M NEUE MUSIKBUCHER

Dieses 1985 auf Englisch
erschienene Buch von
Michael Forsyth liegt jetzt —
nachdem es bereits ins Itali-
enische, Franzosische und
Japanische iibersetzt wor-
den ist — auch in einer deut-
schen, durch den Autor und
die beiden Ubersetzer aktua-
lisierten Ubertragung vor.
Es bietet nicht weniger als
den Versuch, vom 17. Jahr-
hundert bis in unsere Gegen-
wart die groBen bzw. wichti-
gen sdkularen Bauwerke fiir
Musik in ihren architektoni-
schen und  akustischen
Merkmalen zu beschreiben
und anhand dieser Charak-
teristika den wechselseitigen
Einfliissen von Architektur,
Akustik und Musik nachzu-
gehen. Das Problem, welche
Konzertsidle und Opernhiu-
ser auszuwédhlen waren, hat
Forsyth so geschickt gelost,
daB man kein signifikantes
»2Bauwerk fiir Musik“ ver-
mifit (zwei chronologische
Tafeln am Ende des Buches
enthalten die besprochenen
Konzertsile und Opernhiu-
ser und vermitteln wichtige
MaBe und akustische Daten).
Wie schwierig die Auswahl
der Objekte ist und wie si-
cher Forsyth die wichtigen
unter ihnen ausgewéhlt hat,
ohne die anderen zu ver-
nachléssigen, zeigt das Ka-
pitel ,,Die ,Schuhschachtel
und andere Konzertsile“.
Um den Erfolg eines archi-
tektonisch-akustischen Kon-
zeptes — eben der ,Schuh-
schachtel’ - und seines musi-
kalischen Pendants zu doku-
mentieren, werden nicht we-
niger als rund zwei Dutzend
Séle vorgestellt. Doch her-
vorgehoben und intensiver
besprochen sind von diesen
nur die wirklich wichtigen,
d.h. der GroBe Musikver-
einssaal, das Neue Gewand-
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haus, das Concertgebouw
und die Carnegie Hall, die
alle gegen Ende des 19. Jahr-
hunderts entstanden wund
Vorbilder fiir unzihlige wei-
tere Konzertsile geworden
sind. Sagt die Bezeichnung
;Schuhschachtel’ schon ge-
niigend tiber den architekto-
nischen Typus aus, so wird
dieser zusétzlich noch durch
akustische Merkmale be-
stimmt: kleiner Sitzbereich
mit relativ wenig Zuhorern,
so daB niemand weit vom Or-
chester entfernt ist; relativ
hohe Decke, die ein groBes
Volumen bewirkt; relativ
lange Nachhallzeit, wodurch
ein  vollténender, durch-
mischter, besonders in den
Béassen reicher Klang ent-
steht.

Als weiteren wichtigen
Faktor neben der architekto-
nisch bedingten Akustik und
der Musik betrachtet For-
syth aber das Publikum,
seine  dsthetischen  An-
spriiche und Hérgewohnhei-
ten, seinen sozialen Status
und Habitus, wie sie sich in
den architektonischen For-
men und den akustischen
Gegebenheiten manifestie-

ren. In diesem komplizierten
und vielschichtigen Span-
nungsfeld zwischen Archi-
tekten, Musikern bzw. Kom-
ponisten und Publikum steht
jedes Bauwerk. Erst in die-
sem Feld oft widerstreben-
der Krifte und Interessen
entscheidet sich der Erfolg
in seiner Epoche und seine
weitere geschichtliche Wir-
kung (besser als der deutsche
weist der englische Unterti-
tel auf diese drei Komponen-
ten hin: The Architect, the
Musician, and the Listener).
Obwohl diese Methode der
Betrachtung und Darstel-
lung - zugleich historisch
und soziologisch, typolo-
gisch und physikalisch-aku-
stisch — schwierig ist, bleibt
sie dank einer anschauli-
chen, mit viel Bildmaterial
unterstiitzten Behandlung
anregend. Matthias Hutzel

Michael Forsyth: Bauwerke fiir Musik
~ Konzertsile und Opernhuser,
Musik und Zuhirer vom 17. Jahr-
hundert bis zur Gegenwart.

(Aus dem Englischen von Regine und
Michael Dickreiter).

K.G. Saur, Miinchen, 1992, 374 5.,
262 Abb.,DM 198,-.

KOMPONISTEN

Die letzten einhundert
Jahre Musikgeschichte
sind kaum zu {iberblicken:
Noch nie wurde so viel und
in so vielen unterschiedli-
chen Stilen komponiert, Po-
lemiken und Anfeindungen
sind noch immer an der Ta-
gesordnung, und Auffiithrun-
gen und Einspielungen
Neuer Musik gibt es viel zu
wenige, um sich selbst ein
Bild machen zu koénnen.
Jetzt hat die ,edition text +
kritik“ begonnen, eine neue
Orientierungshilfe heraus-
zubringen, mit den ersten
beiden Lieferungen der Lo-

seblatt-Sammlung , Kompo-
nisten der Gegenwart“, ei-
nem &uBerst ambitionierten
und léngst tiberfilligen Pro-
jekt.

