
Originalwerk versus Teamwork 
Apropos: Hamoncourt und der «Zigeunerbaron» 

Die Zürcher Aufführung des «Zigeunerbarons» von Johann Strauss 
in einer von Nikolaus Hamoncourt veranlassten und einstudierten 
Urtextfassung gibt Gelegenheit, sich allgemeine Gedanken über 
das «Originalwerk» zu machen. Das Genre der Operette zeichnet 
sich durch eine besondere Aufführungstradition aus, die in 
mancher Hinsicht im Widerspruch zur Ideologie des Original­
werks steht. Der Autor ist der Meinung, dass jene gering­
geschätzte und vernachlässigte Aufführungstradition mehr Im­
pulse für die Zukunft geben könnte als ein weiteres Ausufern der 
Urtext-Welle. 

œuvre collective: 

mmmmm 
version originale. Touxe u r r a r t être più 

réalisé par l'architecture et la musique, 
mais il a aussi hésité à suivre la voie 
politique. C'est un nouvel humaniste 
qui s'intéresse à tout. Contrairement à 
des êtres très spécialisés, des «bêtes de 
violon» par exemple, Xenakis puise très 
largement son inspiration. Il peut, en 
quelque sorte, appliquer les mêmes 
canevas à l'architecture et à la musique 
parce que ces canevas préexistent à leur 
application. 

Comme de nombreux compositeurs 
dans les années 60, Xenakis a imaginé 
des notations très particulières (papier 
millimétré, etc.). Puis il a retranscrit en 
notation traditionnelle ce qu'il conce­
vait en d'autres termes. Comment vous 
apparaît cette démarche? 

En 1960, chacun voulait sa notation per­
sonnelle. Mais ce n'est pas forcément 
un signe de richesse d'idées. Comme 
Xenakis, je pense qu'il faut se placer du 
point de vue de l'interprète pour qu'il 
puisse, le plus simplement possible, lire 
et anticiper ce qu'il doit produire. Pour­
quoi compliquer la notation pour rien? 

Pouvez-vous nous parler du rôle de 
Hermann Scherchen dans la carrière de 
Xenakis? 

Il l'a énormément encouragé. Pendant 
vingt ans, Xenakis faisait les calculs de 
Le Corbusier pour vivre. Des journées 
entières se passaient en calculs pour des 
ponts. Scherchen a été un appui moral 
aux longs temps où tout le monde le 
décourageait (Milhaud, Honegger). 

Comment, en guise de conclusion, défi-
niriez-vous la personnalité de Xenakis? 

C'est un écorché vif. Il est d'une timi­
dité mortelle et voit très mal. On pour­
rait le comparer à Tournesol, car il n'ose 
pas sortir de sa réserve et est incapable 
de donner en public sa vraie mesure. 
Pourtant, je suis beaucoup plus à l'aise 
devant le manque d'aisance publique de 
Xenakis que devant un fulgurant pou­
voir de démonstration comme celui de 
Boulez. Car celui-ci ne me convainc pas 
vraiment: il m'éblouit. 
Une seule fois, j 'ai vu danser Xenakis. 
C'était quand nous avons créé «Ores-
teia» en Grèce. 

Propos recueillis par Isabelle Mili 

Von Mathias Spohr 

Nikolaus Hamoncourt hat sich im 
Zürcher Opernhaus in der laufenden 
Spielzeit nun einmal der Operette zuge­
wandt und widmet sich dem «Zigeuner­
baron» von Johann Strauss mit glei­
chem Engagement wie zuvor den Mon­
teverdi- und Mozart-Opern. Der 
Duisburger Musikwissenschaftler Nor­
bert Linke hat eigens für diese Auffüh­
rung eine kritische Version des Noten­
textes hergestellt, und gemeinsam mit 
Hamoncourt bemüht er sich, den ur­
sprünglichen Intentionen des Komponi­
sten möglichst gerecht zu werden. Um 
zu belegen, dass dies beim «Zigeuner­
baron» einen Sinn hat, obwohl «die 
spezifische Produktionsmethode von 
Strauss es nicht zuliess, exakte und do­
kumentarisch 'gültige' Partituren vor­
zulegen», erläutert Linke, dass Strauss 
diese 'Operette' selbst komponiert und 
instrumentiert habe, um mit diesem 
Stück erstmals «seine eigene Auffas­
sung von 'Operette' zu verwirklichen». 
Alle früheren Operetten hatte Strauss, 
wie Linke ausführt, gemeinsam mit Ri­
chard Gênée komponiert: «Voller Weh­
mut erinnerte im Jubiläumsjahr 1894 
Gênée den Meister Strauss an jene 
'schönen Tage..., wo wir uns musicali­
sche Einfälle theilten (!), das rechte 
Wort dazu suchten, sie systemisirten, 
eintheilten, characterisirten, zuspitz­
ten'. Auch Strauss scheint diese Art der 
Zusammenarbeit, die wir heute 'Team­
work' nennen, als eine glückliche emp­
funden zu haben.» Der «Zigeunerba­
ron» präsentiert sich demgegenüber als 
Originalwerk, wobei implizit angenom­
men wird, dass das Originalwerk wert­
voller sei als die Gemeinschaftsarbeit. -
Ein Grenzfall, der Gelegenheit zu 
grundsätzlichen Fragen über die Bedeu­
tung und Bewertung des «Original­
werks» bietet: Fragen, die in letzter Zeit 
zunehmend diskutiert werden. 

