Musikinstrumente sind nicht nur »Instrumente« — die
unterschiedlichen Bedeutungen driangten sich mir
wihrend einer Rundtour zu den von der Klassik Stiftung
Weimar gehiiteten Hammerfliigeln auf (an dieser Stelle
vielen Dank fiir das freundliche Entgegenkommen der
Verantwortlichen, besonders Konrad Katzer); dahinter die
Besorgnis, das Gebot »Bitte nicht berithren« werde gar zu
konsequent befolgt. So gewiss nicht jeder Besucher her-
umklimpern, tiber beriihrte Tasten sich mit Mendelssohn,
Clara Schumann, Liszt verbunden wihnen darf, so gewiss
diirfen wir’s nicht amusischen Geldsicken gleichtun, die
alte Geigen als Kapitalanlage betrachten, in Banksafes
einsargen und damit zum Tode verurteilen: Denn Instru-
mente leben, miissen schwingen, gespielt werden; immer-
fort arbeitet’s in ihnen; der am Corpus, am Rahmen der
Klaviere zerrende Druck der Saiten muss sorgsam verteilt
bleiben, unterschiedlich feuchte Luft dringt zu ihnen,
mogen sie noch so hermetisch isoliert sein. Sie miissen,
sorgfiltig gestimmt, dann gespielt, immer neu auf
gleichartiges Schwingen trainiert werden — nicht anders
als wir, wenn wir, bevor wie musizieren, nicht nur die
Instrumente, sondern uns selbst stimmen. Schwingend
antwortende »Corps sonores«, Instrumente sind auch wir.

Freilich musste ich, der die Tasten schlagen durfte und
am liebsten alle Instrumente in Konzerten erleben wiirde,
mich auch belehren lassen, obwohl ich wusste, dass der
Stimmstock des originalen Liszt-Fliigels, dem Druck der
Saiten erlegen, das Instrument irreparabel beschidigt
war; dass bei dlteren Klavieren dank holzerner Rahmen
solcher Druck erst recht ein Problem sei, Reparaturen so
weit gehen mussten, dass vom Originalinstrument nur die
Hiille iibrigblieb. Inzwischen versteht man sich auf Nach-
bauten so gut, dass diese ehrlicher erscheinen als man-
ches alte Instrument, dessen Innereien man austauschen
musste. Um das zu vermeiden, zumindest hinauszuschie-
ben, ldsst man die Klaviere, was Stimmung und Intona-
tion betrifft, abschlaffen, nahm — Probleme der Mechanik
nicht gerechnet — in Kauf, dass sie intakter aussehen als
sie sind, dass manchen das fiir Konzerte erforderliche,
mit hoherem Saitendruck verbundene Heraufstimmen
zugemutet werden kann, anderen weniger oder gar nicht.

»Eingebaute Verginglichkeit« — welch eine Koinzidenz
mit der des »Materials« von Musik: erklingender, fast
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zugleich verklingender Téne! Und, anders weitergedacht,
Koinzidenz auch damit, dass in Weimar und Umgebung
vielen Gedenkorten der Dichter wenige der Musiker
gegeniiberstehen: Liszts Hofgértnerei und die Altenburg,
ein paar Straffennamen und Biisten, Gedenkschilder u. a.
fiir Bach, Hummel und Strauss, keines fiir Ernst Pritorius,
den Nazis schon vor 1933 verjagten, fiir Hermann Abend-
roth, dessen Wirksambkeit fiir die Stadt ein Riesenge-
schenk war. Dass Melchior Vulpius, einer der zu Beginn
des 17. Jahrhunderts prigenden Musiker, keine Spuren
hinterlassen hat, wundert niemanden; wo Bach gewohnt
hat, gihnt ein spirlich besetzter Parkplatz; sein wich-
tigster Wirkungsort, die »Himmelsburg, fiel 1774 dem
Schlossbrand zum Opfer, von seinem Freund Johann
Gottfried Walther, einem hochbedeutenden Musiktheore-
tiker, gibt’s wenigstens den Grabstein. Freilich, auf unsere
Dichter sind wir zu stolz, als dass man dies als Klagelied
singen diirfte! Bachs vor Leipzig wichtigste Wirkungs-
stitte war Weimar; Anna Amalias oberste Passion war
Musik, sie hat komponiert; die konsequentesten Bemii-
hungen um ein deutsches Singspiel fanden hier statt, am
Ende tibertroffen durch Mozarts »Entfithrung aus dem
Serail«; in den 1790er Jahren war Weimar nach Wien die
wichtigste Pflegestitte seiner Opern; das »silberne Zeit-
alter«, die Urauffithrung der Oper eines steckbrieflich
Gesuchten durchsetzend, prigte ein Musiker: Franz Liszt;
Richard Strauss’ erste Oper hatte hier Premiere.

