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1s EMI-Star Riccardo Muti sein Brahms-

Projekt bei Philips zu realisieren begann,

wurden MutmaBungen laut, dal EMI kei-
nen neuen Brahms-Zyklus gebrauchen konne.
Fehlanzeige: Ein neuer EMI-Brahms-Zyklus
ist im Entstehen, als Verantwortlicher zeich-
net Wolfgang Sawallisch. Noch weitere Kon-
kurrenz scheint allerdings angesagt: Auch
Abbado arbeitet an einer Gesamtaufnahme
der Sinfonien (DG) und Giulini, so hofft man
wenigstens, ebenfalls (DG); nicht zu vergessen
Riccardo Chailly (Decca). Welche Moglichkei-
ten gibt es da, sich gegeneinander abzusetzen,
aus den immer gleichen Partituren zwar nicht
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neue Tone, aber doch so etwas wie ein neues
Horerlebnis herauszudestillieren?

Muti schlieBt mit der vorliegenden Verof-
fentlichung der ersten Sinfonie seinen
Brahms-Zyklus ab. Einen im ganzen gesehen

erfolgreichen Zyklus, was wesentlich dem °

Philadelphia Orchestra zu verdanken ist:
Stets musiziert es mit warmem Timbre ohne
schroffe Zuspitzungen, und an mitreiBendem
Elan fehlt es diesen Interpretationen ebenso
wenig wie an einer lustvoll ausgespielten kan-
tablen Eloquenz (zu verfolgen selbst in den
KontrabaB3-Melodien). Mutis bereits sprich-
wortliche Partiturtreue bewéhrt sich auch bei
Brahms — endlich einmal wird die Kopfsatz-
Exposition wiederholt, im Rahmen der bishe-
rigen Interpretationsgeschichte der Ersten ja
eine bemerkenswerte Ausnahme. Immer wie-
der begeistert der leidenschaftliche Zugriff;
ein spannungsreiches, intensives Musizieren
ohne jedes aufgesetzte Forcieren. Das ziigige
Allegro-Tempo gibt dem Kopfsatz der Ersten
eine beinahe jugendlich-schwungvolle Bri-
sanz, so dafl alle jene klangniichternen Spro6-
digkeiten, die man allenthalben mit Brahms,
dem Norddeutschen, verbindet, hier aus sei-
ner Musik verbannt bleiben.

Allein im Vergleich zu dieser Gesanglich-
keit, die Muti in Sachen Brahms mit einer
neuartigen Konsequenz verficht, nehmen sich
Sawallischs Interpretationen eher traditionell
aus. Ein Eindruck, der allerdings auch durch
das Klangbild mitbestimmt wird, das weniger
farbintensiv ausgefallen ist, auch nicht so
uppig-weitrdumig, und in Grenzbereichen
(hohe Streicherpassagen) zu einer klirrenden
Sprodigkeit neigt. Traditionell wirkt auch
Sawallischs Verzicht auf die Wiederholung
der Kopfsatz-Exposition (zweite Sinfonie), ist
zudem das oberstimmen- und streicherbeton-
te Musizieren (wie immer auf Kosten der weit
fragileren Holzblédser). Was die Klangkultur
und Perfektion anbelangt, konnen die Londo-
ner philharmonischen Musiker mit den Kdle-
gen aus Philadelphia nicht jederzeit Schritt
halten. Und wer sich gar in die herbstfarben-
impressionistische Klanglichkeit von Giulinis
beschaulicher Einspielung der Vierten (mit
den Wiener Philharmonikern) verliebt hat,

der wird Sawallischs konventioneller Deu- -

tung kaum viel Reiz abgewinnen kénnen.
Stringenz und Konsequenz in der formalen
Deutung ist ihr allerdings nicht abzuspre-
chen, und besonders das Passacaglia-Finale
vermag in seiner zwingenden Anschaulichkeit
durchaus zu fesseln. Werner Pfister
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Furtwinglers
Nachschop-

fungen.

