Portrait

Mit Flugelschuhen
von Fred Astaire
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Virtuose Technik oder bildschéne
Stimme? Bei den meisten Rossini-
Tenoren der letzten zwanzig Jahre
gab es nur dieses Entweder/Oder.
Beides zusammen ist gerade in
diesem Fach duBerst selten. Schon
deshalb ist der Peruaner Juan
Diego Flérez heute die grof3e
Ausnahme. Jiirgen Kesting traf den
Sanger nach einer Auffiihrung von
Rossinis ,,Italiana* in Wien.

r ist nicht nur schlank. Er bewegt
E sich auch so gespannt-gelost wie
ein Tdnzer. Wenn er von den Lie-
besqualen des Roderigo in Rossinis ,,Otel-
lo* in immer erregter sich fortrankenden
Verzierungen kiindet (in der Reprise von
»Ah, come mai non senti®, Track 2, ab
5:05), sich in ein Delirium der Figuratio-
nen hineinsteigert, bekommt seine Stim-
me Fliigelschuhe gleich jenen, die Fred
Astaire zum Schweben brachten.

Und wie fur den Leichtfiiffigen in
»Konigliche Hochzeit“ (1951) die Decke
des Zimmers zur Tanzfliche unter seinen
Fiiflen wurde, scheinen auch fiir die Stim-
me von Juan Diego Flérez bei den Vokal-
Choreographien Rossinis die Gesetze der
Schwerkraft so wenig zu gelten wie beim
Hohenflug seiner Karriere. Im Marz hat
der junge Peruaner in London als Elvino
der Amina von Elena Kelessidi den Ring
der Treue iibergestreift; im April besingt
er in New York als Conte Almaviva die
Morgenroéte fiir Vesselina Kasarova; im
Mai wird sein Elvino in Wien auf eine
neue Verlobte (Nathalie Dessay) eifer-
stichtig sein; im Juni endlich wird er, nach
einem zwischenzeitlichen Abstecher nach
Japan, seine Rosina-Vesselina noch ein-
mal erobern miissen: am Teatro alla Scala,



dessen Chef ihn als seinen Sohn betrach-
tet. , Vergiss nie®, so hat Maestro Muti ge-
sagt, ,dass du hier an der Scala geboren
worden bist.“

Zwar hat er nicht an der Scala debiitiert,
dort aber inzwischen in acht Produktio-
nen gesungen. In Mailand hat er auch ein
Recital mit Arien und Szenen von Rossini
aufgenommen — allerdings mit dem Or-
chestra Sinfonica di Milano Giuseppe

Keine Angst vorm

Platten-Horen

Verdi unter Riccardo Chailly, der fiir Ros-
sini, wie man seit der Aufnahme von ,,La
Cenerentola“ mit Cecilia Bartoli weif3, ein
wunderbar leichtes und doch nie zu
lockeres Hindchen hat.

Am Tag nach einer Auffithrung von
Rossinis ,,Italiana“ in Wien: Florez absol-
viert das iibliche Pensum von Interviews.
Wenn man ihn fragt, ob Peru den neuen
Pavarotti hervorgebracht habe, freut er
sich zwar ob des Kompliments und be-
zeichnet Pavarotti und Alfredo Kraus als
seine Vorbilder. Aber er fiigt gleich hinzu,
dass er selber sich vollig anders hore.
»Nicht bei Auffithrungen, sondern auf
Bandern. So oft es ging, habe ich mich
aufgenommen, beim Uben im Zimmer,
bei der Einstudierung in Proberdumen
und bei Auffiihrungen. Ich mochte meine
Stimme so objektiv horen wie nur mog-
lich, wie ein Zuschauer im Theater.“

Und wie hort er selber seine Stimme?
Was wiirde er schreiben, wenn er tiber
Juan Diego Florez schreiben misste?
»Meine Stimme erwiarmt sich wihrend
des Passaggio und bliitht auf in der Hohe.

Biographie

eboren am 13. Januar 1973 in Lima.

