den
Noten liegen, und in den Spannungen, zu denen
nur die ganz großen Komponisten fähig sind: In
Beziehungen, die über mehrere Takte gehen,
mehrere Sätze, über ein ganzes Stück und dann
letzten Endes auch - bei einem Komponisten wie
Haydn - über ein ganzes Leben."

Dieses Bekenntnis zu einer pragmatischen, an
den wirklichen Gegebenheiten der Musik orien-
tierten Aufführungspraxis ist um so überraschen-
der, als Bruno Weil zehn Jahre lang Mitarbeiter ei-
nes wahren Meisters der Selbstinszenierung war:
Herbert von Karajan. Heute allerdings vertritt er
eine Ästhetik, die der Karajans diametral entge-
gensteht-, „Eigentlich sind ja die Karajanschen
Aufnahmen - wenn man das einmal polemisch
sagen will - nicht mehr interessant. So schnelle-
big ist die Zeit! Sein Erfolg hing eben auch sehr mit
seiner ungeheueren Ausstrahlung zusammen und
seiner wirklichen Größe als Musiker; das ist über-
haupt keine Frage, und ich habe unendlich viel
von ihm gelernt, vor allem was die Art und Weise
betrifft, Proben zu machen. Darin war er ein ab-
soluter Meister. Und auch darin, sich bei einer
Probe oder einer Aufführung wirklich auf das We-
sentliche zu konzentrieren. Es war eine sehr, sehr
interessante Zeit, und ich könnte sie überhaupt
nicht wegdenken aus meinen Erfahrungen."

Mitarbeiter Karajans wurde Bruno Weil, nach-
dem er sein Studium bei Hans Swarowsky abge-
schlossen hatte und seine Tätigkeit als Korrepeti-
tor am Staatstheater in Wiesbaden erfolgreich
hinter sich gebracht hatte-. „Dort hatte ich das
große Glück, daß ich nach ein paar Wochen schon
die erste Oper - .Attila' von Verdi - dirigieren
konnte. Eine Oper dirigieren, das kann man ja
nicht lernen, man muß es einfach tun, und
schließlich gehört da auch unglaublich viel Glück
dazu. Es ging gut, und dann konnte ich wegen ei-
nes Krankheitsfalles in meiner ersten Saison als
Korrepetitor am Staatstheater Wiesbaden auch
noch die Premiere von Verdis .Nabucco' dirigie-
ren." Aufgrund dieser Tatsache bekam Bruno Weil
dann ein Angebot als Kapellmeister und Studien-
leiter nach Braunschweig, wo er wenig später Er-
ster Kapellmeister wurde. Beim Internationalen
Herbert-von-Karajan-Wettbewerb 1979 gewann
Bruno Weil den Zweiten Preis, und bewarb sich
auf Anraten seines Mentors Herbert von Karajan
für das Amt des Generalmusikdirektors in Augs-
burg: „Karajan hat es immer mit seiner Ulmer und
Aachener Zeit verglichen und hat gesagt: .Gehen
Sie durch das große Repertoire, im Orchester und
in der Oper! Das müssen Sie irgendwo machen,
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Diskographische Hinweise

wo es nicht in der Weltpresse steht, wenn Sie ei-
nen Fehler machen.' Karajan hat mich vor vielem
bewahrt, und ich bin ihm unendlich dankbar
dafür. Man muß sehr, sehr hart arbeiten, aber im
richtigen Moment müssen die richtigen Dinge
passieren. Und das war dann auch so." Acht Jah-
re lang - von 1981 bis zur Saison 1988/89 - war
Bruno Weil als Generalmusikdirektor in Augsburg
tätig. Gegen Ende kam es dann zu der Zusam-
menarbeit mit Eberhard Wächter, der schließlich
Intendant an der Wiener Volksoper wurde und
ihn bat, dort den da Ponte/Mozart-Zyklus zu diri-
gieren, der ein großer Erfolg wurde.