digitalen Monoaufbereitungen weitver-

breiteten Problematik ab, ist diese Furt-
wiéngler-Edition nur zu begriien. Gerade die
Wagner-Aufnahmen zeigen mit wiinschens-
werter Klarheit, wo die Wurzel, der Leitstern
dieses Dirigenten zu suchen ist und wie er sich
sein Ideal anverwandelt. Furtwéngler streicht
ganz entschieden den hochdramatischen
Aspekt in Wagners Komponieren heraus, der
die Musik als akustische Handlung und ima-
gindre Szenerie erscheinen 146t. Bildhaft, ja
plakativ ténen Wagners Orchesterstiicke, die
gewissermaBen im Stadium des AuBersich-
seins, im Zustand affektiven Uberdrucks er-
scheinen. DaB man, aus derselben Wagner-
Tradition stammend, zu wesentlich niichter-
neren, formbezogeneren, gleichsam subli-
mierten und artistischen Resultaten kommen
kann, wiirde ein Vergleich mit den Aufnah-

Sieht man von der grundséitzlichen, bei

men Hans Knappertsbuschs aufs deutlichste
belegen.

Furtwiéngler geht es eben weniger um das
Werk als um die hinter dem Werk vermuteten
Seelenregungen des Komponisten. Dieser
Einfiihlung entsprechend — sie ist ja nie gleich
—klingt dann oft ein und dasselbe Werk, wenn
Furtwéngler es mehrfach aufnahm, recht un-
terschiedlich. Vergleicht man die vorliegen-
den Wagner-Stiicke mit solchen aus friiheren
Konzertmitschnitten, so fillt ein etwas sach-
licherer Gestus bei den Wiener und Londoner
Interpretationen auf. Hartere Ubergénge, we-
niger flieBende, im stdndigen Wechsel seelen-
dramatischer Auf- und Abschwiinge abge-
flachtere Verlaufsprofile sind zu bemerken.
Natiirlich wird das Grundkonzept von Furt-
wénglers Sicht auf Wagner damit nicht in
Frage gestellt, und auch in den absoluten
Zeitlingen sind die Unterschiede gering.
Stérker fallen sie bei Einzelheiten ins Gewicht
wie etwa bei der groBen Abwéirtsbewegung
am Ende der Venusberg-Musik in der ,, Tann-
hiuser“-Ouvertiire, die hier eher lapidar und
ohne den katastrophischen Effekt der friihe-
ren Aufnahmen erklingt. Oder die Eva-Stol-
zing-Motivik im , Meistersinger“-Vorspiel:
sie gibt sich hier nicht so innerlich bewegt,
bildhaft und ,,amoroso“ wie in der Berliner
Aufnahme von 1949.

Seine an Wagner orientierte Vorstellung
von der Musik als imagindrem Seelendrama
wendet Furtwingler eigentlich auf alle Kom-
ponisten an, denen er sich widmet. So auch
auf Johannes Brahms, dessen musikge-
schichtliche Rolle ja eher darin bestand, den
Konterpart zu Wagner zu spielen. Bei dem

- hier zu Gehoér kommenden Violin- und Dop-

pelkonzert wird dem Klassizismus dieses
Spédtromantikers zwar durchaus Geniige ge-
tan, wenn auch die vorwirtstreibenden, hefti-
gen Einwiirfe des Tuttis bei Furtwéngler et-
was Pathetisches und sdulenhaft Starres er-
halten. Die Sinfonien aber werden Schauplit-
ze melodramatischen, affektuésen Gesche-
hens, mit zu groBbogigen Aufschwiingen ge-
rafften Durchfiihrungspartien. Auch hier sind
zwischen verschiedenen Aufnahmen dessel-
ben Werkes Unterschiede in Einzelheiten die
Regel. Als durchgéngige Differenz etwa zu
den bei Nuova Era vertffentlichten Brahms-
Mitschnitten Furtwénglers 148t sich das volle-
re, hellere, plastischere Klangbild festhalten,
wobei die Pauken- und Bliserbetonung der
italienischen Mitschnitte auch ihre Vorziige
hat. Beim ,,.Deutschen Requiem“ kann auch
die beste Digitalisierung aus der schmalen,
farblosen Klangfolie nichts machen, zudem
agiert der Chor zéh und in den Héhen unzu-
langlich. Auch Yehudi Menuhin spielt im
Violinkonzert nicht in bester Verfassung. Alle
Musiker, und besonders die Mitglieder der
unterschiedlichen Orchester, sind aber in je-
dem Moment geniigend motiviert, um Furt-
wanglers Intuitionen angemessen erklingen
zulassen. Bernhard Uske

BRARMS

Brahms
,redet®.

