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John Cage
1912-1992

er UnangepaBte, der

Spalivogel, der Provoka-

teur, aber auch der Klang-

Avantgardist, der Abenteu-
rer des Ohres, der konzentriert
eine Idee verfolgende Musiker —
all das war John Cage, und er
verbarg es hinter den freundli-
chen, offenen Augen oder einem
verschmitzten Grinsen. Stets war
er auch auf hakenschlagender
Flucht vor all jenen Eiferern, die
glaubten, ,ihren“ Cage schon
ldngst in der passenden Schubla-
de zu haben. Er verkoérperte jene

Innovativ wie kaum
einer sonst in der
Nachkriegszeit: Cage.

widerspriichlich  erscheinende,
aber bei Kiinstlern durchaus
nicht seltene Einheit von Nai-
vitit und Weisheit, die die Be-
gegnung mit ihm immer wieder
so liberraschend und auch so be-
gliickend machte. Wie ein Kind
konnte Cage neue Praparationen
und Zufalls-Operationen aus-
denken - aber die Wahrnehmung
seiner Umwelt, des ritualisierten
und kommerzialisierten Musik-
betriebes, auch der Natur als der
eigentlichen Umwelt menschen-
wiirdigen Lebens zeugte wvon
Wissen, von Verstindnis, von ei-
ner seltenen Sicherheit, tiber den
Dingen zu stehen und doch mit-
ten unter ihnen zu sein.

John Cage, am 5. September
1912 in Los Angeles geboren und
am 12. August 1992, wenige Wo-
chen vor seinem 80. Geburtstag,
in New York wverstorben, kam
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1934 zu Arnold Schénberg, der in
Los Angeles eine neue Heimat
gefunden hatte; Cage wollte bei
ihm studieren, mufBite dem da-
mals auch in Amerika berithmten
Komponisten allerdings sagen,
daB er keinen Penny in der Ta-
sche habe und den Unterricht
nicht bezahlen kénne. Schénberg
sah ihm tief in die Augen und
meinte dann: ,,Wenn Sie die feste
Uberzeugung haben, Komponist
und nur Komponist werden zu
wollen, dann unterrichte ich Sie
auch kostenlos.“ Sprachs und
begann sofort.

Cage hat zwar in den dreiliger
Jahren vereinzelt mit Reihen ge-
arbeitet, wurde aber kein
Zwilftonkomponist — und nichts
anderes hitte Schonberg auch
gewollt. Stattdessen experimen-
tierte Cage mit Schlaginstru-
menten und mit Priparationen
des Klaviers, dessen Saiten er
mit Filz-, Holz- und Gummi-
stiickchen abklemmte. Was dabei
herauskam, war ,unerhért” und
klingt noch heute so frisch wie
am ersten Tag. Die ,Sonatas &
Interludes” fiir prapariertes Kla-
vier (1947/48) trugen ihm den
Guggenheim Award ein, die
»Imaginary Landscapes” fiir
Schlaginstrumente, Radioemp-
fanger, Sirenen und andere un-
konventionelle Schallerzeuger
gehdren zu den exzeptionellsten
Werken der Neuen Musik. Aber
auch mit einem traditionellen
Orchester konnte Cage sehr wohl
umgehen, wie seine Ballettmusik
»The Seasons” (1947) eindrucks-
voll beweist.

Nach langerer Beschiftigung
mit dem Zen-Buddhismus und
chinesischer Philosophie ent-
stand 1951 seine ,,Music of Chan-
ges" fiir Klavier, strukturiert
nach Zufalls-Operationen aus
dem Buch ,,I Jing“, worin er den
seriellen Klavierklang der eu-
ropdischen Nachkriegs-Avant-
garde vorwegnahm, obwohl das
Werk mit Serialismus nichts zu
tun hat. Im Nachhinein wurde
klar, warum Cage spater zum
Katalysator fiir die weitere Ent-
wicklung der Neuen Musik
»nach dem Tode Darmstadts®
werden konnte: Zufall und Uber-
konstruktion fielen klanglich in
eins zusammen, er hatte es schon
immer gewuBt... Sein Klavier-
konzert von 1958, fiir das es kei-
ne definitive Partitur gibt und
das den Interpreten weitgehende

Freiheiten 1aft, entfesselte bei
der Urauffithrung in New York
zwar einen unglaublichen Skan-
dal, wirkte auf Musiker jedoch
wie ein Befreiungsschlag: Witold
Lutoslawski erinnert sich, dafl
ihm beim Anhéren dieses Werkes
die Idee der , begrenzten Aleato-
rik“ kam, eine stilbildende Idee
und bis heute typisch fiir die Per-
sonlichkeit des Polen, obwohl er
stilistisch mit Cage nicht das Ge-
ringste zu tun hat.

Beriihmt war Cage auch als
Hobby-Mykologe: mit seiner
Pilzkenntnis gewann er bei ei-
nem Quiz des italienischen Fern-
sehens 1958 die damals unvor-
stellbare Summe von sechs Mil-
lionen Lire — und kaufte einen
Autobus, um damit die Merce
Cunningham Dance Company,
deren Musikdirektor er war,
durch Italien zu kutschieren...