«Urtext»-ldeologie 
Im Grunde ist es ein interessantes Phä­
nomen, dass die Urtext-Welle, die mitt­
lerweile schon etwas angejahrt ist, sich 
nun auch auf die Operette ausdehnt. 
Heisst dies, dass einzelne Operetten nun 
endlich Einlass im Olymp der Hoch­
kunst finden sollen, oder heisst es viel­
mehr, dass diese Gattung, oder ihre tra­
ditionelle Ausführung, endgültig tot ist? 
Wenn man Harnoncourts Erinnerungen 
an seine Zeit als Orchestermusiker liest 
und seine schmerzhaften Erfahrungen 
mit einer verschlampten Wiener Ope­
rette nachvollzieht, ist man geneigt, bei­
des zu bejahen. Seine Grunderfahrung 
als mitdenkender Instrumentalist, der 
festzustellen glaubt, dass viele auffüh­
rungspraktische Gewohnheiten nicht 
mehr lebendig sind, muss man sicher­
lich ernst nehmen. Jedenfalls strebt er 
im Operetten-Bereich eine Veränderung 
an, die in ähnliche Richtung geht wie 
seine Mozart-Auffassungen. Das Ernst­
nehmen der Operette scheint mir der 
wichtigste und fruchtbarste Aspekt die­
ser Wiederbelebung - ohne Zweifel ist 
es von Vorteil, wenn die Quellen vor 
einer Einstudierung überhaupt einmal 
angesehen werden; bei einer «quellen­
treuen» Aufführung stellt sich aller­
dings die Frage, ob der eingeschlagene 
Weg richtig ist oder ob hierdurch nicht 
eine Tradition endgültig verlorengeht, 
deren letzten Rest man vielleicht retten 
sollte: 

Im «leichten» Musiktheater hat sich 
bislang eine Entstehungs- und Auffüh­
rungspraxis gehalten, die noch vor 
hundert Jahren ganz selbstverständlich 
zu jeder Art Oper (und nicht nur der 
Oper) gehörte: Der Notentext, an dem 
oft mehrere gemeinsam gearbeitet hat­
ten, wurde bloss als Grundlage gesehen, 
die man je nach Aufführungsrahmen 
ohne weiteres verändern konnte. So hat 
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sich auch der «Zigeunerbaron» im Lau­
fe seiner Aufführungsgeschichte stetig 
verändert und dem Zeitgeschmack an­
geglichen, «im Wechselspiel von Ef­
fekt, Bearbeitung, Publikumsreaktion 
usw.», wie Harnoncourt es formuliert. 
Noch heute gibt es spezialisierte Ope­
retten-Kapellmeister, die sich einem 
Stück ganz anders nähern als der 
Operndirigent einem Mozart-Werk. Die 
Operette ist als «Werk» keine Konstan­
te, sondern ein auf den Wellen der Mode 
schwimmender lebendiger Organis­
mus; sie verändert sich mit ihrer Auf­
führungsgeschichte. Einen Gegensatz 
von Original und Bearbeitungen her­
auszuarbeiten, ist hier eher fragwürdig, 
denn unser landläufiger Begriff der Be­
arbeitung ist, ästhetisch betrachtet, nur 
als Paradox zu gebrauchen: Bearbei­
tung ist ein «Original im Original», die 
Affirmation oder Negation des Origi­
nals, indem man ein neues Original aus 
ihm macht. Dieses Paradox pflanzt sich 
fort bis zur «Originalinterpretation» der 
«grossen Interpretenpersönlichkeit». 
Die Operette befindet sich gar nicht in 
diesem Spannungsfeld, und es ist eher 
schade, wenn man sie hier hineinzieht. 