Das angehende Mammut-
werk — ein vergleichbares Li-
teraturlexikon beim selben
Verlag ist bereits auf fast
8000 Seiten in acht Ordnern
angewachsen — umfaBt ent-
gegen seines Titels nicht nur
»Komponisten der Gegen-
wart“, sondern die Musiker
der Moderne insgesamt, be-
ginnt also bei Schénberg und
Debussy. Auch ist die
Sammlung mehr als ein sim-
ples Lexikon. Jeder Kompo-
nist wird zunichst auf einem
Blatt vorgestellt: eine Seite
Leben, eine Seite Charakte-
ristik seines Werks. In einem
zweiten, sehr viel umfang-
reicheren Teil werden diese
Erstinformationen weiterge-
sponnen. Analysen anhand
von Notenbeispielen, Einzel-
werk-Besprechungen, ein

Eintauchen in den geistigen
Hintergrund - das sind nicht
einfach allgemeine Lexikon-
artikel, sondern Essays,
Kurzmonographien.

Dieser zweite Teil liegt
bisher erst fiir wenige Kom-
ponisten vor (darunter Yun,
Holliger, Ishii, Barraqué),
und auch bei den Kurzinfor-
mationen wird man vorerst
manchen prominenten Mei-
ster vergeblich suchen -
doch sie werden kommen:
Jéhrlich sind zwei bis drei
Nachlieferungen  geplant,
die je ca. 25 Mark kosten sol-
len.

Uber 150 Autoren sind an
diesem ,work in progress*
beteiligt; darunter Namen
wie Dorothea Redepenning,
Peter Petersen sowie die bei-
den Herausgeber Hanns-
Werner Heister und Walter-
Wolfgang Sparrer. Trotz der
Vielfalt der Stile sind die
Texte (von einzelnen weni-
gen Stellen abgesehen) un-
problematisch und gut les-
bar — auch ohne eine intime
Kenntnis der neueren Mu-
sikgeschichte. Beste Bei-
spiele sind die Artikel ,,Isang
Yun® von Walter-Wolfgang
Sparrer und ,Jean Barra-
qué“ von Heribert Henrich,
die immer auch das kom-
positorische Umfeld und
die Voraussetzungen be-
riicksichtigen und eine Ver-
mittlung schaffen zwischen
Kompositions-Techniken
und dem klingenden Resul-
tat. Ohne daB Ausgrenzun-
gen gemacht werden (ein be-
sonderer Schwerpunkt sind
»Zu Unrecht Verdréngte,
Frauen und ins Exil Getrie-
bene, junge Komponisten
und Vertreter der ,Randlin-
der'“), entsteht hier ein

Handbuch, das durch Um-
fang, Anspruch, Ausfiihr-
lichkeit, Kompetenz und
Versténdlichkeit ein unver-
zichtbares Lese- und Nach-
schlage-Werk zu werden
verspricht.

Reinhard J. Brembeck

Hanns-Werner Heister /Walter-Wolf-
gang Sparrer (Hg.): Komponisten der
Gegenwart. Loseblatt-Lexikon.
edition text + kritik, Miinchen 1992,
756 Seiten in einem Ordner,

DM 96,~.
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M VIDEO SPEZIAL

Glenn Gould
Video
Collection

Befremden ist die erste Empfindung, die
sich beim Betrachten einstellt, und man
sollte sie nicht aus dem Gedichtnis verlie-
ren, wenn spiter andere Eindriicke und die
Gewohnung sie verwischen. Befremden
etwa, wenn man Goulds Schallplattenein-
spielung der Bachschen Partiten kennt: Was
hat dies reiche und tiefsinnige Spiel mit dem
schmachtenden Jiingling zu tun, der sich da
zur selben Musik auf seinem Stiihlchen win-
det? Ein gewisses Verstindnis stellt sich fiir
all jene subalternen Konzertkritiken ein, die
Goulds Agieren am Klavier, nicht die klang-
lichen Resultate in den Mittelpunkt riickten.
Wer da nicht Ohren hatte zu héren, der
konnte den Eindruck einer narzifitischen
Selbstinszenierung gewinnen.

s sind, wie sich dann herausstellt, nur

wenige Aufnahmen, die in so hohem

Ma@le irritieren. Dennoch bleibt die

asthetische Erfahrung vergleichsweise

gering - im Vergleich zum bloflen
Horen der Platten. Sehen lenkt vom Hoéren
ab, und das fillt vor allem dann ins Gewicht,
wenn das auditive Phdnomen, wie hier das
musikalische Gebilde, ungleich substantiel-
ler ist als das visuelle, Mimik und Gestik, es
sein kann. Svjatoslav Richter kénnte also
recht haben, wenn er sagt, daB die Gestik des
Interpreten nicht die Musik, sondern die Ar-
beit mit der Musik widerspiegele.