Es ist die Musik der Wiener Klassik im allge-
meinen und die Joseph Haydns im besonderen,
der Bruno Weils stärkstes Interesse gilt. Nicht
nur, daß bei Sony eine Gesamtaufnahme von
Haydns Sinfonien geplant ist: Um die Musik des
18. Jahrhunderts auf authentischen Instrumenten
und zudem in authentischen Räumen zur Auf-
führung zu bringen, hat Bruno Weil, der sehr eng
mit dem „Originalklang"-Ensemble Tafelmusik zu-
sammenarbeitet, sogar ein eigenes Festival
„Klang und Raum" in Kloster Irsee ins Leben ge-
rufen. „Die beiden Komponenten .Klang' und
.Raum' hängen ja ursächlich zusammen. Nach-
dem wir schon einige Jahre Aufnahmen in Toron-
to, dem Sitz von Tafelmusik gemacht hatten, tat es
mir ein wenig leid, daß es in so einer Stadt keine
adäquaten Räumlichkeiten gibt. Ich habe schon
immer davon geträumt, einmal eine Aufführung
zu realisieren, bei der alles stimmt: Nicht nur, daß
man die richtigen Töne spielt, die richtige Phra-
sierung und Artikulation wählt, sondern daß auch
das Umfeld stimmt. Und da wir Musik des 18. Jahr-
hunderts machen, habe ich nach einem Raum aus
dieser Zeit gesucht, und so kam ich eben auf die-
ses Kloster Irsee mit dieser Kirche, die im frühen
18. Jahrhundert erbaut ist, und habe festgestellt,
daß die klangliche Situation für diese Musik des
18. Jahrhunderts in diesem Raum einfach ideal ist.
Alte Instrumente, Originalinstrumente brauchen
einen Raum, der gut trägt. Und wenn man die
Räume des 18. Jahrhunderts sieht, nicht nur die
Kirchen, sondern auch etwa den Haydn-Saal in
Eisenstadt, dann versteht man genau, warum die
Orchesterbesetzung so war, denn die Balance
stimmt hundertprozentig, man braucht nichts zu
tun! Und wenn man diese Kirche in Irsee betritt,
dann hört man diese Musik schon, obwohl sie
noch gar nicht gespielt ist. Und wenn man sie
dann aufführt, fühlt man sich in einer unbe-
schreiblichen Weise wohl. Man spürt einfach, das
ist richtig."

Der Grund für Bruno Weils große Vorliebe für
die Musik des 18. Jahrhunderts liegt zum einen im
Einfluß seines Lehrers Hans Swarowsky begrün-
det, der bereits in den 60er und 70er Jahren, als
die Ästhetik eines Herbert von Karajan noch hoch
im Kurs stand, die Musik der Wiener Klassik auf
ganz eigene Weise analysierte und vor allem die
Frage nach den adäquaten Tempi recht eigenwil-

Gazzaniga, Don Giovanni; Douglas Johnson, Lu-
ciana Serra, Elzbieta Szmytka, Edith Schmid-Lien-
bacher, Ferruccio Furlanetto, Carlo Allemanol,
Johann Tilli, Anton Scharinger, Helmut Wildha-
ber, Kammerchor Stuttgart, Tafelmusik Baroque
Orchestra;(AD: 1990)
Sony Classical CD 46 693 DDD
Mozart, Die Entführung aus dem Serail; Cheryl
Studer, Elzbieta Szmyktka, Kurt Streit, Robert
Gambill, Günther Missenhardt, Michael Heitau,
Konzertvereinigung Wiener Staatsopernchor,
Wiener Symphoniker;(AD: 1991)
Sony Classical CD 48 053 DDD
Mozart, Ouvertüren; Tafelmusik;(AD: 1991)
Sony Classical CD 46 69; DDD
Mozart, Sechs Sinfonien nach Serenaden; Tafel-
musik; (AD: 1991)
Sony Classical 2 CD 47 260 DDD
Mozart, Deutsche Tänze KV 509, KV 536/567, KV
571 und KV 586; Tafelmusik; (AD: 1991)
Sony Classical CD 46 696 DDD
Mozart, Horn-Konzerte Nr. i-4,Rondo für Hörn
und Orchester Es-Dur KV 371; Ab Koster, Tafel-
musik; (AD; 1993)
Sony Classical CD 53 369 DDD
Offenbach, Ouvertüren; Wiener Symphoniker;
(AD. 1993)

Sony Classical CD 53 288 DDD
Gluck, Don Juan, Semiramis; Tafelmusik; (AD:
1992)