Studium am Conservatorio Nacional
de Lima und am Curtis Institute von Phila-
delphia. 1995 Besuch der Sommerkurse
von Marilyn Horne in Santa Barbara. 1996
Debt beim Rossini-Festival in Pesaro
(Ernestoin ,,Ricciardo e Zoraide"), Ein-
springen flir Bruce Ford als Corradino in
. Matilde di Shabran", Debuts beim
Wexford-Festival (Meyerbeers ,, L'Etoile du
Nord* und Donizettis ,, Don Pasquale*)
und an der Maildnder Scala (Glucks
+Armide"). Seither Gastspiele an vielen
europdischen und amerikanischen
Blhnen, vor allem in Rossini-Partien.

Sie hat die Elastizitit fiir acrobatics. Sie
hat auch dunklere und pathetische Far-
ben, und die sind bei Rossini nicht weni-
ger wichtig als die Agilitit. Er singt, seine
Stimme der Grofle des holzgetifelten Sa-
lons im Wiener Hotel Bristol anpassend,
einige Phrasen aus Almavivas ,,Cessa di
pit resistere und sagt lichelnd, dass diese
Zwanzig-Noten-pro-Sekunde-Passagen
musikalisch eigentlich doch furchtbar
simpel seien —wenn man sie nur
etiidenhaft singe. ,, Technische
Virtuositdt ist Voraussetzung,
aber sie ist nur das Mittel und
nicht der Zweck®.

Der Zauber von Rossinis Mu-
sik werde erst spiirbar, wenn sie bei der
Auffithrung ,,in gewisser Weise noch ein-
mal komponiert wird®, wie es einst Fer-
nando de Lucia getan hat. Natiirlich kennt
er die Aufnahmen von Carusos neapolita-
nischem Vorginger, die Platten von Ales-
sandro Bonci und Ferruccio Tagliavini;
aber sicher weif3 er, wie Gigli seine Mezza
Voce gebildet und wie Nicolai Gedda sei-
ne Voix mixte eingesetzt hat. Er lichelt
iiber jene, die sich angeblich nicht beein-
flussen lassen wollen, um erst ihre ,,eigene
kiinstlerische Personlichkeit® zu entwi-
ckeln. ,,Wie soll ich mich einschitzen,
wenn ich die Meister nicht schitze? Oder
wenn ich nichts weifd iiber die Sdnger, fiir
die Rossini geschrieben hat?*

Und genau das war wihrend der ver-
gangenen achtzig Jahre das Problem,
wann immer es um die Beurteilung von
Tenoren ging, die Rossini sangen: Wie ha-
ben die Singer damals geklungen, bevor
sie sich den vollig neuen Anforderungen
Giuseppe Verdis stellen mussten? Der ver-
zierte Stil setzt eine Technik der vokalen
Produktion voraus, die nicht kompatibel
ist mit der Musik des ,,compositore con il
casco“ — des Komponisten mit dem Helm,
wie Rossini iiber Verdi sagte. Es ist
schlechthin unméglich, ,,Di quella pira®
zu trompeten und dem High-Speed-Tem-
po des Rondos von ,,Cessa di piti resistere
mit seinen elaborierten Variationen ge-
recht zu werden. Verzierte Partien wurden
in den dreifliger und vierziger Jahren des
19. Jahrhunderts entweder fiir hohe Sop-
rane oder Mezzos (Musicos) in ,,travesti®-
Rollen geschrieben. Wagner hat sie in sei-
nem Aufsatz ,Uber Schauspieler und
Sanger“ als ,weibliche Kastraten be-
zeichnet. Paradox? Nein, denn er hat nicht
auf die geschlechtliche Ambiguitit der

Fred Astaire in ,,Konigliche Hochzeit* (1951).

Kastraten oder der Diven hingewiesen,
sondern darauf, dass in ,,Koloratur-Par-
tien® die stilistische Manier der Kastraten
ihre Fortsetzung fand. Hingegen wurde
der Tenor-Virtuose nach 1850 fiir die ak-
tuelle Opern-Produktion nicht mehr ge-
braucht. Ein Blick in die Annalen der
Scala zeigt, dass Rossinis Opern im ausge-
henden 19. Jahrhundert — abgesehen vom
»Barbiere“ — immer seltener gespielt wur-
den. Ins Repertoire der Met wurden sie
erst gar nicht aufgenommen.