dem phénomenalen Philadelphia Orche-

stra haben bislang leider nicht die ver-
diente Aufmerksamkeit gefunden. Dabei ra-
gen sie im interpretatorischen Ansatz, in der
absoluten Respektierung des Notentextes und
in der spieltechnischen Kultur weit aus der
Masse jiingerer Brahms-Einspielungen her-
aus. Wird in solchen Aufnahmen vielfach auf
Entfettung des Orchesterklanges, auf routi-
nierte melodische Kontinuitét, auf ein allzu
widerstandsloses Musizieren gesetzt, so wéhlt
Muti einen ganz anderen Ansatz. Seine Lesart
bewéhrt sich an Widersténden, die gliicklich
iiberwunden und gemeistert werden. Einer-
seits legt er den Notentext sachlich und
strukturell“ in unerhorter Deutlichkeit of-
fen, andererseits intensiviert jedes Detail den
reichen Ausdrucksgehalt der Musik. An hor-
bar gemachten Nebenstimmen erschliefit sich
immer ein besonderer musikalischer Sinn; die
verschiedenen thematischen Gruppierungen
werden nicht bloS voneinander abgehoben,
sondern fiihren zu ganz unterschiedlichen
Arten orchestralen Musizierens. Hinzu
kommt ein Gespiir fiir die Formproportionen
und die spezifischen Klangcharaktere der
Brahmsschen Musik, das den satziibergrei-
fenden Prozecharakter der thematischen Er-
eignisse ebenso nachzeichnet wie es den ver-
hangenen musikalischen Ausdrucksgang oh-
ne Scheu vor Sentiment offenlegt. Dabei wer-
den alle interpretatorischen Mittel nicht in die
Musik hineingetragen, sondern aus ihr ent-
wickelt: durch das ,,sprechende* Instrumen-
talsolo, die Gewichtung des Tuttiklanges,
kurz, durch die unendlich reiche Staffelung
musikalischer Haltungen.

In dieses Konzept fiigt sich Jessye Norman
wunderbar ein. Fast meint man, in ihrem
anrithrend-beherrschten Gesang das heim-
lich-scheue, verletzliche ,Subjekt* der
Brahmsschen Musik schlechthin zu verneh-
men, das auf einmal zu reden anfangt.

Giselher Schubert

Die Brahms-Einspielungen von Muti mit
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Vorbildlich.

ELIAHY INBAL

ull kommt vor eins, so will es die mathe-
matische Regel. Die ,Nullte“, die von
Bruckner eigenhindig so bezeichnete
d-Moll-Sinfonie, ist demnach vor der Ersten
entstanden — eine logische These, die im
Bruckner-Schrifttum auch groBie Beachtung
findet. Verstédndlich, daB sich aus dieser These
auch eine néchste folgern lie: Es handle sich
bei der vorliegenden ,,Nullten“ (noch) um eine
Schiilerarbeit. Den Beweis fiir diese Annahme
scheint Bruckner eigenhéndig geliefert zu ha-
ben, indem er im Greisenalter eine kritische
Sichtung seiner Jugendwerke vornahm und
die meisten vernichtete. Die ,Nullte“ aller-
dings durfte iiberleben; dennoch bezeichnete
der Komponist einzelne Sitze als ,,ungiiltig”
respektive ,,ganz nichtig® und ,,verworfen“.
Constantin Floros, der engagierte Bruck-
ner-Experte, weist in seinem Textbeitrag zur
vorliegenden Neueinspielung mit einiger
Schliissigkeit nach, dal diese d-Moll-Sinfonie
—jedenfalls in der uns vorliegenden Fassung —
erst 1869 (also nach Vollendung der f-Moll-
Messe) konzipiert wurde und demnach als
Vorstufe zur dritten Sinfonie, ebenfalls -in
d-Moll stehend, zu gelten hat. Vorstufen-
Charakter hat auch die Musik; sie ist mehr
Konzeption als bis ins letzte Detail ausformu-
lierte Realisation, ist mehr Intention, mehr
Idee als definitive Werkgestalt. Genau das
macht ihren unvergleichlichen Reiz aus. Und
daB sie eine eminent Brucknersche Faktur hat
— mit den charakteristischen Ostinati, den
dynamischen Wellenbewegungen, den gro83
aufgebauten Steigerungsziigen —, sei mit
Nachdruck betont. Eliahu Inbal liefert mit
dieser Einspielung gleichsam einen Nachtrag
zu seiner schon vorliegenden Totale der neun
Bruckner-Sinfonien — eine vorbildlich luzide
Interpretation, bis ins kleinste Detail klar
ausformuliert und vom Frankfurter Orchester
mit berauschend-voller Klangpracht reali-
siert. Werner Pfister
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Nichts Neues
aus der ,,Neu-
en Welt“.