Sony Classical CD 53119 DDD
Schubert, Messe As-Dur D 678 (Zweite Fassung),
Deutsche Messe D 872; Chorus Viennensis, Or-
chestra of the Age of Enlightenment;(AD: 1993)
Sony Classical CD 53 984 DDD
Schubert, Sinfonien Nr. 7 (8) h-Moll D 759 (Un-
vollendete) und Nr. 8 (9) C-Dur D 944 (Die
Große); The Classical Band,(AD: 1991)
Sony Classical CD 48132 DDD
Schubert, Sinfonien Nr. 5 B-dur D 485 und Nr. 6
C-Dur D 589; The Classical Band; (AD: 1991)
Sony Classical CD 46 697 DDD
Haydn, Missa Sunt bona mixta malis (Hob.
XXI1:2), Offertorium Non nobis, Domine (Hob.
XXIlIa: 1); Tölzer Knabenchor, Anner Bylsma,
Anthony Woodrow, Bob van Asperen;(AD: 1992)
Sony Classical CD 53122 DDD
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lig beantwortete. Durch die Entdeckung der Ori-
ginalmetronomzahlen zu Beethovens Sinfonien
erfuhr er allerdings nach Meinung Bruno Weils ei-
ne späte Rehabilitierung. Und es ist genau diese
Verwendung straffer Tempi, die auch Bruno Weils
Haydn-Interpretationen prägt. Vor allem in den
Sinfonien wirkt dieses rastlose Vorantreiben bis-
weilen ein wenig überhitzt. Auf der anderen Sei-
te war es ein innerer Antrieb, der ihn mit derart
großem Engagement auf dem Gebiet der Wiener
Klassik tätig werden ließ: „Nachdem ich als
Opernmusikdirektor einmal durch das gesamte
Opernrepertoire gegangen bin - man wird dabei
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Haydn, Missa Sunt bona mixta malis Hob. XXII:
2 (Fragment), Offertorium Non nobis, Domine,
Hob. XXIIIa: i, Ave Regina Hob. XXIlIb: 3, Res-
ponsoria de Venerabili Hob. XXHIc: 4a-d, Res-
ponsorium ad absolutionem Libra me Hob. XXI-
Ib: 1, Missa brevis Sancti Joannis de Deo Hob. XX
II: 7; Marie-Claude Vallin, Ann Monoyios, Tölzer
Knabenchor, L'Archibudelli, Tafelmusik; (AD:
1992.1993)

Sony Classical CD 53 368 DDD
Haydn, Die Schöpfung; Ann Monoyios, Jörg He-
ring, Harry van der Kamp, Tölzer Knabenchor,
Tafelmusik; (AD: 1993)
Sony Classical CD 57 965 DDD
Haydn, Sinfonien Nr. 41 C-Dur Hob. 1=41, Nr. 42 D-
Dur Hob, 1:42 und Nr. 43 Es-Dur Hob. 1-43; Tafel-
musik; (AD: 1992)
Sony Classical CD 48 370 DDD
Haydn, Sinfonien Nr. 45 fis-Moll Hob. L45 (Ab-
schiedssinfonie), Nr. 46 H-Dur Hob. 1:46 und Nr.
47 G-Dur Hob. I: 47; (AD: 1993)
Sony Classical CD 53 986 DDD
Haydn, Sinfonien Nr. 44 e-Moll Hob. I: 44 (Trau-
er-Sinfonie), Nr. 51 B-Dur Hob. 1: 51 und Nr. 52 c-
Moll Hob. 1:52; Ab Koster, Tafelmusik; (AD: 1992;)
Sony Classical CD 48 371 DDD
Haydn, Sinfonien Nr. 50 C-Dur Hob. 1:50, Nr. 64
A-Dur Hob. 1: 64 (Tempora mutanturkind Nr. 65
A-DurHob. I: 65; Tafelmusik; (AD: 1993)
Sony Classical CD 53 983 DDD
Haydn, Sinfonien Nr. 82 C-Dur Hob. I: 82 (Der
Bär), Nr. 83 g-MoIl Hob. 1:83 (Die Henne) und Nr. 1
84 Es-Dur Hob. I: 84; Tafelmusik (AD: 1994)
Sony Classical CD 66 29s DDD
Haydn, Sinfonien Nr. 85 B-Dur Hob. 1:85 (Die Kö-
nigin), Nr. 86 D-Dur Hob. I: 86 und Nr. 87 A-Dur
Hob. I: 87; Tafelmusik; (AD: 1994)
Sony Classical CD 66 296 DDD :.

Haydn, Sinfonien Nr. 88 G-Dur Hob. 1:88, Nr. 89 '••
F-Dur Hob. 1:89 und Nr. 90 C-Dur Hob. I: 90; Ta-
felmusik; (AD: 1994)
Sony Classical CD 66 255 DDD

In Vorbereitung:
Schubert, Messe Es-Dur D 950 ^ _ ^

Haydn, Missa Sancti Bernardi von Offida (HeiTfg-

messe), Mare Clausum, u.a. geistliche Werke.