Zwar blieb die Partie des Conte Alma-
viva im Repertoire von Singern wie Ales-
sandro Bonci und Giuseppe Anselmi, und
Fernando de Lucia hat aus ihr sogar eine
bezaubernde Spezialitit gemacht; verge-
bens aber sucht man im Platten-Reper-
toire aller nach 1850 geborenenen italie-
nischen Tenore die hochfliegenden Par-
tien des Rossini-Repertoires. Fiir Caruso,

Termine

16.,19.,22., 25.,28. Marz, 1. April
London (Covent Garden), La Sonnambula
11.,15.,19. April

New York (Met), Il Barbiere di Siviglia
4.,8.,13., 16. Mai

Wien (Staatsoper), La Sonnambula
20.,22.,24.,26.,28.Juni, 2.,3.,12.,16.,
18. Juli

Mailand (Scala), Il Barbiere di Siviglia
27.und 29. August

Salzburger Festspiele, La Donna del Lago
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Martinelli, Pertile, Merli, Gigli, Bjérling,
del Monaco, di Stefano, Corelli, Bergonzi
e tutti quanti wurde die Musik Rossinis
stilistisch zu einer Fremdsprache. Und das
bedeutet zugleich, dass diese weder tech-
nisch noch stimmlich in der Lage gewesen
wiren, die verzierten Partien zu singen.
Die wenigen, die sich daran anlésslich
des einen oder anderen Revivals versuch-
ten, kamen tiber ein Radebrechen nicht
hinaus. Ein grausames Beispiel ist der
Mitschnitt von Rossinis ,,Armida‘ in der
Maria Callas eine Lehrstunde im verzier-
ten Gesang erteilt und ihre Partner dessen
Grammatik verhunzen. Tenore wie Ce-
sare Valletti und Ugo Benelli konnten
zwar in empfindsamen Kantilenen iiber-
zeugen, weniger aber in verzierten Passa-
gen; und als Luigi Alva unter Claudio Ab-
bado Partien wie Almaviva und Ramiro
nach der kritischen Neuausgabe von Al-
berto Zedda singen musste, verfing er sich
in den Auszierungen wie in einem Spin-
nennetz. Nicht anders erging es Francisco
Araiza, der eigentlich eine ideale Stimme
fiir Almaviva oder Idreno (,,Semirami-
de®) hatte. Wirklich singuldr unter den
modernen Tenoren war —nach dem Urteil
der Rossini-Autoritit schlechthin: von
Philip Gossett — der Amerikaner Rockwell
Blake. Er bewiltigte die weitesten Spriinge
iiber ein Intervall von vierzehn Ténen,
glitt geschmeidig durch Zwei-Oktaven-
Passagen und konnte ,,vier separate Noten

CD-Hinweise

Rossini Arias (Semiramide, Otello, Il
Barbiere di Siviglia, La gazza ladra, L'italia-
nain Algeri, Zelmira, La donna del lago, La
Cenerentola); Orchestra Sinfonica e Coro
di Milano Giuseppe Verdi, Riccardo Chailly
Decca/Universal CD 470 024-2

Rossini, La Cenerentola (Don Ramiro)
Ganassi, de Candia, Pratico u. a., Teatro
Communale di Bologna, Rizzi

Rossini Opera Festival 2 CD

Rossini, Semiramide (Idreno)
Gruberova, Manca di Nissa, D'Arcangelo
u. a., RSO Wien, Panni; Nightingale/Koch
3CD 207013

Rossini Cantatas Vol. 2

Bartoli, Orchestra e coro
filharmonico della Scala,
Chailly; Decca/Universal
CD 466 328-2

Rossini Duets

(La Cenerentola, Otello,
Armida); Kasarova
RCA/BMG 74321571312
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auf einen Schlag bei einem Metronom-
Tempo von 142 bilden. Hitte dieses ein-
zigartige technische Konnen nur eine
Entsprechung gefunden in der Schénheit
der Stimme.

Rossinis Musik verlangt einen Ton, der
mal dolce klingt und mal dolente, und sie
verlangt eine Manier, die den ornamentalen
Zauber, den rhythmischen Schwung, den
sanften Charme, aber auch das sublime
Pathos von Melodien zur Geltung bringt,
die im tiefsinnigen Deutschland als flache
Tindeleien verworfen worden sind (hof-
fentlich mussen diese lustfeindlichen Kri-
tiker, wie Heinrich Heine drohte, im Him-

,Viele Dirigenten

leben nichts weniger

als Stimmen*

mel nur die Fugen von Bach horen).