Verlust der 
«gemeinsamen Sprache» 
Unser modernes Bedürfnis nach der 
Wiedergabe eines Werks im Urtext 
hängt mit der Ideologie des Original-
werks zusammen. Es wird vorausge­
setzt, dass der Komponist eines solchen 
Werks eine sehr persönliche Tonsprache 
entwickelt hat, die durch fremdes Hin­
zutun nur verwässert werden kann. Der 
«Teamwork»-Gedanke, der sich hinter 
der gemeinsamen Herstellung, der 
nachträglichen Veränderung, der im­
provisierenden Ausschmückung von 
Musikstücken verbirgt, hat jedoch auch 
einen Eigenwert. Er war, wie gesagt, 
noch vor dem Ersten Weltkrieg in jeder 
Art von Musik präsent, ohne dass er 
durch Improvisationskonzepte oder 
mehrdeutige Notationstechniken zum 
Thema gemacht und damit künstlich 
hätte belebt werden müssen. Er ist seit­
her in die Unterhaltungsmusik abge­
drängt worden und steht seit einigen 
Jahrzehnten grundlos als Zeichen für 
schlechte Qualität. Sogar berühmten 
historischen Bearbeitungen, wie Buso-
nis Bach-Versionen, begegnet man mit 
einem gewissen Naserümpfen. 
Die Komposition als Gemeinschafts­
werk setzt eine Tonsprache voraus, die 
allen geläufig ist, so dass verständige 
Musiker in der Lage sind, dieses 
«Werk» zu verändern, ohne die Sub­
stanz zu zerstören - wenigstens im 
Verständnis ihrer Zeitgenossen. Busoni 
hat wohl sicherlich einiges missver­
standen an Bach, aber er konnte darauf 
zählen, dass die Musikwelt seiner Zeit 
ähnliche, mehr oder weniger ungebro­
chene Vorstellungen vom wohlklingen­
den Tonsatz hatte wie er selbst. So war 
es vielleicht ein Missverständnis, aber 
weitgehend ein gemeinsames. Die Ideo­
logie des Originalwerks hat in der neue­
ren Musik mehr und mehr den Verlust 
der gemeinsamen Sprache zur Folge 

gehabt. Heute sind wir kaum gescheiter, 
aber wir haben verschiedene Schubla­
den, in die wir unser Verständnis oder 
Missverständnis von Bach und Busoni 
einordnen. Die «gemeinsame Sprache» 
ist dagegen in der Operette, an der 
Schwelle zwischen «niedriger» und 
«hoher» Kultur, noch erhalten geblie­
ben, als sie andernorts schon längst 
verloren war. 
Bei Monteverdi, dessen Opern ohne 
«Bearbeitung» gar nicht aufgeführt 
werden können, weil meistens nur Ge­
sang und Bass notiert sind, hat Har­
noncourt versucht, die «Sprache» einer 
längst vergangenen Zeit hypothetisch 
wiederzubeleben. Ein ähnlich kreativer 
Ansatz, und dies in einer musikalischen 
Sprache, die zumindest teilweise noch 
lebendig ist, liesse sich auch für die 
Operette wünschen. 