vordk hat selbst davor gewarnt, in diesem

Werk nach Ankléngen nordamerikani-

schen Liedgutes zu suchen und die Verar-
beitung von Indianermelodien und Spiritual-
motiven als unsinnige Unterstellung von sich
gewiesen. In der Tat verleugnet der Kompo-
nist auch in seiner populérsten Sinfonie nie-
mals sein Slawentum. Inbal versucht in seiner
Neuaufnahme, dem Werk Gerechtigkeit wi-
derfahren zu lassen und verzichtet auf aufge-
setzten Synkopenglanz. Vielmehr hat er sich
offenbar vorgenommen, auf die Greifbarkeit
des zyklischen Gestaltungsprinzips hinzuwei-
sen. Er setzt auf exakte Durchleuchtung des
Werkes, hebt Nebenstimmen hervor. Jedoch
verstellt die Liebe zum Detail den Blick fiir
den Geist des Werkes. Der Gesamteindruck
bleibt seltsam neutral. Man vermifit Tempera-
ment und blutvolles Engagement. Es liegt
sicherlich auch mit an den sehr bedichtigen
Tempi, dafl man als Horer letztlich unberiihrt
bleibt. Das Orchester folgt der klanglichen
Intention des Dirigenten souverdn. Beein-
druckend sind vor allem das strahlende Blech
und das Englischhorn im fein abgestuften
langsamen Satz.

Angefiigt hat man, wohl aus Griinden der
CD-Spieldauer, die sinfonische Dichtung
,Die Waldtaube* nach einer Ballade von Ka-
rel Jaromir Erben. Hier gelingt es Inbal, die
sinfonische Idee darzustellen; die Motive ei-
nes Trauermarsches durchziehen in stédndig
variierter Form das ganze Werk. Trotzdem, es
bleibt unerfindlich, warum den iiber vierzig
Einspielungen der ,Sinfonie aus der Neuen
Welt“ nun noch eine weitere hinzugefiigt
wurde, auch wenn es fiir Inbal die erste
Aufnahmeist. Gerd Hiittenhofer

Einstiegin
Ives’ Werk.

Situation: Ein junger Musiker, ein Kompo-
nist wéchst auf in einem Land, wo so gut
wie alles an vorhandener Kunstmusik direkt
oder indirekt importiert ist, und erkennt, daf§
diese importierte Musik eigentlich herzlich
wenig gemeinsam hat mit seiner heimischen
Umgebung und Gesellschaft. Er fingt an zu
suchen und wird fiindig; erstens in der au-
tochthonen Musik seines Landes (Unterhal-
tungs- und Militdrmusik, patriotische Lieder,
Kirchenlieder) und zweitens in seinem eige-
nen Ohr, wo er einen nicht einfachen und ganz
originellen Kompositionsstil entwickelt, der
mit seiner Umwelt eng verbunden ist. Wie die
Komponisten anderer Lander arbeitet er sei-
nen Stil erst in kleineren Gelegenheitsstiicken
aus; er bringt sich selber die neue Sprache bei
und iibt sich in ihr. Die Experimentierstiicke
werden spéter teilweise zur Basis grofer, rei-
fer Meisterwerke. Wie dieser ProzeB sich bei
Charles Ives abgespielt hat, 148t sich anhand
der vorliegenden Platte sehr gut verfolgen,
zum Beispiel an der Gegeniiberstellung von
»Country Band“ March und ,Putnam’s
Camp*“. Auch als Einfithrung in Ives’ Klang-
welt konnen diese hervorragenden Aufnah-
men dienen: Die kleinen Stiicke sind gute
,Horiibungen“, was Ives’ besondere Art von
rhythmischer, harmonischer und formaler
Gleichzeitigkeit angeht, und die reiferen
»Three Places“ (hier in einer besonders durch-
sichtigen Fassung fiir kleines Orchester) 6ff-
nen den Weg zu zdheren Werken wie der
,»Concord“~-Sonate und der vierten Sinfonie.
Die Auffithrungen, mit viel Liebe und Esprit
eingespielt und von atemberaubender Genau-
igkeit, lassen keine Wiinsche offen. Nicht nur

fiir Neue-Musik-Freunde zu empfehlen.
Sebastian Wulf

Eine fiir einen Europdéer fast unvorstellbare

Unvertrauter
Schubert-
Ton.