Da bei Rossini die Fioritura oder die
Vokalise essentielles Mittel des Ausdrucks
und nicht nur Dekorum ist, kommt seine
Musik nur zu sich in jener Anmut der Ar-
tistik, die, wie der Tanz von Fred Astaire,
ohne die kiinstlerische Attitiide aus-
kommt. Flérez* Singen ist nicht nur geldu-
fig, es hat choreographische Eleganz. Fio-
rituren mit ihren vertrackten Variationen
fithrt er mit der physischen Bewegungs-
Intelligenz des Korper-Virtuosen aus.
Selbst in der hohen und der hochsten
Lage wird die Stimme nicht so steif wie bei
einigen seiner Kollegen, sein Tenor klingt
silbrig und doch seidig. Ob‘s bald eine

Aufnahme mit Cecilia B. gibt? Oder mit
Vesselina Kasarova, mit der er schon fiir
BMG eine sensationelle Aufnahme ge-
macht hat, nimlich das Duett Otello/Ro-
derigo (Kasarova singt die Malibran-Ver-
sion der Titelpartie)?

Uber dreiflig Partien hat Flérez bisher
gesungen, aber keine von Mozart. Er gibt
zu, dass er zum Beispiel den Ramiro in,,La
Cenerentola“dem Ferrando in ,,Cosi fan
tutte“ vorzieht. Eine Einladung der Co-
vent Garden Opera London fiir Mozarts
»Mitridate hat er ausgeschlagen, weil
ihm die Rolle zu tief liegt. Verdi muss —
von Fenton in ,,Falstaff“ abgesehen —noch
warten. Ebenso Gounods Roméo, Masse-
nets Werther (,,das ist fiir einen dramati-
schen Tenor®“) und die meisten franzési-
schen Partien — mit der Ausnahme von
Tonio in Donizettis ,La Fille du Régi-
ment“: Da hat Florez mit seinen neun ho-
hen Cs dem Londoner Publikum einen
»jour de féte“ beschert wie vor drei Jahr-
zehnten Big Pavarotti. Auf Elvino in ,,Son-
nambula“ soll bald Arturo in,,I Puritani
folgen. Ja, auch das omindse F, das Rubini
bei der Urauffithrung gesungen hat, wire
in seiner Reichweite. Beim ,,Warming-up*
ist er in der Scala in die vokalen Strato-
sphiren aufgestiegen und hat das G iiber
dem hohen C gesungen. Ob er es in der
Auffithrung macht, weiff er (noch) nicht:
»Solche Téne und ihr Klang gehoren
lingst nicht mehr zu unserer Erfahrungs-
welt, das Publikum miisste
sich erst wieder daran gewoh-
nen.“

Eines der grofien Probleme
sieht er darin, dass ,viele
Operndirigenten nichts so
wenig lieben wie Stimmen*.
Auf3erdem sei der Belcanto —
der verzierte und der elegische Stil — mit
den heutigen musikalischen Zeitvor-
stellungen nicht leicht zu vereinbaren,
vor allem nicht mit einem metrischen
Musizieren. Im lyrischen Abschnitt nach
dem Maestoso-Beginn von Almavivas
»Cessa“-Arie etwa miisse der Sianger Zeit
zum Atmen haben — und der Puls der
Empfindung miisse das Tempo bestim-
men, nicht der Schlag des Dirigenten.
»Wenn der Dirigent dem Sdnger keine
Zeit zum Phrasieren gibt — und mit
Phrasieren meine ich: die Empfindung
der Figur zum Leben zu bringen —, dann
wird die Musik von Rossini oder Bellini
nichtlebendig.“ [ |



Die Liebe zum
HammerflUgel

Im letzten Jahr veréffentlichte
Celestial Harmonies zeitgleich
zwei CDs von Nikolaus
Lahusen. Und plétzlich stand der
Pianist im Rampenlicht: als wun-
derbarer Schubert-Interpret und
als Entdecker des litauischen Kom-
ponisten Mikalojus Konstantinas
Ciurlionis. Nun besuchte Nikolaus
Lahusen die Burg Veynau und
sprach mit Gregor Willmes Gber
die Wurzeln und die Fortsetzung
beider Projekte.