Die sogenannte 
«Kopistenwillkür» 
Doch zurück zur kritischen Ausgabe des 
«Zigeunerbarons»: Wie zu erwarten, 
entspricht er doch nicht in jeder Hin­
sicht den Vorstellungen vom Original­
werk. «Mit einer nur musikwissen­
schaftlich orientierten Einstellung kann 
man der zahlreichen Probleme nicht 
Herr werden», räumt Linke ein. Was 
er in seinem Revisionsbericht als ver­
wirrende «Eigentümlichkeiten der 
Strauss-Diktion» bezeichnet, ist mir 
von meiner Beschäftigung mit Offen­
bach-Operetten wohlbekannt; es sind 
offenbar generelle Eigenschaften dieser 
Art Musik in dieser Zeit; sie geben Auf­
schluss über den Entstehungsprozess 
und seinen zeitlichen und ökonomi­
schen Rahmen, der grösstmögliche Ar-
beitsersparnis erforderte. Repräsentativ 
dafür ist die Problematik der «Faulen­
zer» (siehe Titelseite) in den Original­
partituren, die oftmals trotz Harmonie­
wechseln fortgeführt werden. Die Ko­
pisten waren - sofern man gute hatte -
mitdenkende Musiker, von denen man 
unter grossem Zeitdruck (und das war 
der Normalfall) eine gewisse Mitarbeit 
verlangte. Wenn bei Begleitfiguren oder 
-akkorden auch bei Harmoniewechseln 
die Faulenzer weitergeführt wurden, so 
ist dies nicht unbedingt ein Versehen des 
Komponisten, sondern kann auch eine 
Aufforderung an den Kopisten sein, den 
Harmoniewechsel in den Stimmen 
selbst auszuführen. Um Zeit zu sparen, 
wurde es dem Kopisten also mitunter 
überlassen, die Stimmführung, die Lage 
der Akkorde zu bestimmen, oder abzu­
wägen, welche Doppelgriffe man etwa 
den Streichern zutrauen konnte. Ähn­
lich verhielt es sich mit manchen 
Schlagzeugstimmen. Wenn die Pauken 
nur auf einer Tonhöhe notiert waren, 
hiess das nicht, dass nur auf einer ge­
spielt wurde; sondern der Kopist sollte 
jeweils selber die Pauke auswählen, die 
zur Harmonie passte. Parallelstellen zu 
überwachen und eventuell auch be­
wusst zu variieren, konnte ebenso eine 
Aufgabe des Kopisten sein. «Ver­
schlimmbesserungen» oder eigenmäch­
tige Änderungen, die uns heute als un­
fassliche Kopistenwillkür erscheinen, 
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Szenenfoto von der Zürcher Inszenierung des «Zigeunerbarons» 
Photo Schlegel & Egle 

sind meist nur «Unfälle» bei der norma­
len, vom Kopisten erwarteten Mitarbeit. 

Improvisation 
Eine Ebene weiter waren auch der Ka­
pellmeister und der ausführende Instru­
mentalist zur Mitarbeit durchaus ange­
halten. Wenn eine ganze Nummer hin­
durch im Part des Schlagzeugers nur 
Faulenzer standen, hiess das nicht un­
bedingt, dass immer derselbe Takt wie­
derholt werden sollte. Wie es heute noch 
im Jazz-Schlagzeug üblich ist, konnte 
diese Notationsweise auch als Auffor­
derung zur improvisierenden Variation 
gedacht sein. Nicht selten wurde auch 
absichtlich Skizzenhaftes in der Partitur 
erst vom Dirigenten zusammen mit den 
Sängern und Instrumentalisten während 
der Proben ausgearbeitet und höchstens 
in den Stimmen, nicht aber in der Par­
titur festgelegt. Die autographe Partitur 
ist daher nicht immer ein absoluter 
Massstab, sondern wurde stellenweise 
nur als Arbeitsgrundlage verstanden. 
Sänger, aber auch Instrumente, die nicht 
chorisch spielten, konnten selber die 
Initiative ergreifen und in Solopassagen 
passende Verzierungen anbringen. Da­
von wissen wir heute nur noch wenig; 
wir kennen vor allem die Klagen der 
überdurchschnittlichen Komponisten 
über die Eigenmächtigkeiten der Aus­
führenden. Solcherart Klagen muss man 
aber entgegengesetzt interpretieren: 
Klagen über improvisierende General­
bassspieler im Barock besagen nichts 
weiter, als dass das Improvisieren da­
mals eine fundamentale Bedeutung in 
der Musikkultur hatte, gegen die sich 
ein Komponist behaupten musste. (So 

wie die Sinnenfeindlichkeit der spätmit­
telalterlichen Kirche nichts anderes be­
deutet, als dass die Gesellschaft damals 
recht lebensfroh gewesen sein muss.) 
Alle Eingriffe in das «Werk» gelten heu­
te in der E-Musik als Inbegriff der 
Schlamperei; darüber vergisst man al­
lerdings, zwischen dem Prinzip und 
seiner Ausführung zu unterscheiden. 
Gewiss sind auf diese Art einst viele 
«Originalwerke» missverstanden und 
entstellt worden - andere wurden tat­
sächlich verbessert; mit vielen Opern, 
auch solchen, die sich noch heute im 
Repertoire halten, ist das so. Es können 
auf allen Ebenen sehr gute und qualifi­
zierte Musiker sein, die «eigenmächtig» 
handeln, und im Idealfall hat hier jeder, 
vom Komponisten über den Arrangeur 
und den Kopisten bis hin zum Kapell­
meister und Orchestermusiker, die 
Möglichkeit, sich kreativ in die Sache 
einzubringen, das Endprodukt zu be­
reichern, was Ausführende und Zuhörer 
gleichermassen befriedigen kann -
vorausgesetzt, sie sprechen und verste­
hen die gleiche «Sprache». 