samtaufnahme von Schuberts Sinfonien
zu machen. In diesem Falle sind es die
,Originalinstrumente“ und, wie man anneh-
men darf, ein damit verbundener, neuer Inter-
pretationsansatz. Tatséchlich hat sich die Ha-
nover Band eben dadurch ihren Namen ge-
macht. Sie nimmt sich der spezifischen Stil-
sphére zwischen Klassik und Spétromantik
an, die — wie zahlreiche Ensemblegriindungen
der letzten Jahre mit &hnlicher Zielsetzung
beweisen — nicht langer als auffiihrungsprak-
tische Nische toleriert wird. Dieses Interesse
ist gleichzeitig ein Beweis, wie rapide die
Historisierung einer (scheinbar) vertrauten
Musik unseres Konzertrepertoires voran-
schreitet. Waren bis in die siebziger Jahre die
Begriffe ,,Originalinstrumente“ und ,,histori-
sche® Auffithrungspraxis mit der Musik von
Bach oder Monteverdi und spéter mit der des
Mittelalters verbunden, so sind es seitdem
zunehmend Mozart, Beethoven und Schubert.
Wihrend es vorher um die Restaurierung
einer verlorengegangenen Musik und Auffiih-
rungspraxis nach einem Traditionsbruch
ging, bemiiht man sich jetzt um die ,,origina-
le* Auffiihrung von Musik, die nach bisheri-
gem Verstandnis in einer ,kontinuierlichen*
Tradition stand, weil sie nie ,auller Ge-
brauch“ gekommen war. Schon hat diese
Bewegung Berlioz, Elgar, César Franck er-
reicht und, in den USA, sogar das Broadway
Musical der 20er Jahre. Kein Zweifel, fiir
Historiker und Intellektuelle ist diese musika-
lische Wahrheitssuche ein aufregendes Aben-
teuer; die Plattenproduzenten werden sie alle-
mal begriiien. Ob sie sich aber musikalisch
und &sthetisch lohnt, wird man nicht am
generellen Anspruch messen diirfen, sondern
am Einzelfall.

Fiir denjenigen, der mit ,Originalklang*
eine vage Vorstellung von intimerer Klangau-
ra verbindet, wird das grofe, weitrdumige
Klangbild der Hanover Band eine Uberra-
schung sein. Trotz (dezent) aufgerauhter Dis-
kantlagen der Streicher und oberténiger
Holzbldser (Sinfonie Nr. 5, Andante), also
trotz etwas charakteristischerer Einzelfar-

Es gibt immer einen Grund, eine neue Ge-

ben, herrscht ein opulentes Klangbild vor, oft
mit starker BaBbetonung. Ob das ein Ergebnis
von Besetzungsstdrke oder Klangregie ist,
bleibt offen. Denn im Begleitheft wird leider
kein einziges Wort iiber Besetzungen, Anord-
nungen und Typen der verwendeten Instru-
mente verloren. GroB, fast pathetisch geraten
auch Menuett und Trio der ersten Sinfonie D-
Dur. In den langsamen Sétzen der friihen
Sinfonien zeigt sich oft eine Neigung zu eigen-
artig gebrochenen Phrasierungen. Obwohl die
Bezeichnungen der Partitur genauestens be-
achtet werden, wird der geniale Melodiker
Schubert in den Hintergrund geriickt. Wo wir
aus anderen Interpretationen atmende Innig-
keit kennen, wird hier eher buchstabiert, be-
seelte Bewegung durch gedehnte Langatmig-
keit ersetzt (Nr. 1, Adagio, Nr. 2, Andante).
Gelegentlich erinnert die ,mechanische
Dehnung sogar fatal an die frithbarocke
Schwelltontechnik, wie sie von einigen Frak-
tionen der ,, Authentiker“ zum Giitesiegel ge-
macht wurde (Nr. 1, Adagio, Nr. 5, Andante).
Damit wird aus dem lyrischen Tonfall Schu-
berts manchmal plakative Larmoyanz und die
Vorfiihrung ,schoner* Stellen (Nr. 3, Adagio
maestoso). Am iiberzeugendsten gerdt die
vierte Sinfonie, die ,Tragische“. Hier be-
schwort das Orchester eine c-Moll-Grund-
stimmung von fahler, ja gespenstischer Inten-
sitét, in der das geborstene Pathos nicht stort,
sondern steigert. Generell liegt die Stérke des
Ensembles allerdings nicht im Piano, sondern
im Forte. Die rauschenden Finalsdtze und
dynamischen Hohepunkte der Forte-Aufgip-
felungen (Sinfonie Nr. 8) geraten deshalb
entschiedener und schérfer, ohne daB je die
Transparenz verlorengeht. Und damit sind
wir beim Priifstein jeder Aufnahme Schubert-
scher Sinfonik: den Sinfonien in h-Moll und
der ,,groBen* in C-Dur. Tatsdchlich versam-
meln sich auch hier konzentriert sdmtliche
Tugenden und Untugenden des ,Hanover“-
Stils. Den Allegro und Scherzo-Sétzen mufl
man eine lebendige, plastische Gestaltung
bescheinigen, mit ausgefeilten Bldser-Strei-
cher-Dialogen, den Andante-Sétzen das Plus
der gewaltigen Forte-Steigerungen und das
Manko des unbeseelten Piano. Jede metaphy-
sische Verkldrung wird vermieden. Der gezielt
hervorgehobene Ansatz der Trompeten im
Tutti, mit rauhen Platzgerduschen, wird ver-
mutlich Jagdfreunde und Historiker entziik-
ken, die einen mit den Assoziationen zur
Treibjagd, die anderen zu den Anféngen der
Blechbléser. Das ist gewil3 originell und sicher
yoriginal“, muB sich aber musikalisch vor der
Kunst eines Furtwéngler oder Walter recht-
fertigen, die ebenso zu unserer musikge-
schichtlichen Erinnerung gehort wie friihere
Auffiihrungsbedingungen.