3 er Hammerfliigel ist aus dem
Musikleben nicht mehr wegzu-
denken. Im Konzertsaal ist er

zwar noch die Ausnahme, weil dort fast

immer nur ein moderner Fliigel steht.

Doch was den CD-Markt angeht, haben

Pianisten wie Paul Badura-Skoda oder

Andreas Staier wesentlich dazu beigetra-

gen, dass sich der Hammerfligel vom

Exoten zum zwar dlteren, aber fast schon

wieder gleichberechtigen Bruder des

schwarz lackierten Riesen entwickelt hat.
Nikolaus Lahusen greift je nach Reper-
toire auf beide Instrumente zuriick. So
legt er gerade die zweite CD mit Klavier-
musik von Schubert auf dem Hammer-
fligel vor. Im Konzertsaal wiederum ist er
nicht darauf festgelegt. ,Ich hatte zuerst
sogar die Idee, die B-Dur-Sonate einmal
auf einem modernen Fliigel und dann auf
einem Hammerfliigel aufzunehmen, um
die Unterschiede aufzuzeigen®, sagt Lahu-
sen.,,Und den ersten Satz der ,Gasteiner
kann ich im Konzertsaal wesentlich einfa-
cher und tiberzeugender auf dem moder-
nen Instrument darstellen. Die Musik hat
schon diesen Beethovenschen Charakter,
und das bekommt fiir mich auf dem Ham-
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CD-Hinweise

Burgmiiller, Klavierkonzert Nr. 1;
Schumann, Konzertstiicke op. 92 und
op. 134; Philharmonisches Staatsorchester
Halle, Heribert Beissel

Koch-Schwann CD 3-1794-2

Ciurlionis, Samtliche Werke fiir Klavier
Vol. 1: Préludien, Fugen u. a.

Celestial Harmonies/Naxos
CD 13184-2

Ciurlionis, Samtliche
Werke fur Klavier Vol. 2:
Praludien, Mazurken,
Walzer, Polkas u. a.
Celestial Harmonies/Naxos
CD 13185-2

Orff, Schulwerk Vol. 3: C.
Orff, Klavier-Ubung (1934),
Borduntibungen; G. Orff,
Kleine Klavierstlicke (1954);
mit Wilfried Hiller

Celestial Harmonies/Naxos
CD 13106-2

Schubert, 3 Klavierstiicke
D 946, Sonate B-Dur D 960
Celestial Harmonies/Naxos
CD 13195-2

Neu

Schubert, 34 Valses sentimentales D 779,
Sonate D-Dur ,,Gasteiner"” D 850,
Ungarische Melodie D 817

Celestial Harmonies/Naxos CD 13221-2

merfliigel eine andere Farbe. Die ganze
Sonate wiederum ...“ Die ganze D-Dur-
Sonate hat er nun auf jenem Hammer-
fliigel von Conrad Graf aus dem Jahre
1835 verewigt, der schon seiner Schall-
plattenpreis-gekronten Darstellung der
B-Dur-Sonate eine ganz besondere Note
verliehen hat. Denn mir ist kaum eine
Schubert-CD bekannt, in der Interpreta-
tion und Instrument sich so tiberzeugend
gegenseitig durchdringen wie in dieser.

Schubert und der Hammerfliigel — da-
hinter verbirgt sich fiir Lahusen eine Lie-
besgeschichte. Als Lahusen erstmals In-
strumente von Edwin Beunk kennen lern-
te, machte es Klick: ,,Ich sollte bei einer
Kammermusik-Tour zwischendurch Kla-
vierstiicke von Haydn und Beethoven
spielen. Als ich jedoch in Enschede die
Fliigel ausprobierte, war mir in diesem
Moment klar, dass die Kombination von
Schubert und diesen Hammerfliigeln fiir
mich ein einmaliges Erlebnis war.“

Rund zwei Jahre spiter gab er in der
Bremer Glocke den ersten sehr erfolgrei-
chen Soloabend auf dem Hammerfliigel
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mit Schuberts B-Dur-Sonate am Schluss.
Danach wollte Lahusen die letzte Schu-
bert-Sonate unbedingt auf dem histori-
schen Instrument aufnehmen. Aber die
Reaktion der meisten Produzenten war
eindeutig: ,Nein. Um Gottes willen. Bitte
nicht der Hammerfliigel. Ach, das will
doch keiner horen.“ Nur einige kleinere
Labels zeigten sich interessiert, ,aber zu fi-
nanziellen Konditionen, die fiir mich un-
interessant waren, weil ich als freischaf-
fender Kiinstler immer noch das Gefiihl
habe, trotz aller Begeisterung auch von
meiner Arbeit leben zu miissen®.