Cage hatte zwar enorme Wir-
kungen auf die zeitgenossische
Musik, bildete aber nicht eigent-
lich eine ,Schule“, das hiétte
auch seiner antiautoritédren Per-
sonlichkeit v6llig widersprochen.
Er hielt immer wieder ,Lectu-
res”, eher philosophisch-literari-
sche Betrachtungen und skurrile
Wortkonstruktionen, die nur
beildufig und vermittelt etwas
iiber Musik aussagten.

Haufig war Cage auch in
Deutschland zu Gast, spielte mit
David Tudor am préparierten
Klavier, entwarf Klang-Environ-
ments, kreierte in Frankfurt die
oEuroperas“ als Collage der
abendlédndischen Opernliteratur
und in Bremen ,,A House full of
Music“, ebenfalls eine Collage
aus unterschiedlichsten Musi-
ken, aufgefiihrt im Ubersee-Mu-
seum durch 800 (!) Kinder der
Jugendmusikschule, wéhrend
Cage am Eingang mit einer riesi-
gen Verlaufspartitur und einem
Mischpult stand und jedem Be-
sucher freundlich die Hand
schiittelte...

Im September nun wollten
Festival-Manager, Cage-Apolo-
geten und Lobhudler sich gera-
dezu iiberschlagen und weltweit
Geburtstagsfeiern veranstalten,
eine monstroser als die andere.
Es ist eine Ironie des Schicksals,
auf welch makaber-hintersinni-
ge und dabei so typische Weise
sich John Cage dieser Orgie der
Kommerzialisierung entzog: Er
ist ganz einfach gestorben...

Hartmut Liick

Spater
Sieg der
Preullen?

ei der Uraufflihrung von

Hans-Werner Henzes

,Prinz von Homburg" war

der Schlachtenldrm grof. Es
ging damals in der Hamburgi-
schen Staatsoper hoch her, und
anschlieend zerstritt sich die
Kritik dariiber, ob Kleists ,,Prinz
von Homburg" iberhaupt opern-
tauglich sei. 32 Jahre spater
kehrte der schwarmerische Prinz
wieder auf die Biihne zuriick und
fand sich im Alten Residenzthea-
ter in Miinchen zwar freundlich
bis respektvoll begriiit, aber es
war wohl doch wieder nur ein
Etappensieg.

Henze hat fir die (spite)
Miinchner Erstauffiihrung eine
Neufassung erstellt, die im we-
sentlichen den Orchesterpart
ausdiinnt: der Raumnot im Cu-
villiés-Theater gehorchend und
zugleich der Tugend einer grife-
ren Textverstédndlichkeit dien-
end. Es bleibt immer noch genug
auf der Strecke von Kleists Poe-
sie. Und diesen Hauptvorwurf
gegen das Stiick kann auch die
Miinchner Produktion nicht ent-
kréaften. Dal sie dennoch sehens-
und hérenswert war, lag an den
Beteiligten.

Regisseur Nikolaus Lehnhoff
hatte sich vom Ausstatter Gott-
fried Pilz einen Raum entwerfen
lassen, wie er karger kaum hétte
sein koénnen: Ein mit vielen
Tiren versehenes Halbrund mar-
kiert den Schauplatz, auf dem
sich nur drei Tische befinden. Sie
dienen mal als Laufsteg fiir die
Traumwanderungen des som-
nambulen Helden, mal als Ge-
richtsbarriere. Und die Einzelti-
sche markieren, verstellt und
umgestiirzt, auch das Chaos der
Gefiihle. Zwar hat Pilz die Ko-
stiime (irgendwo zwischen Auf-
kldarung und Griinderzeit) in den
Signalfarben Schwarz, Weifl und
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Rot gehalten, doch das Licht
wirft genug Halbschatten auf die
Biihne: In einem Stiick, in dessen
Handlung es nie tagt, dominieren
so die mehr oder minder blauen
Schimmer der Romantik.

Lehnhoffs Regie kontrapunk-
tiert dies durch Strenge und
Knappheit der Personenfiihrung.
Sie will nicht aufweichen, was
Ingeborg Bachmanns Libretto ja
nicht nur verknappt, sondern
auch verdichtet hat. Der Prinz ist
ein Triumer. Francois Le Roux
singt und gibt ihn denn auch mit
jugendlicher Emphase - zwi-
schen Unbekiimmertheit und
Unbedachtheit. Er meistert diese
hohe Baritonpartie mit Eleganz
und Elan und findet in William
Cochrans Kurfiirsten den ange-
messen differenzierten Partner
und Gegner, keinen starren und
sturen KommiBkopf, sondern ei-
nen Vorgesetzten, der um die
Zwiénge weiB. Schade nur, dafl
Mari Anne Hégganders Prinzes-
sin Natalie trotz aller schénen
und strengen Tone etwas zu miit-
terlich ausfiel. Diese Natalie soll
dem jungen Homburg die Sinne
verwirren? Sie ist weder Julia fiir
einen deutschromantischen Ro-
meo noch Ophelia fiir einen
preuBlischen Hamlet, sondern al-
lenfalls Konigin Luise ... Glanz-
voll besetzt das restliche Ensem-
ble rund um Helga Derneschs re-
spektheischende Kurfiirstin und
Hans-Gilinter Nockers Feld-
marschall Dorfling.