i
wohl automatisch oberflächlich - , hatte ich das
Bedürfnis, dahin zurückzugehen, wo die deutsche
klassische Musik herkommt. Und bei Haydn bin
ich dann .hängengeblieben', weil es so ein un-
endliches Glücksgefühl ist, diesen Komponisten
zu entdecken und ständig neue Seiten von ihm zu
sehen, daß es für mich eigentlich nichts Schöne-
res geben kann, als das! Ich würde die Wurzeln
der klassischen Musik durchaus in der Barockzeit
angesiedelt sehen. Denn nachdem die Komponi-
sten des .Galanten Stils', also der Übergangszeit
vom Barock zur Klassik, von den Fugen Bachs und
der ganzen Kontrapunktik nichts mehr wissen

wollten, nachdem diese Art der Musik als altmo-
disch galt, trat plötzlich das Dreigestirn Haydn,
Mozart und Beethoven auf den Plan, die wieder
zurückgehen auf die große Kunst des kontra-
punktischen Denkens, das aber mit dem klassi-
schen Geist verbinden. Die barocke Rhetorik, die
Lehre der Musik aus der Sprache, aus der For-
mung einer Rede heraus, die ist geblieben. Und so
ist die barocke Musik genauso wie die Musik der
Wiener Klassik eine rhetorische Musik, ganz ein-
deutig. ,Muß es sein? Es muß sein'! Und die Sym-
bole der Barockmusik sind bei Haydn, Beethoven
und Schubert genauso zu finden, wie bei Bach. Al-
so, die Bedeutung der chromatischen Tonleiter
beispielsweise, als ein schmerzhafter Ausdruck.
Die absteigende chromatische Tonleiter nannte
man dann .passus duriusculus1 (Jesus, das Kreuz
auf dem Rücken tragend). Das ist genauso für die
geistliche Musik der Wiener Klassik gültig wie für
Bach und Händel. Und es hat ja auch einen Grund,
warum Beethoven Bach über seinen Lehrer Nee-
fe kennenlernte. Und es hat auch einen Grund,
warum Mozart, nachdem er Bach kennenlernte,
und zwar Johann Sebastian - er kannte ja vorher
nur den sogenannten Londoner Bach, Johann

pertoire. Als verschollen galt lange Zeit Haydns
erst vor kurzem wieder aufgefundene „Missa sunt
bona mixta malis", mit der Bruno Weil 1993 ins
Studio gegangen ist, um sie ebenfalls für Sony
aufzunehmen. Ein beinahe unentbehrlicher Bera-
ter in Sachen Haydn ist ihm seit langem der re-
nommierte englische Musikwissenschaftler H.C.
Robbins Landon, der wohl wie kein Zweiter mit
dem Werk des Wiener Klassikers vertraut ist: „Bei
meiner Zusammenarbeit mit Robbins Landon war
für mich sehr interessant zu sehen, wie pragma-
tisch die Komponisten waren. So hat Haydn, als
er für Paris geschrieben hat, Schwierigkeiten, die
er seinem Einsenstädter Orchester zumuten
konnte, sofort vermieden. Er wußte, in London
sind die Hörner nicht sehr gut bzw. sie können
nicht sehr hoch spielen, also sind die Hom-Parti-
en der Londoner Sinfonien relativ leicht, im Ver-
gleich zu dem, was er seinen Eisenstädter Hör-
nern abverlangt hat. Und Robbins Landon kennt
natürlich jede Kleinigkeit, er weiß, warum ein
Werk geschrieben wurde, welche Musiker da wa-
ren, welchen Hintergrund sie hatten usw. Es war
doch sehr beeindruckend, wie Robbins Landon
die auftauchenden Fragen - spielt man mit hohen

Christian - sein ganzes Schaffen umgestellt hat.
Und es hat auch einen Grund, warum Haydn, als
er die letzten sechs Messen komponierte, eine
Kopie der h-Moll-Messe angefordert hat."

Mit großem Engagement widmet sich Bruno
Weil vor allem auch den Werken, die von der Mu-
sikgeschichte zu Unrecht dem Vergessen überant-
wortet worden sind oder zumindest unverdien-
termaßen im Schatten vermeintlich größerer und
wertvollerer Werke stehen. Zu ihnen gehört Giu-
seppe Gazzanigas Oper „Don Giovanni" ebenso
wie Glucks „Don Juan" oder dessen „Semiramis",
die er beide für Sony eingespielt hat. Auch bei
Haydn ist Bruno Weil in dieser Hinsicht fündig ge-
worden, denn wirklich bekannt sind von dessen
über einhundert Sinfonien im Grunde nur einige
wenige, und auch seine geistliche Musik ist im
Prinzip völlig unbekannt; selbst die sechs letzten
großen Messen gehören nicht zum ständigen Re-