Klaus Peter Richter

KONZERITE
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ZERTE
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Grobheiten T : ;
mit Grau-
schleier.

Bemiihungen um eine quellenbegriindete,

aber zugleich auch aktualisierende Auf-
fiihrungspraxis stellt diese Bach-Produktion
unter der Leitung von Ton Koopman dar. Das
farbigste und lebendigste Kapitel dieser Era-
to-Edition bleibt Hubert Josses Photographie
eines Stillebens (,,Panier de prunes“) von
Pierre Dupuis (1610-1682) auf der Beiheftvor-
derseite. Der Rest ist der CD zu entnehmen —
und hier wird der Horer von seiten der Strei-
cher mit einem Grau-in-Grau konfrontiert,
das den drei Konzerten BWV 1052, 1057 und
1059 gleichsam einen Schleier iiberzieht, hin-
ter dem sich die verschiedenen Satzcharakte-
re wie hinter einem barocken Tarnnetz ver-
bergen und allenfalls durch starke Tempo-
kontraste voneinander unterschieden werden.
Koopman — auf einer miirrisch klingenden
Riickers-Kopie von Kroesberger — trommelt
die Ecksitze des sinnestiefen d-Moll-Kon-
zerts und die beiden Allegro-(assai)-Ab-
schnitte des frohgemuten F-Dur-Werkes her-

Ei.nen bedauernswerten Riickschritt in den

. unter, als hitte er sich manche Schelte in

bezug auf die Andante-Gemiitlichkeit seiner
Kollegen zu Herzen genommen. Aber so, wie
Koopman im Finale des d-Moll-Konzerts die
kleinwertigen Skalen herunterwischt und bis
zur glissandierten Unkenntlichkeit dem kon-
zertanten Dialog abspenstig macht, entsteht
dem Vortrag im speziellen und der Bach-
Deutung im allgemeinen kein Nutzen.

Auch der Wechsel auf die Orgelbank bringt
dem Horer nur insofern Aufschluf, als Koop-
man mit dieser Distanzierung von der Cemba-
lo-Praxis den Gewohnheiten der Bach-Zeit
folgt, ndmlich die Besetzungsangaben nur als
Anhaltspunkte zu nehmen und nicht als un-
verriickbare Vorgaben der Autoren. Koop-
mans Umstieg aber é@ndert nichts an der un-
siglichen Langeweile, die er und seine Am-
sterdamer 50 Minuten lang verbreiten. Es lebe
Glenn Gould — und mit ihm so phantasievolle
Bach-Spieler wie Kocsis, Schiff, Malcolm,
Pinnock, Ashkenazy (BWV 1052) oder Richter
(ebenfalls BWV 1052). Peter Cossé
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