Wolfgang Sawallisch lieB es
sich nicht nehmen, diese letzte
Premiere seiner langen Amtszeit
selbst zu dirigieren. DaB ein Chef
mit (vergleichsweise) neuer Mu-
sik seinen letzten Trumpf aus-

spielt, das ist in einer so traditi-
onsbetonten und konventions-
siichtigen Stadt wie Miinchen ja
auch ein Signal. Sawallisch diri-
gierte mit prizisem Engagement,
verlor bei priagnanten Fingerzei-
gen zwar mal den Dirigenten-
stab, aber nie die Ubersicht. Er
{iberspielte nicht, wie for-
menstreng und formenreich diese
Partitur gearbeitet ist, aber er
machte auch keine kompositi-
onstechnische Lehrstunde aus
dem Musikdrama, sondern hatte
immer die Helligkeit des Klangs
und die dezente Distanziertheit
der Vertonung vor Augen und
Ohren.

Am Ende sehr heftiger Beifall,
fast Jubel fiir alle Beteiligten und
auch fiir Henze. Aber der grofie
Durchbruch war’s wohl doch
nicht. Und das durfte nicht nur
daran gelegen haben, da3 die Be-
sucher der Bayerischen Staats-
oper mit dem Schlufisatz des
Stiickes nichts anzufangen wuf-
ten: ,,In Staub mit allen Feinden
Brandenburgs...”

Rainer Wagner

Die letzte Premiere
der Ara Sawallisch
an der Bayerischen
Staatsoper Miin-
chen galt einer Neu-
fassung von Hans
Werner Henzes
»Prinz von Hom-
burg*” (Regie: Niko-
laus Lehnhoff, Aus-
stattung: Gottfried
Pilz). In den Haupt-
rollen Frangois Le
Roux und Mari An-
ne Hiiggander
(oben).
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Genialer Querdenker

uch zehn Jahre nach dem

Tode Glenn Goulds scheint

sein Mythos ungebrochen.

Der kanadische Pianist
starb am 4. Oktober 1982 — neun
Tage nach seinem 50. Geburtstag
- in seiner Heimatstadt Toronto
an den Folgen eines Gehirn-
schlags. Seine Fingerprizision,
seine Kunst der polyphonen Li-
nienfithrung und sein schier un-
erschipfliches Reservoir an
Staccatotechniken sind inzwi-
schen ldngst Klaviergeschichte.
Ebenso seine diversen Marotten,
angefangen bei seiner hypochon-
drischen Neigung, iiber sein per-
manentes Mitsingen und Mitdiri-
gieren beim Spielen, bis hin zu
jenem ,Skelett” von einem Kla-

vierstuhl, das zum regelrechten
»Markenzeichen” fiir den Analy-
tiker und Technik-Fanatiker
Gould wurde. Bei einer Sitzhthe
von knappen 36 Zentimetern
praktizierte Gould seine Kunst
gewissermalflen aus der Frosch-
perspektive heraus, legte nicht
nur Ohren-, sondern auch Au-
genmaB an seine Interpretatio-
nen an. Den Pedalgebrauch re-
duzierte er auf ein Minimum,
klammerte Romantiker wie Cho-
pin, Schumann oder Liszt kate-
gorisch aus seinem Repertoire
aus und konzentrierte sich vor-
wiegend auf die linear-polypho-
ne Kunst Johann Sebastian
Bachs.

Nach seinem Debiit 1946 (mit
Beethovens Klavierkonzert Nr.
4) gelang Gould Mitte der 50er
Jahre der internationale Durch-
bruch mit seiner Interpretation
der Bachschen , Goldbergvaria-
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tionen*. In diese Zeit fallen auch
seine ersten Schallplattenein-
spielungen fiir CBS sowie die zu-
nehmende philosophische Aus-
einandersetzung mit dem Proze-
dere des traditionellen Konzert-
betriebs. Von zentraler Bedeu-
tung ist dabei die Begegnung mit
Leopold Stokowski, einem der
kiinstlerischen Wegbereiter mo-
derner Aufnahmetechnik und
Mitbegriinder jenes musikali-
schen ,Subjektivismus”, dem
sich auch Gould verpflichtet
fiihlte.

Von den einen bald als ,,Blen-
der* abgetan, wird er fiir andere
zur regelrechten Kultfigur, zum
musikalischen Provokateur in
Wort und Tat. Legendir wurde
beispielsweise jene New Yorker
Auffiihrung von Brahms’ d-Moll-
Klavierkonzert im April 1962 zu-
sammen mit Leonard Bernstein,
dessen Vorwort an das Publikum
- infolge unitiberbriickbarer
kiinstlerischer Differenzen — in
der lakonischen Frage gipfelte:
»Who's the Boss?"

Zwei Jahre spéter dann, 1964,
kehrt Gould dem Konzertpodium
endgiiltig den Riicken. Fiir ihn
steht fest, dal das Live-Ritual
des Konzerts iiberholt ist. Im Ge-
gensatz zu den meisten seiner
Musikerkollegen glaubt Gould
»an die Einmischung der Tech-
nik“ und die ,Barmherzigkeit
der Maschine“, deren kreative
Spielrdume es zu nutzen gelte
und die vermittelnd zwischen
Werkidee und das Ideal einer
vollkommenen Auffiithrung trete.
Konsequenterweise zieht er sich
in die Isolation des Aufnahme-
studios zuriick, meldet sich nur
noch via Technik-Medium - etwa
in jenen mittlerweile ebenfalls
legendédren  Fernsehinterviews
mit Bruno Mensaingeon — in der
Offentlichkeit zu Wort. Daneben
arbeitet er als Dokumentarfil-
mer, publiziert fiir die Magazine
»High Fidelity® und ,Saturday
Review” und verfafit zahllose
musikalische Essays (deutsch im
Piper-Verlag, Miinchen).