Nur bei Eckart Rahn, dem Chef des
amerikanischen Labels Celestial Harmo-
nies, fand Lahusen ein offenes Ohr: ,,Er
hat wirklich gespiirt, dass in meiner Penet-
ranz etwas war, das zeigte, dass mich das
wirklich unglaublich betrifft. Dann haben
wir diese erste Schubert-CD gemacht.
Und es hat mich wahnsinnig begliickt, dass
diese Liebe, die ich zu diesem Instrument
und dieser Musik habe, auch iiber ein
Medium wie die CD vermittelbar ist.*

Ganz wichtig sind bei dem Hammer-
fligel von Conrad Graf neben dem unter-
schiedlichen Registerklang die vier Peda-
le, die dem Pianisten eine klangliche Fle-
xibilitit geben, die man besonders an
Lahusens Interpretation der Valses senti-
mentales bewundern kann. Das rechte
und das linke Pedal funktionieren im
Prinzip wie bei modernen Instrumenten:
Sie ddmpfen den Klang etwas oder verldn-
gern ihn. Besonders wichtig seien aber die
beiden mittleren Pedale: ,Die bewegen ei-
nen Filz, der sich zwischen den Hammer
und die Saite schieben kann. Der Leder-

Vier Pedale sorgen

fur Abwechslung

kopf trifft so nicht direkt die Saite, son-
dern den Filz und dieser dann die Saite. Es
gibt einen leichten, ziemlich diinnen Filz,
der macht die erste Klangverschiebung,
und einen dickeren Filz. Das klingt dann
wirklich wie eine Harfe oder ein Zimbal,
manchmal sogar wie ein Cembalo, so dass
man kaum noch erkennt, dass es ein
Hammerfliigel ist.

Der Conrad Graf-Hammerfliigel war
fiir Edwin Beunk wie fiir Nikolaus Lahu-
sen ein Gliicksfall: ,,Zunichst war fiir die
Schubert-Aufnahme der Johann Fritz

vorgesehen, auf dem auch Andreas Staier
und viele andere meiner Kollegen Auf-
nahmen gemacht haben. Den hat Beunk
dann aber abgegeben. Und ich bekam den
Conrad Graf, welchen er bis dahin sehr
ungern verliehen hatte, weil das ein sehr
wertvolles Instrument ist.“ Es gebe von
Graf nur relativ wenige Fliigel, die so gut
erhalten waren. ,Da kommen sonst oft
nur ein paar Holzfetzen an, aus denen er
das Instrument erst wieder kreieren muss.“

Lahusen befiirchtet allerdings, das die-
ser Graf ,nicht mehr lange fiir Aufnah-
men zur Verfiigung steht, weil er ins Mu-
seum geht. Man kann so ein Instrument
auch nicht stindig nach Miinchen fahren
und dort drei Tage platzieren. Die Auf-
nahmen sind dann weder fiir den Ton-
meister noch fiir den Pianisten noch fiir
den Stimmer ein Vergniigen. Weil das In-
strument sehr sensibel ist und sich sehr
oft verstimmt. So kann man den ersten
Satz wunderbar auf einen Bogen spielen,
aber plotzlich sind da ein Ges und ein B
vollkommen verstimmt. Das muss rausge-
schnitten werden. Und es muss nachge-
stimmt werden. Dann versucht man er-
neut, den grofien Bogen zu finden. Das ist
wahnsinnig aufreibend, was vor allem an
der Zeit liegt, die der Stimmer braucht.
Warten ist anstrengender als zu spielen.