Wie reden« Instrumente, wenn sie noch kénnen und
diirfen! Als naseweiser Rezensent habe ich’s gegen Ende
der 1950er Jahre in der Hofgirtnerei fast noch im Direkt-
anschluss an alte Zeiten erlebt: Bruno Hinze-Reinhold,
ein Liszt-Enkelschiiler, safd am Fliigel, in der ersten Reihe
safd Liszts verspitet als solche wahrgenommene Tochter.
40 Jahre spiter haben meine Kollegen Mammel und Holt-
meier Lieder von Zelter und Schubert mit dem Fliigel auf-
genommen, der u.a. von Mendelssohn und Clara Wieck,
spater lange nicht gespielt worden ist, manche Register
standen nur teilweise zur Verfiigung.

Schwierige Rechenschaften und Riicksichtnahmen
ergaben sich auch bei jiingst entstandenen Einspielungen,
diese auf einem Niveau, das jeden Horer von einem Ent-
ziicken ins nichste fallen lisst — vor welchem Hintergrund!
Nicht alles, was die Zeit den Instrumenten angetan hat,
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Wiener Klassik in Weimar

In den Jahren 2019 bis 2023 wurden vier histori-
sche Hammerfliigel aus der Sammlung der Klas-
sik Stiftung Weimar fiir Kammermusikproduktio-
nen zur Verfigung gestellt: Die Pianistin Liese
Klahn widmete sich — zusammen mit Erich
Hobarth (Violine), Peter Horr (Cello) und Stefan
Katte (Horn) — Sonaten und Variationen von Lud-
wig van Beethoven und Franz Schubert. Die Auf-
nahmen entstanden im Festsaal des Residenz-

schlosses und in Schloss Belvedere. Der
Musikwissenschaftler Hans-Joachim Hinrichsen
beleuchtet in den umfangreichen Booklets die
Entstehungsgeschichte der Werke. Darin werden
zudem die Hammerfliigel von Nannette Strei-
cher, Erard Fréres, Peter Baerwind und Friedrich
Hippe vorgestellt. Die CDs sind als Koproduktion
der Klassik Stiftung Weimar und des Deutsch-
landfunks beim Label ars vobiscum erschienen.

Hammerfliigel von Erard aus dem Jahr 1811, aufgestellt im Zedernzimmer der
Maria Pawlowna im Weimarer Residenzschloss (Inventarnummer Kg 2010/31)
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Hammerfliigel des Oberweimarer
Instrumentenbauers Friedrich August Hippe,
nach 1820 (Inventarnummer Kg 2016/240)

lasst sich reparieren — auch hier manche Register nur
eingeschriankt benutzbar, schon, weil manche Tone oft,
andere weniger angeschlagen werden, die Lederbeziige der
Hiammer unterschiedlich strapaziert sind, entsprechend
unterschiedlich die Klangfarben. So miissen Spielende,
wenn sie auf Homogenitit ausgehen, die Tasten auf unter-
schiedliche Weise driicken, bei schnellen Liufen kaum
realisierbar! Umso schwieriger, so Liese Klahn, die Pianis-
tin der Einspielungen, weil »wir eine leichte Hand beno-
tigen; wenn wir zu viel wollen, entzieht sich der Glanz«.
Nicht anders ergeht es Streichern, wenn sie bei Instrumen-
ten, die einem grofderen Klang zuliebe inzwischen mit
Metallsaiten bezogen waren, zu Darmsaiten zuriickkehren.
Dass das Verhiltnis der Stdrke der Saiten untereinander so
sein muss, »dass der Ton auf allen vier Saiten gleiche Kraft
und Fiille hat«, forderte 1852 Louis Spohr.