In Johann Sebastian Bachs po-
lyphoner Kunst erblickt Gould
gewissermalien das demokrati-
sche Organisationsmuster einer
zeit- und raumiibergreifenden
Auffithrungsidee, die letztend-
lich auch den Hérer (an den He-

———-———

beln seiner Wiedergabe-Appara-
tur) kreativ miteinbezieht. Dar-
liberhinaus setzt er sich jedoch
auch fiir den Kreis der Zweiten
Wiener Schule (Schonberg, Berg,
Webern) ein, tritt als Interpret
von Komponisten wie Sweelinck
oder Gibbons hervor und sorgt
ferner mit seinem unorthodoxen
Mozart- und Beethoven-Spiel fiir
immer neuen Gesprichsstoff.

Als 1977 die beiden amerikani-
schen ,Voyager“-Raumsonden
starten, enthalten sie eine von
Gould bespielte, in Aluminium
versiegelte  Schallplatte mit
Prédludium und Fuge aus Bachs
» Wohltemperiertem Klavier®: ei-
ne Hommage an ,ein unendli-
ches, ehrfurchtgebietendes Uni-
versum* und eine zukiinftige, in-
tergalaktische Zivilisation. Doch
Goulds letzte irdische Tat ist
nicht etwa seine berithmte zweite
Einspielung der ,,Goldbergvaria-
tionen” (1981), sondern ausge-
rechnet ein Werk des Erz-Ro-
mantikers Richard Wagner: am
8. September 1982 betritt Gould
letztmalig das Aufnahmestudio -
als Dirigent (!) von Wagners
wSiegfried-Idyll* in der Ori-
ginalversion fiir 13 Instrumente
(Sony CD SK 46 279).

Matthias Keller

Haitink
und
Wagner

un haben Freund und

Feind des Bayreuther Ge-

samtkunstwerklers  also

noch einen ,Ring” mehr
als Diskussionsgrundlage. Diri-
gentisch geschmiedet hat ihn mit
Bernard Haitink ein hocherfah-
rener, seit stattlichen 35 Jahren
mit dem magischen Taktstock
ausgeriisteter Mann. Der fiir sei-
ne Selbstdisziplin bekannte
Holldnder hat diesmal besonders
gerne vom Live-Podium zu einer
Schallplattenproduktion ge-
wechselt, wie er wihrend der
Aufnahmesitzungen beteuerte:
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~Unsere Arbeitsweise ist gesund,
weil wir uns niemals in Kleinig-
keiten verlieren. Am Anfang ver-
suchen wir eine Szene im ge-
samtdramatischen Zusammen-
hang aufzunehmen, von da aus-
gehend kann man Korrekturen
machen. Fiir mich ist es sehr
wichtig, dall die Kontinuitiit ge-
wahrt bleibt, daf es keine anti-
septische, keine plastische Chir-
urgie wird. Das hasse ich. Wenn
man sich zuviel auf Kleinigkei-
ten konzentriert, ist der grofle
Bogen weg, das dramatische Ge-
fithl — und das mufl man behal-
ten.”

Die monumentale Musik der
Tetralogie Wagners empfindet
auch Haitink als eine Herausfor-
derung, der man sich nur mit ei-
nem wirklich gut disponierten
Orchester stellen sollte. Das Or-
chester sei das Wichtige in die-
sem Stiick (- neben den Séngern:
»die sind natiirlich ebenso wich-
tig"). Unter glinstigen Vorausset-
zungen komme bei Wagner zwi-
schen Dirigent und Orchester so
etwas wie eine ,,mystische Kom-
munikation® zustande, etwas
schwer zu Beschreibendes. Hai-
tink z&hlt sich nicht zu den Diri-
genten, die wihrend der Proben-
arbeit viel sprechen, dem Orche-
ster stdndig korrigierende In-
struktionen geben. Er habe
schliefilich seine Hénde, sein Ge-
sicht, ,hoffentlich® - wie er
meint — auch seine Ohren, und
das geniige ihm durchaus bei der
Vermittlung seiner Vorstellun-
gen. Meistens kommt er sehr gut
mit Musikern aus, oft entwickelt
sich eine schéne Zusammenar-
beit. Das Symphonie-Orchester
des Bayerischen Rundfunks hat
tatsdchlich davon profitieren
konnen, dall Haitink soviel Ruhe
ausstrahlt und dennoch oder ge-
rade deshalb erreicht, was er
will. Und zwar mit staunenswer-
ter Bescheidenheit, ohne die Pose
des Pultdiktators — anscheinend
geht es auch so.

Wie aber schitzt Haitink den
Stellenwert Wagners im allge-
meinen ein? Begreift er seine Mu-
sik in erster Linie aus dem Blick-
winkel dessen, was sie historisch
ausgelost hat? (Haitink kennt
sich ja aus mit Bruckner, Mahler,
auch Schostakowitsch). ,,Wagner
war irgendwo der Urmusiker, ei-
ne unglaubliche Schliisselfigur
im Musikschaffen; man kann ihn
einfach nicht {ibersehen, er steht
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Bernard Haitink

da wie ein Berg. Manche Leute
sagen, Wagners Musik sei eine
Droge, sie sei ungesund. Das
empfinde ich gar nicht, ich werde
auch nicht ermiidet von Wagner.
Es ist erstaunlich, wie fit man
sich fiihlt nach einem ,Ring‘'-Zy-
klus. Der Mann war so ein klu-
ger, genialer Mensch, er hat so
klug disponiert. Die ,Gotterdim-
merung' ist lang, aber die Lange
splrt man nur, wenn man be-
ginnt. Vor dem ersten Akt Got-
terddmmerung’ denkt man: mein
Gott, flinfeinhalb Stunden, nicht
wahr - aber wenn das einmal
lauft, dann liuft es. Und man
wird auf den Wogen der Musik
mitgenommen.