Der Hammerfliigel hat Lahusens Ver-
hiltnis zur Interpretation ganz allgemein
verandert. ,Die Suche nach Klangfarben
stand fiir mich frither hinter der Darstel-
lung der Form. Heute ist sie fiir mich ab-
solut gleichwertig. Der Moment, in dem
ich den Hammerfligel kennen gelernt ha-
be, war insofern wegweisend fiir meinen
kiinstlerischen Lebensweg, als
es mich heute auch auf dem mo-
dernen Fliigel viel mehr reizt,
verschiedene Klinge zu formen.“

Zurzeit ist Lahusen auf der
Suche nach dem idealen Instru-
ment fiir ein Schubert/Liszt-Programm.
Einen sehr guten Erard habe er bereits
ausprobiert. Aber auch ein neuer Fazioli
komme in Frage: ,Weil dieser einerseits
einem Steinway ebenbiirtig ist. Dartiber
hinaus besitzt er aber auch ein viertes
Pedal. Zwar nicht mit der Filzverschie-
bung, aber mit einem sehr komplizierten
System, bei dem sich sogar die ganze
Tastatur ein bisschen nach unten bewegt,
damit der Hammer die Saite anders trifft,
so dass man die Moglichkeit zu einem
grofBeren Registerwechsel hat.“



Eckart Rahn hat Lahusen nicht nur auf
das Schubert/Liszt-Programm gebracht,
sondern ihn auch auf den litauischen Kom-
ponisten Mikalojus Konstantinas Ciur-
lionis(1875-1911) aufmerksam gemacht.
»Rahn hatte eine Ausstellung mit Bildern
von Ciurlionis gesehen und im Katalog
gelesen, dass er ein groflartiger Kompo-
nist gewesen sein soll. Er hat erfahren,
dass es sehr viel Klaviermusik gegeben hat
und Wilfried Hiller danach befragt.

Der Komponist vermittelte den Kon-
takt zu Lahusen und fand im Archiv des

Ciurlionis: KUnstler

und Komponist

Bayerischen Rundfunks einen ganz frisch
erschienenen Band mit Noten, die Lands-
bergis, der frithere Prisident Litauens, he-
rausgegeben hatte. , Als ich die Noten da-
mals bekam, habe ich ziemlich lange ge-
zogert. Ich fand das sehr interessant, aber
ich fiihlte mich in dieser Welt noch ziem-
lich fremd.“ Erst im Laufe der Zeit hat La-
husen bemerkt, ,,wie faszinierend dieser
Komponist ist®. Im Jahr 2000 schliellich —
nach der ersten CD — reiste er nach Litau-
en zu Feierlichkeiten zu Ciurlionis‘ 125.
Geburtstag, ,und als ich in die Manu-
skripte sah, habe ich gemerkt, was fiir ein
Potential sich dahinter verbirgt

Am Anfang sei Ciurlionis fiir ihn vor al-
lem ein Komponist gewesen, ,,der sich in
Richtung Schonberg bewegt. Und die Fu-
gen erinnerten mich von der Konstrukti-
on auch an Bach/ Busoni. Also habe ich
diese auf der ersten CD auch sehr streng
gespielt, aber auch die Variationen und
die frithen Werke habe ich im Hinblick
auf polyphone Schichten interpretiert,
weil sich diese Polyphonie vom Anfangs-
stiick bis zu den spiten Werken durchge-
zogen hat. Das hat mich fasziniert.“ Aller-
dings versteht Lahusen nach der zweiten
CD, die sich stirker mit frithen Werken
von Ciurlionis beschiftigt, auch, warum
Ciurlionis in Litauen etwas in die Salon-
Ecke gedriickt werde, ndmlich weil die
noch an Chopin orientierten Mazurken,
Walzer und Polkas die populirere, die ein-
facher zu rezipierende Musik sei. ,,Aber
die richtig starken Werke, die im Konzert
unheimlich Eindruck machen, das sind
seine spaten Priludien. Die Praludien op.
33 etwa sind absolut erstklassige Musik.