Schon Jahrhunderte vor ihm hatten Spielende dhnliche
Sorgen. Auch damals wurden Tone unterschiedlich oft
benutzt, Streicher waren selten mit der Besaitung zufrie-
den. Uberdies lieRR der grofie handwerkliche Anteil beim
Instrumentenbau die Ergebnisse unterschiedlicher aus-
fallen, waren durch Benutzung bewirkte Verinderungen
grofder, als wir’s gewohnt sind, Musiker, u.a. Beethoven,
oft von neuen Instrumenten zunéchst angetan, bald
jedoch nicht mehr. Vermutlich waren die Unterschiede
innerhalb der von prominenten Herstellern — Nannette
Streicher, Graf in Wien; Erard in Paris; Broadwood in

London — gefertigten Klaviere grofder als heute die
zwischen bei Bliithner, Bosendorfer, Ibach, Steinway
etc. gebauten.

Heute lassen vergleichsweise »normierte« Instrumente
und die vom Oberbegriff »Klassik« suggerierte Epochen-
einheit leicht vergessen, dass es seinerzeit anders war:
Fast alle Instrumente erfuhren technische Neuerungen,
Tourte-Bogen erleichterten Streichern grofdere, die Téne
direkter bindende Kantilenen, Klarinetten entfernten
sich von dem Charakter, dem sie den Namen verdanken
(»Trompetchen«), Beethoven meinte, zu Mozarts Zeiten
sei »abgehacktes« Musizieren iiblich gewesen. Zugleich
gab es bei der Rezeption von Musik fundamentale Wand-
lungen: Immer mehr dringte das Biirgertum zur vornehm-
lich hofischen Kreisen vorbehaltenen Musik, Konzert-
gesellschaften wurden gegriindet, Konzertsile gebaut,
Orchester wurden vergrofdert oder entstanden neu. Das
wirkte aufs Komponieren zuriick, Musik fiir grof3e Audi-
torien muss anders beschaffen sein als solche fiir kleine —
Haydn in London, Beethoven seit der »Eroicag, trugen dem
Rechnung. Zunehmend trat der Unterschied von Orches-
ter- und Kammermusik zutage und damit zugleich, wie
sehr Rdume »mitmusizieren« — forte ist nicht gleich forte,
piano nicht gleich piano. Insofern war jenen Einspielungen
mit Liese Klahn einige Authentizitit im Vorhinein sicher,
weil sie im Juno-Zimmer am Frauenplan, im Festsaal des
Stadtschlosses, im Schloss Belvedere stattfanden.
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Handschriftliche Signatur
des Herstellers auf dem
Resonanzboden des

Hammerfligels der Briider
Erard aus dem Jahr 1811
(Inventarnummer Kg 2010/31)
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Namensschild des Hammerfligels,
gebaut von Nannette Streicher,

Wien, 1825 (Inventarnummer N3/68)
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Sonaten und Variationen von Beethoven und Schubert — die Einspielungen von
Liese Klahn an vier historischen Hammerfliigeln erschienen beim Label ars vobiscum als CD
(Signaturen im Bibliotheksbestand: T 2135; T 2223; T 2327)

Dennoch erscheint dies als der geringere Teil angesichts
anderer Qualitdten! — ganz und gar, wenn man authen-
tische Interpretation als zu stets neuen Antworten treiben-
des Ineinander von Stilbewusstsein und heutiger Musizier-
lust versteht. Mittlerweile hat sich auch herumgesprochen,
dass Fortschritt bzw. Neuerungen nie nur Verbesserungen
darstellen, als die sie zunichst verstanden sein wollen,
sondern auch ihre Gestehungskosten haben. Mit Blick

auf grofdere Auditorien standen seinerzeit grofdere Klang-
volumina im Vordergrund — dem trugen bei Klavieren
Metallrahmen, bald auch Metallsaiten der Streicher Rech-
nung. Dringlicher stellte sich zugleich die Frage nach in
allen Lagen einheitlichen Klangcharakteren; Metallrahmen
etwa begiinstigen das Mitschwingen tieferer Lagen bei
hoheren. So kann die Parteilichkeit nicht wundernehmen,
mit der man bei Hammerklavieren — nicht zu reden von
Cembali, Spinetten, Clavichorden — zunichst als Manko
empfand, dass es oben meist »klirrt«, unten »mulmt,
man die durchs holzerne, leichter schwingende Gestell
beforderte Wirme der Mittellage tiberhorte.