Nicht ohne siiffisanten Charme
fiigt Haitink hinzu, daB er sehr
schlecht sei im Kritisieren grofier
Komponisten. Er spiire nur eine
enorme Bewunderung, auch Ver-
wunderung, wie ein einziger
Mann das alles so habe machen
kénnen, mit welcher Logik und
welch scharfem Blick auf den
Schluff. ,Nach dem letzten Ak-
kord ,Gotterdimmerung® st
doch etwas Unwandelbares ge-
schehen tragisch, elegisch.
Natiirlich sollen Fragen offen
bleiben, aber die kann man auch
nicht beantworten.*

Was Wagner von den Orche-
stern seiner Zeit forderte, nim-
lich Deutlichkeit (gerade bei den
+Kleinen" Noten!), andererseits
Tonfiille, ist Haitink durchaus
bewulit. Er denkt viel dariiber
nach, wie es damals geklungen
haben mag, ob die Orchester all-
gemein dieselbe Sonoritit hatten
wie heute, was sich eigentlich ge-
nau verandert hat. Und im Ge-
sprach zitiert Haitink aus dem
Kopf eine Briefstelle bei Richard
Strauss, die ihn stets besonders
beeindruckt: Strauss zeigt sich
dort von Wagners Instrumentati-

onskiinsten fasziniert (am Bei-
spiel der ,Meistersinger”), auf-
grund derer die Gesangstexte
trotz des 100-Mann-Orchesters
eine reelle Chance hétten, im Pu-
blikum verstanden zu werden.
Er, Strauss, schreibe hingegen
fiir eine Fléte und eine Geige —
und hore seine Sopranistin nicht
mehr,

Auf sein Verhiltnis zu Regis-
seuren angesprochen, versichert
Haitink (nachdem er am Royal
Opera House Covent Garden mit
Gétz Friedrich den ,Ring" erar-
beitet hat), daf} er sie keineswegs
um ihre Freiheit beneide. Denn
heute miisse man als Regisseur
immer wieder etwas Neues ma-
chen, nachdem Wagner das
selbst gefordert habe. ,Es wird
natiirlich manchmal falsch ver-
standen. Wagner ist sicher davon
ausgegangen, dall die Regisseure
die Musik auch wirklich kennen.
Und heutzutage ist Oper so po-
puldr, dafi viele Sprechtheater-
Regisseure Wagner inszenieren.
Und das ist nicht immer sehr be-
gliickend.” Wie aber wiirde er,
Haitink, den ,Ring" selbst insze-
nieren, wenn er — nach dem Mu-
ster Karajans — Gelegenheit dazu
hiatte? Er lacht bescheiden. In
dieser Hinsicht sei er wirklich
frei von Ambitionen - er wire
fraglos ein schlechter Regisseur.
+Weil mich die Musik immer
wieder ablenken wiirde. Ich
trdume immer wieder weg, Mu-
sik ist nicht in erster Linie eine
Gehirnsache fiir mich.“

Von einer Gesangskrise zu
sprechen hilt Haitink fiir ver-
fehlt, selbst im Wagner-Fach.
Heute wiirden halt zu viele
Opernhiuser Wagner auffithren,
ein Mangel an Wagner-Séngern
habe aber von jeher bestanden,
nicht erst seit es keine Ensemble-
theater mehr gebe. Und mit der
von seiten der EMI und des BR
getroffenen Wahl beziiglich der
Besetzung ist Haitink, wie er ver-
sichert, sehr zufrieden (die Uber-
forderung von Ewva Marton als
Briinnhilde sieht er nicht). Auch
die  eigentliche = Umgebung
wihrend der Produktionszeit,
das Flair ringsherum hat ihm
sehr gefallen: ,Man spirt, daB
Wagner in Miinchen in der Luft
liegt. Man spiirt es am Orchester-
klang, einem richtigen Wagner-
Klang. Viele BR-Musiker spielen
noch in Bayreuth. Deshalb hat
die EMI diesen ,Ring’ auch mit

dem Bayerischen Rundfunk in
Miinchen machen wollen. Weil
das musikalische Klima hier
doch sehr fiir Wagner ist, mehr
als in London oder Paris.*”

Uber kiinftige Wagner-Pro-
duktionen fiir die Schallplatte

(nach diesem ,Ring" und dem
vorausgegangenen  ,Tannhiu-
ser”) mag Haitink noch nichts
sagen; aber verschmitzt 146t er
durchblicken, daB es Verhand-
lungen gibt. Warten wir’s ab.
Volkmar Fischer