Gelähmte Interpreten 
Die Apathie vieler ausführender Musi­
ker im heutigen Opern- und Konzert­
betrieb hängt nicht unwesentlich mit 
dem Begriff des Original werks, mit der 
aufgezwungenen Verwirklichung des 
fremden Willens zusammen. Dieser in­
nere Konflikt wird durch die Tatsache 
verschärft, dass die Musiker heute all­
gemein gebildeter und technisch ver­
sierter, auch organisierter, mächtiger 
und teurer sind als jene, die einst 
Beethoven zur Verzweiflung gebracht 

haben, oder noch jene, aus denen 
Wagner und Mahler die erwartete Lei­
stung regelrecht herausprügeln mussten 
- und damals noch konnten. Heute ist 
das nicht mehr möglich und auch meist 
nicht mehr nötig. Die Zeit des «grossen 
Interpreten», den man als Leitfigur be­
trachtete, scheint aber vorbei zu sein. 
Das «Werk» in der übersteigerten Be­
deutung, die man ihm beimisst, hat 
keinen rechten Gegenpart mehr. Die 
Eigeninitiative der Musiker ist trotz ih­
rer hohen Qualifikation gelähmt, und 
der Dirigent eines mächtigen Orche­
sters steht nur noch äusserlich und auf 
den Cover-Fotos da als der grosse Ma­
cher. Profilieren kann er sich noch, in­
dem er die Originale noch originaler 
wiedergibt als bisher, was an sich eine 
fade Angelegenheit ist, oder, wie ich es 
bei Harnoncourt vermute (und bewun­
dere), indem er gerade dies als Vorwand 
nimmt, um seine eigene Ästhetik 
durchzusetzen. Doch dies ist Harnon-
courts individuelle Taktik, die besser 
nicht Schule machen sollte. Förderung 
der kreativen Eigeninitiative müsste 
von unten, beim ausführenden Musiker 
ansetzen und jedem in der Hierarchie 
einen Spielraum lassen. Bei vielen alter­
nativen Kammermusik-Ensembles, die 
sich mit neuer Musik befassen, lassen 
sich heute solche Ansätze erkennen. 
Warum nicht die Operette - wenn sich 
der Wert dieser Tradition wieder be­
wusst machen liesse - aus diesem 
Blickwinkel anpacken? 

Fazit 
Natürlich besteht immer die Gefahr, 
dass viele - auch gute - Köche den Brei 
verderben, auch ist ein gewisses Mass 
an «persönlichem» Ausdruck in jeder 
Komposition wünschbar, damit sie ein 
Gesicht und damit eine Ausstrahlung 
auf Ausführende und Publikum hat; die 
Wahrheit liegt sozusagen in der Mitte: 
weder in einem dogmatischen Begriff 
vom Originalwerk, noch in einer 
gleichgültigen Haltung gegenüber will­
kürlichen Veränderungen, die alte Zu­
sammenhänge auflösen, ohne neue zu 
schaffen. 
John Cage erteilt mit seinen «Europe-
ras»-Opern, deren erste zwei im Rah­
men der diesjährigen Junifestwochen 
im Zürcher Opernhaus laufen werden, 
dem Originalwerk eine Absage. Als 
Komponist versagt er sich jeden Ein­
fluss auf das Geschehen. Die Sänger 
singen ihre Lieblingsarien; Opernre­
pertoire wird zusammenhanglos, in be­
liebig wechselnder Dekoration vorge­
führt, der einzige Verbindungspunkt ist 
der gleichzeitige Ablauf am gleichen 
Ort, bewusst gemacht durch eine für alle 
sichtbare Uhr. Damit sollen nicht wie­
derum jene Konventionen gebrochen 
und traditionelle Pfade verlassen wer­
den, die seit mehr als siebzig Jahren 
Zielscheibe der Avantgarde sind - das 
wäre wenig originell und allzu billig; es 
zeigt vielmehr, ironisch auf sich selbst 
bezogen, dass das Originalwerk in der 
heutigen, extremen Ausprägung am 
Ende ist. 

Mathias Spohr 
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