Inzwischen begreifen wir jene Unterschiede als Mog-
lichkeit zu weitergehenden Nuancierungen. Sofern es
eines Belegs bediirfte: Jene neuen Einspielungen bringen
ihn in jedem Sinne »spielend« — auch darin, dass im Zei-
chen der Freude an der Herausforderung historisch orien-
tierte Riicksichten und ansteckende Musizierlust ebenso
ununterscheidbar eins sind wie prizise Koordination und
sensible agogische Elastizititen. So entdeckt man etwa
bei Variationen des jungen Beethoven, meist als mittleren
Bediirfnissen zugedacht verdichtig, Haydn’schen Esprit,
Koketterien, u.a. auf dem Weg von Variationen, die das
Thema leicht zu verfolgen erlauben, zum Versteckspiel der
spiteren, die es erschweren, nur kleine Durchblicke erlau-
ben und am Ende »trostend« etwas zu sehr sich mit
emphatischen Riickgewinnungen briisten.

Die Handhabung der Variationen macht unmittelbar
deutlich, was in komplizierten Werken, wie den Cello-
Sonaten diskreter gehandhabt erscheint: Dass Haydn,
Mozart und Beethoven sich instrumentaler Beschrin-
kungen nicht »schidmeng, sie verstecken wollen, oft sie
geradezu vorfithren: Wo sie an Grenzen verfiigbarer
Tonumfinge stofit, lassen sie schroffe Septimenspriinge
nach oben bzw. unten zu, obwohl elegantere Losungen
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naheliegen; Beethovens Quartett op. 59/ bediirfte es
beim Cello nur einer zum H herab gestimmten C-Saite,
um einen wichtigen Abgang ans Ziel zu bringen; im
ersten Satz der Neunten Sinfonie ersetzt er eine im Tutti
unhorbare Passage der Oboe durch eine andere, eben-
falls unhorbare; wenn Mozart sich im ersten Satz der
g-Moll-Sinfonie KV 550 weitab von der Grundtonart
bewegt, stehen bei den Hornern entsprechende Tone
nicht zur Verfiigung — er lisst sie einfach weg; so ver-
deutlicht ein spezifischer, nicht durch Horner abgepols-
terter Klang die abseitige Harmonie.

In diesen und tausend anderen Fillen vertrauten Kom-
ponierende der strukturellen Logik, weitab von Illusionen,
die die nach 1800 prosperierende Technik begiinstigte:
Dass man imstande sein werde, vollstindige Uberein-
stimmung von kompositorischer Vorstellung, Struktur
und klanglicher Realitit zu erreichen. Indes, zu kiinstle-
rischer Vollendung gehort ein Uberschuss, der im Fertig-
gestellten nicht unterkam, dennoch virtuell mitenthalten
ist. Zudem suggeriert jene Illusion schrankenlos »knet-
bares« Medium, womit das jeglichem Kunstakt eigene
Moment der Auseinandersetzung mit auch von sich aus
strukturierendem, widerstindigem Material entfiele —
eben das, das Luther von Musikern sprechen lief3, die
es machen miissen, »wie die Noten wollen«; deswegen
Michelangelo meinte, die Skulptur sei im Stein schon
vorhanden, miisse nur freigelegt werden; das Musiker
ihr Instrument weniger zwingen, denn als Partner wahr-
nehmen ldsst. Deshalb verfolgte mich angesichts der alten
Klaviere der Gedanke, Musikinstrumente seien im Sinne
beliebiger Gebriuchlichkeit keine Instrumente.

Also trdume ich dreist drauflos — von regelmifig statt-
findenden Konzerten, bei denen sich einschligig Interes-
sierte um je eines der Instrumente sammeln. Um kompe-
tente Spieler hitte man keine Sorgen — von Andras Schiff
und Andreas Staier bis zu Professoren und Studenten
unserer Hochschule. Wie wunderbar wir’s, die Instru-
mente still-eindringlich erzdhlen zu horen, Klidnge wie
von damals und Musizierlust von heute ununterscheidbar
zu erleben, die Tiir ge6ffnet zu einer jener vorldufigen
Ewigkeiten, die das Privileg der Musik sind.

PETER GULKE
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