Bregenz mit

,Fausts Ve

raulen auf der Seebiih-

ne die Wiederaufnahme

der opulent-oberflachlichen

»Carmen“-Inszenierung
Jerome Savarys -, drinnen im
Festspielhaus kritisches Mu-
siktheater vom Feinsten — dieses
Konzept des Intendanten der
Bregrenzer Festspiele ist auch
heuer wieder aufgegangen. In der
Amsterdamer Oper hat Woop-
man eine iiberarbeitete Fassung
der dortigen Inszenierung von
Fausts Verdammnis“ erstellen
lassen — von Assistentin Angela
Brandt und gegen Probenende
auch von Harry Kupfer selbst,
der damit sein Debiit in Bregenz
gab: ,Berlioz ist nicht Goethe",
und wie der Werktitel ,Fausts
Verdammnis® schon signalisiert,
ist Berlioz zu anderen Erkennt-
nissen als der Weimarer Dichter-
fiirst gekommen — dies ist der
Ausgangspunkt fiir Kupfers
Werksicht, In einer Epoche der
Industrie- und Finanzbourgeoi-
sie gelten die klassisch-humani-
stischen Ideale nicht mehr; Ber-
lioz stellt in seinem Werk die
Frage, wie und wofiir der Intel-
lektuelle, der Kiinstler unter die-
sen Umstinden leben soll. Diesen
Ansatz setzt Kupfer in einem
stummen Vorspiel um: Ein alter
Mann betritt irritiert suchend
den groflen halbrunden Raum
der Bithne, der allmihlich durch
die hochst differenzierte Lichtre-
gie als klassisches Logentheater-
Halbrund erkennbar wird: Faust
nutzt nun das Theater, diesen Ort
der Illusion und Imagination, zur
Auseinandersetzung mit sich
selbst um Bilanz und Ausrich-
tung des Lebens. Fesselnd zu er-
leben sind zundchst ,Wir®, denn
wir sitzen uns als Chor, sattes
GroBbiirgertum, himische Kom-

rdammnis”™

mentatoren, wankelmiitige Mas-
se und in Konventionen erstarr-
tes Publikum in den Logen ge-
geniiber - und spielen dort oben
immer wieder mit. Das Friih-
lingsfest der Bauern entartet
zum grotesk-héBlichen Frucht-
barkeitsveitstanz; der Rakoczy-
Marsch bringt einen gespen-
stisch-lacherlichen Militar-To-
tentanz auf die Biithne — so ent-
larvend, daBl es prompt Buhs aus
dem (echten) Publikum gab, das
wohl nicht einsehen wollte, dalii
es zu oft selbst wie da oben mit-
gemacht hatte; Auerbachs Keller
fithrt die vermeintliche Geistes-
elite wie die Schweinefeier in Or-
wells ,Farm der Tiere" vor;
Fausts Rosentrdume finden auf

Fotos: Bregenzer Festspiele/Ritte

einem Bett aus Grolistadt-Miill
statt; Puppenhduser tanzen als
Kleinstadt herein. Auch Margue-
rite lebt in einem Puppenzimmer;
als Liebende strebt sie zunichst
der Phallus-Projektion in Form

von Mephistos Regenschirm,
Faust dem Imago der Frau in
Form von Marguerites Puppe

nach; so kann auch das ,Sich-
Finden* der Liebenden keine Lo-
sung oder Erlosung sein. Beider
Liebe endet fiir Marguerite in
den biirgerlichen Banden und

Harry Kupfer de-
biitierte bei den
Bregenzer Festspie-
len mit einer bemer-
kenswerten Insze-
nierung der drama-
tischen Legende
»La Damnation de
Faust” von Hector
Berlioz, Links im
Bild Béatrice Uria-
Monzon als Mar-
guerite, unten
David Kuebler als
Fausti. Einen vor-
giiglichen Eindruck
hinterlief Viadimir
Fedoseyev am Pult
der Wiener
Symphoniker.
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Fesseln - und hier folgt ein Héhe-
punkt dialektischer Regie Harry
Kupfers: die introvertierte Ro-
manze ,,L’amour 'ardente flam-
me* beginnt als Liebesarie, die
sich zur schmerzlichen Anklage
an die lieblose Gesellschaft wan-
delt; folgerichtig miindet alles in
einen bdsen Héllentanz, an des-
sen Ende Faust tot zu Boden
sturzt.

Doch Berlioz hat, musikalisch
ganz abgehoben durch sphiri-
sche Klidnge der hohen Streicher
und mehrerer Harfen, ein Erlé-
sungsfinale komponiert — dazu
erhebt sich der alte Faust des
Vorspiels suchend; er findet die
Musik nicht ,real”, sondern als
kiinstliche Surrogatlésung von
einem alten Grammophon kom-
mend, er findet im zerborstenen
und verfallenen Theater, das die
Welt bedeutete, keine Losung, er

Karriere
mit fast 90

elchem  Komponisten
widerfuhr schon mit 88
Jahren, dal} seine Werke
zum erstenmal {iber-
haupt auf Tontrager verodffent-
licht werden? Berthold Gold-
schmidt, am 18. Januar 1803 in
Hamburg geboren, zihlte zu den
+groBen Hoffnungen der deut-
schen Musik vor 1933" - so je-
denfalls schrieb Hans F. Redlich
in der ersten Auflage der Enzy-
klopddie ,Die Musik in Ge-
schichte und Gegenwart®.