Ciurlionis, der in Warschau und Leipzig
studierte, hat rund 170 Klavierwerke ge-
schaffen. Doch ldnger als finf Minuten
sind wahrscheinlich nicht mehr als zehn.
»Vielleicht auch 15 meint Lahusen, ,,weil
einige Fugen sehr langsam sind“. 170 Stii-
cke in einer Gesamteinspielung abwechs-
lungsreich zu prisentieren — das ist eine
Herausforderung. Lahusen hat sich ent-
schieden, die Stiicke in kleinen Suiten zu-
sammenzustellen. Ciurlionis selbst konn-
te die Probleme einer Gesamteinspielung
natiirlich nicht voraussehen. Er konnte
sich wahrscheinlich kaum vor-
stellen, dass einmal mehrere sei-
ner Stiicke in einem Konzertam
Stiick gespielt wiirden. ,Am
Anfang, als er in Warschau stu-
dierte, hat er sicherlich noch ge-
hofft, dass er ein Komponist wird wie je-
der andere. Und er hat einige Werke in ei-
ner Art Eigenverlag herausgegeben. Das
sind — glaube ich — die ersten vier Opus-
Zahlen.“ Spiter, so Lahusen, habe er tiber-
haupt keine Hoffnung mehr gehabt, dass
irgend etwas herausgegeben, geschweige
denn aufgefiihrt werde. ,Er hat nur noch
in eine Art Skizzenbiicher notiert, die ich
im letzten Jahr in Litauen gesehen habe.
Was wirklich sehr erschiitternd ist: Man
blittert kleine Heftchen durch und er-
kennt, dass die Noten meistens bis zur
Reprise reichen, weil er seine Priludien
doch meistens sehr klassisch in ABA-
Form geschrieben hat. Und wenn der A-
Teil wiederholt werden muss, hat er abge-
brochen.“ Da entstehe die Frage: ,,Soll
man den A-Teil komplett wiederholen,
soll man ihn kiirzen? Es stehen kaum
Zeichen in den Noten, am Anfang viel-
leicht eine Dynamik, dann vielleicht noch
irgend etwas Herausragendes, wenn zum
Beispiel ein grofies Crescendo kommen
soll.“ Auch zur Phrasierung finde man
nur ganz wenig. ,Das ist ein Komponist,
der einem im Nachhinein unglaubliche
Freiheiten gibt, wenn auch tragisch und
unfreiwillig.

Tragisch und unfreiwillig — diese Adjekti-
ve lassen sich auch auf den Pianisten
selbst anwenden. So zwang ihn tragisch
und unfreiwillig eine schwere Krankheit
vor einiger Zeit, fiir ein Jahr das Konzer-
tieren zu unterbrechen. Doch Lahusen
zieht selbst daraus einen Gewinn: ,Das
war sehr wichtig fiir mich. Denn ich bin
plotzlich aus den festgefahrenen Struk-
turen von Engagement, Uben, Konzert

herausgekommen und konnte tiberlegen:
Was will ich eigentlich? Was ist mir wich-
tig? Ein Jahr Klavier zu spielen, nur weil
ich Musik machen mochte, nicht weil ich
morgen oder in zwei Wochen ein Konzert
habe — das hat mir unglaublich die Augen
geoffnet. So dass ich versuche, mich im-
mer weiter von dem Stress zu befreien,
den der Konzertalltag bringen kann. Das
Wichtigste ist, dass ich an dem Abend, um
den es geht, wirklich offen bin, um ein
Werk durch mich hindurchstrémen und
zum Publikum kommen zu lassen.“ [

Biographie

ikolaus Lahusen wurde 1960 in

Bremen geboren, wuchs von 1962 bis
1975 in Mexiko auf, bevor die Familie
nach Deutschland zurtckkehrte. , Der
Fltgel gehort seit dem sechsten Lebens-
jahrin mein Leben, als mein Vater einen
geerbten Weinberg verkaufte und sich ei-
nen alten Steinway daftir kaufte." Ersten
Unterricht erhielt er vom Vater, spéter ar-
beitete er mit einem Jazz-Pianisten. Erst als
er nach Deutschland zuriickkehrte, ,, stiirz-
teich mich ganzins Klavier". Lahusen stu-
dierte bei Edith Picht-Axenfeld in Freiburg
und bei Boris Bloch in Essen. Besonders
wichtig sind ihm dartiber hinaus die kiinst-
lerischen Begegnungen mit Christoph
Eschenbach und Bruno Leonardo Gelber.
Erste CDs nahm Lahusen fiir Aulos
(Brahms, nicht mehr greifbar) und fur
Koch (Burgmiiller und Schumann sowie
Hummel, Letztere nicht mehr greifbar) auf.
1997 stellte er unter dem Titel ,, Brahms,
der Fortschrittliche" zyklisch das Klavier-
werk von Brahms mit Werken der Zweiten
Wiener Schule im Konzertsaal vor. Fur
Celestial Harmonies hat er mittlerweile vier
CDs aufgenommen, weitere sind geplant.
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