Mit dem kanadischen Ensemble Tafelmusik
arbeitet Bruno Weil regelmäßig zusammen.
Für Sony entsteht u.a. ein Zyklus der kom-
pletten Haydn-Sinfonien, an Vokalwerken

von Haydn liegen bisher die „Schöpfung" und
die wiederentdeckte Messe Hob.XXH:2 vor.

oder tiefen Hörnern, macht man diese Wiederho-
lung oder nicht - zu beantworten wußte, und
auch beweisen konnte, warum es so ist, oder war-
um nicht. Das ist das Wesentliche: Es geht nicht
darum, daß man's macht, sondern man muß wis-
sen, warum man es tut." Neuerliche Aufnahmen
von bekannten, im Repertoire allzeit präsenten
Werken machen nach Meinung Bruno Weils nur
dann Sinn, wenn man diese Werke beispielswei-
se aus der Sicht der historischen Aufführungspra-
xis neu beleuchtet. Eine Interpretation von ganz
besonderem Wert ist ihm dabei mit seiner Ein-
spielung von Haydns „Schöpfung" geglückt. Nur
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selten bekommt man dieses Werk so farbig und
nuancenreich dargeboten: „Mit einem histori-
schen Instrument vermeidet man im Hinblick auf
die Spielart von vorneherein viele Fehler, wie bei-
spielsweise ein Spiccato mit dem Bogen zu spie-
len, oder zu sehr an der Spitze, oder am Frosch -
das gibt es in der Musik des 18. Jahrhunderts
überhaupt nicht. Der Bogen spricht in der Mitte
hervorragend an und ist in der Lage, alles zu arti-
kulieren, ohne daß daraus ein moderner Spring-
bogen wird, den es im 18. Jahrhundert im Ensem-
blespiel gar nicht gab. Den gab es nur als einen
ganz besonderen solistischen Virtuoseneffekt. Es
ist auch völlig unmöglich, mit Instrumenten des
18. Jahrhunderts ein Vibrato zu spielen." Ein wei-
teres Problem, das man mit „Originalinstrumen-
ten" automatisch umgeht, ist das Problem der
Klangbalance: „Es ist völlig ausgeschlossen, daß
Instrumente des 18. Jahrhunderts zu laut sind,
daß Trompeten oder Hörner das Orchester zu-
decken. Selbst bei Beethovens Klavierkonzerten
erhält man bei Verwendung eines Hammerkla-
viers die richtige klangliche Balance. Studiert
man die Partituren, dann sieht man, daß wichtige
thematische Elemente meistens in den Holzblä-
sern liegen, oft im Fagott, das Beethoven sehr
liebt, und er schreibt,piano' in das Fagott. Wenn
man das Klavierkonzert heute mit einem moder-
nen Steinway spielt, hört man nur das unbedeu-
tende Arpeggio des Klaviers, und vom Fagott hört
man gar nichts. Beethoven hat dem Fagott dieses
.piano' hineingeschrieben, weil er panische
Angst hatte, daß man den Hammerflügel, der da-
mals sehr leise war, nicht hört. Ich mußte oft zum
Fagottisten sagen, spielen Sie bitte ,forte' oder
,ff, damit ich das Hauptthema höre, weil man ge-
gen den Steinway überhaupt keine Chance hat.
Das Fagott ,forte' spielen zu lassen ist in einem
Sinne vielleicht authentischer, als es,piano' spie-
len zu lassen. Dies wäre wohl auch im Sinne
Beethovens, weil man es ansonsten nicht hört."

Es hat den Anschein, als beginne nun - nach-
dem die historische Aufführungspraxis mit der
Aufhebung des „Auftrittsverbots" Harnoncourts
bei den Salzburger Festspielen nun auch offiziell
als salonfähig anerkannt wurde - ein reger Er-
fahrungsaustausch, denn immer häufiger erhal-
ten „Alte-Musik"-Spezialisten wie Roger Norring-
ton, Nikolaus Harnoncourt oder Bruno Weil Ein-
ladungen von konventionellen Orchestern, die
großes Interesse an der originalen Spielweise be-
kunden, die - wie Bruno Weil es ausdrückt - „all
das auch mal anders erleben wollen, und die das
im Prinzip auch nicht mehr hören können, wie
das immer gemacht wurde." Auf der anderen Sei-
te profitieren natürlich auch die Originalklang-
Ensembles von den Erfahrungen, die beispiels-
weise Bruno Weil bei seiner langjährigen Arbeit
mit modernen Orchestern sammeln konnte.
Wechselwirkungen dieser Art können der Musik
nur guttun und sie beleben.

JosefManhart
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