Foto: FF-Archiv

Hahnrei® (nach einem Stiick des
belgischen Dramatikers F.
Crommelynck) 1932 am Natio-
naltheater in Mannheim gelingt
ihm der erste groBle Wurf. Ebert
setzt fiir das darauffolgende Jahr
eine Produktion in Berlin an,
doch dazu kommt es nicht mehr.
Goldschmidt wird Mitglied des
wJudischen Kulturbundes® und
arbeitet mit Musikern, die spéter
das ,Palestine Orchestra“ bilden
sollten. Thn selbst aber zieht es
nicht in das gelobte Land. Uber

Eine spiite Kronung
erfiihrt das bewegte
Komponistenleben
von Berthold Gold-
schmidt (Jg. 1903)
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stdnden? Ganz entsprechend der
offenen Form von Berlioz' Werk
entldft uns Kupfer mit zugezoge-
nem Vorhang - und offengeblie-
benen Fragen ...

Die Wirkung dieser szenischen
Einsicht wurde emotional gestei-
gert und abgerundet durch eine
hervorragende musikalische In-
terpretation durch die Wiener
Symphoniker unter Vladimir Fe-
doseyev, der die grellen und ex-
plosiven Effekte dennoch in die
Linie eines grofen theatralischen
Traums einbettete. Die meister-
haft agierenden und singenden
Chore und ein perfekt rollen-
deckendes Solisten-Trio fiihrte
der Dirigent zu groBer emotiona-
ler und dynamischer Bandbreite:
Philippe Rouillons kiinstliche
Paradiese offerierenden Roue-
Mephisto, Béatrice Uria-Mon-
zons herb-médchenhafte Mar-
guerite und David Kueblers fein-
sinnigen Faust-Intellektuellen.
Bravostiirme mit deutlichen
Buhs fiir Kupfers Kritik an uns
selbst. Wolf-Dieter Peter
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1922 kommt Goldschmidt nach
Berlin, um in der Meisterklasse
Franz Schrekers an der Musik-
hochschule Komposition zu stu-
dieren. Bis zur Machtergreifung
der Nazis 1933 entwickelt sich
seine Karriere stetig, gleicher-
mafen als Komponist und Ka-
pellmeister: Er wird unter ande-
rem Assistent Erich Kleibers
(spielt so in der Urauffithrung
von Alban Bergs ,Wozzeck® die
Celesta) und Berater Carl Eberts
in Darmstadt und Berlin, sowie
Dirigent bei der ,,Berliner Funk-
stunde”. Parallel dazu entstehen
rund 30.eigene Kompositionen.

Mit der Urauffithrung seines
Opernerstlings ,Der gewallige

die Schweiz kommt er 1935 nach
England. Die Einwanderungsbe-
stimmungen dort erlauben es
ihm vorerst nicht, seine Karriere
weiter zu verfolgen. Gleichwohl
entstehen damals einige seiner
wichtigsten Kammermusik- und
Orchesterwerke. Erst seine Beru-
fung zum Musikalischen Leiter
der deutschsprachigen Abteilung
der BBC sichert ihm den Lebens-
unterhalt. Nach dem Krieg wird
Goldschmidt naturalisiert und
kann — nunmehr Mitte 40 — zag-
haft eine zweite Karriere als Di-
rigent britischer Orchester be-
ginnen. Er leitet u.a. die britische
Erstauffiihrung von  Verdis
»Macbeth” mit dem Glyndebour-
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er Trompeter Reinhold Friedrich,
Gewinner des ARD-Wettbewerbs Miinchen
1986, ist jetzt bei Capriccio unter Vertrag. Seine
ersten Verdffentlichungen enthalten neben
klassischen Trompetenkonzerten vor allem eine
Sammlung moderner Stiicke von Strawinsky,
Honegger, Henze, Hindemith u.a. In Vor-
bereitung befinden sich Aufnahmen
zeitgendssischer Trompetenkonzerte von
Bernd Alois Zimmermann, Berio, Killmayer
und Scelsi.

ne-Orchester beim Edinburgh-
Festival 1947. Allerdings sei er
schon ,zu alt® und zu wenig
sprominent” gewesen - wie er
selbst vermerkt —, um jetzt noch
in die erste Riege der Dirigenten
zu gelangen. Ahnlich gliicklos
auch die Geschichte um seine
zweite Oper ,Beatrice Cenci”
(nach Shelley), geschrieben 1951
als Wettbewerbsbeitrag des
»Festival of Britain*: Trotz eines
Preises wird das Werk nicht auf-
gefiihrt. Erst 1988 — schon im Zu-
ge der spdten Anerkennung
Goldschmidts in GroBbritannien
— erfdhrt die Oper eine konzer-
tante Auffithrung in der Londo-
ner Queen Elizabeth Hall. Nach
den ,Mediterranean Songs” 1958
verstummt der Komponist Gold-
schmidt fiir die ndchsten 25 Jah-
re. 1960 dirigiert er die erste voll-
stdndige Aufnahme von Gustav
Mahlers dritter Sinfonie fiir die
BBC. Daraufhin erstellf er zu-
sammen mit Deryck Cooke die
Auffithrungsversion von Mahlers
Sinfonie Nr. 10 und leitet deren
Urauffilhrung 1964 bei den
Proms. Danach wird es aber auch
um den Dirigenten Goldschmidt
ruhig, Erst 1983 beginnt er — auf

Anregung des Klarinettisten
Gervase de Peyer und des Ama-
deus-Quartetts — mit der Kompo-
sition des einsidtzigen Klarinet-
tenquintetts. Fortan geht es
Schlag auf Schlag: 1984 Einla-
dung zur Miirztaler Werkstatt,
dort Urauffithrung von , Letzte
Kapitel” nach zwei Gedichten
Erich Kiéstners (entstanden
1931). 1985 Einladung nach
Amerika. 1987 deutsche Erstauf-
fiihrung des ,Zweiten Streich-
quartetts® in Rendsburg, dort
Auftragsvergabe fiir ein , Drittes
Streichquartett” (1989); Teilnah-
me an den Berliner Festwochen
1987. In der Reihe von Konzerten
unter dem Titel ,Musik aus dem
Exil“ spielen Simon Rattle und
das City of Birmingham Sym-
phony Orchestra Goldschmidts
sCiaconna Sinfonia® (1936).
1990: Produktion der ersten CD
mit Kammermusikwerken
(,Letzte Kapitel”, ,Belsatzar®,
1985) sowie dem zweiten und
dritten Streichquartett; (Man-
delring Quartett, ars-nova-en-
semble Berlin, Ltg. Peter
Schwarz, Alan Marks, Klavier;
Largo CD 5115). 1991: Vollen-
dung zweier weiterer Werke

(Streichtrio »Retrospektrum*
und ,,Capriccio” fiir Violine so-
lo). 1992: Einladung zu einem
Mahler-Symposion nach Ham-
burg...

Beachtlich, mit welcher Ener-
gie der mittlerweile 89jdhrige
Goldschmidt die Strapazen die-
ser spéten Karriere meistert. Im
November 1991 war er bei der
Produktion der zweiten CD in
Berlin mit dem Mandelring
Quartett und dem Solisten Ib
Hausmann (Klarinette) anwe-
send. Eingespielt wurde das
»Klarinettenquintett® und das
»Erste Streichquartett” (1926),
sein Abschluflstiick bei Schreker.
Kein geringerer als Arnold
Schénberg hatte den jungen
Goldschmidt zur Urauffiihrung
begliickwiinscht — wohl nicht oh-
ne den Hintergedanken, ihn
selbst als Schiiler der Zwolfton-
technik gewinnen zu wollen. Mit
dieser konnte sich Goldschmidt
allerdings nie anfreunden. Seine
Musik ist zwar unverwechselbar
Musik des 20. Jahrhunderts, aber
mit den beiden Dogmatismen -
Zwdolftontechnik und Neoklassi-
zismus — hatfe er nichts im Sinn;
mit einer der Griinde, dall Gold-
schmidts Werke dieser Polarisie-
rung in der Entwicklung der Mu-
sik zum Opfer fielen.

Das , Klarinettenquartett"”, das
wErste Streichquartett® sowie
die durch Kolja Lessing einge-
spielte ,Klaviersonate op. 10°
(1926) finden sich auf dieser
zweiten CD (Largo 5117, vgl. S.
67). Jingst wurde diese in einem
Portrdtkonzert in der Berliner
Akademie der Kiinste dem Publi-
kum vorgestellt. Anlall dazu war
die Ubergabe von Dokumenten
und Manuskripten aus dem Be-
sitz Goldschmidts zur Erstellung
seines Archivs in der Akademie.

Allerdings gibt es bisher noch
keine Aufnahme mit Orchester-
und Bilihnenwerken Gold-
schmidts. Den Anfang wird die
Decca machen: Sie will die Oper
sDer gewaltige Hahnrei* im
nédchsten Jahr fir ihre Reihe
sEntartete Musik® produzieren.
Immerhin rechtzeitig zu Gold-
schmidts 90. Geburtstag.

Werner Bleisteiner

feelin YAMAHA

W('f!rr('m'a’ Begriffe wie Niveau und
Wertigkeit haufig durch den Zeit-
geist anders definiert werden, bestdtigt
sich Horkultur immer wieder allein
durch sich selbst.

Aus der Hohen Schule der Musik und
nur dem grofien »Klang«-Bild
verpflichtet, prasentieren sich unsere
Receiver in der Uberlegenheit des
heute Machbaren.

»HiFi-Vision« kiirte den RX-550 in
Heft 9/9] zur Referenz in der Ober-
klasse. Besser geht’s nicht. 2x 120 W
Impulsleistung an 4 Ohm gehdren
dazu.

Tuner-Technologie vom Feinsten,
Kraft und Sensibilitat im Uberflup,
das bietet mit 2x 155 Wan 4 Ohm
der RX-750 (auch in Titan).

Nuancenreich, dennoch bafieewaltie
und raumegreifend, das ist die Do-
mdne des RX-460, die mit 2x125 W
an 4 Ohm auch in Titan erhdltliche
Eintrittskarte fiir hihere Weihen

in Sachen Musikalitdt.

Der Kleinste, der RX-360, ware mit
2x 85 Wan 4 Ohm kein echter Yama-
ha, wenn er dem Spitzenmodell nicht
dicht auf den Fersen wdare. Ob in
Schwarz oder Titan, junge Trdume
haben jetzt eine erschwingliche
Dimension.

Yamaha, Lebensart in High Fidelity.

Yamaha Elektronik Europa GmbH
2084 Rellingen I bei Hamburg

2 Jahre Garantie

Allen Receivern gieich: Die fernbedienbare, totale Systemkontrolle. Abb.: Receiver RX-550 (auch in Titan)

Entweder live oder Yamaha.
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