Aber haben die Riesengemilde, die Gould
zu Beethovens , Sturm“-Sonate mit der
freien Hand in die Luft hinein entwirft,
wirklich nichts mit der Musik zu tun? Selbst
wo die Gestik auch Mittel der Mitteilung ist,
wie beim Dirigieren, da ist sie in ihrer kon-
kreten Gestalt niemals von der Willkiir oder
vom Zweck einer handwerklichen Verrich-
tung bestimmt, sondern vom Sinn des ima-
ginierten musikalischen Gebildes. Und so
verrdt das visuelle Erscheinungsbild bei
Gould nicht nur, faszinierend wie bei kaum
einem zweiten Interpreten, die innere Betei-
ligung; es kann auch, wenn man den Ton
nicht aus dem Auge verliert, aufschluireich
fiir den Sinn des Erklingenden sein: etwa
dort, wo Phrasen durch ein oft zu sehendes
» Vibrato“ der freien Hand eine nervose Spi-
ritualitit erhalten, die Gould dem Instru-
ment selbst und den Beschrankungen seiner
Klangerzeugung nicht entlocken kann.

Die ,,Glenn Gould Collection“, deren er-
ster Teil - zwolf ,,Programme* auf zwolf Vi-

deocassetten bzw. sechs Laserdiscs — jetzt
erschienen ist, beinhaltet Aufnahmen, die
Gould fiir das kanadische Fernsehen CBC
gemacht hat. Zusammen mit dem zweiten
Teil, der im Herbst dieses Jahres folgen soll,
wird sie — unter anderem — nahezu samtliche
Stiicke dokumentieren, die Gould fir die
CBC vollstdndig, und auch einige derer, die
er in Ausschnitten gespielt hat. Darunter
enthalten schon die gut zehn Stunden des
ersten Teils eine ganze Reihe von Werken,
die Gould fiir seine Plattenfirma CBS nicht
aufgenommen hat: eine Bach-Kantate, das
fiinfte Brandenburgische Konzert, je eine
Cello- und Violinsonate von Beethoven, die
Burleske und die Violinsonate von Strauss,
die legendire Bearbeitung von Ravels ,La
Valse“, drei Satze aus Schostakowitschs
Klavierquintett, kiirzere Stiicke und Tran-
skriptionen von Sweelinck, Schubert,
Skrjabin, Debussy, Strauss, Schénberg, We-
bern, Prokofieff, Casella, Krenek. Freilich
ist vieles davon in den vergangenen Jahren
schon als Soundtrack auf Platten der Labels
Nuova Era und Music & Arts vertdffentlicht
worden.

Wo Aufnahmen mit solchen aus Goulds
CBS-Discographie zu konkurrieren haben,
ist der interpretatorische Rang der ersteren
im allgemeinen geringer. Gould hatte wohl
weder den Ehrgeiz noch . T -

die institutionelle Mog-
lichkeit, seine Rundfunk-
und Fernsehdarbietun-
gen mit dhnlichem Per-
fektionismus, mit der
Einspielung verschiede-
ner ,Takes® und mit
Schneiden und Kleben zu
gestalten wie seine Schall-
platten (die Bachtrilogie
von 1981, die im zweiten
Teil der ,,Collection* ver-
offentlicht wird, ist eine
Ausnahme). Wenn diese Aufnahmen den-
noch von héchstem musikalischen Interesse
sind, dann nicht nur, weil Gould seinem sin-
guldren Rang nur selten viel schuldig geblie-
ben ist, sondern auch, weil er die Gelegen-
heit, ein Werk ein zweites oder drittes Mal
einzuspielen, stets dazu genutzt hat, es aus
vollig anderer Perspektive zu prasentieren.
Die ,,Glenn Gould Collection“ versam-
melt Aufnahmen der CBC, sie basiert aber
nicht auf dem originiren Material, das nach
Auskunft der Sony Classical derzeit nicht zu
akquirieren war, sondern vielmehr auf Aus-
zligen, die Bruno Monsaingeon fiir die Serie
,Glenn Gould Plays“ (sie war ab Oktober
1992 auf dem ARD-Kabelkanal 1 Plus zu se-
hen) zusammengestellt hatte. Auf diesen
Umstand ist es zuriickzufiihren, dafl keine
der origindren Sendungen — auch die nicht,
die Gould 1965 gemeinsam mit Yehudi Me-
nuhin gemacht hatte, und die in der ,,Collec-
tion“ das II. Programm bildet — hier voll-
stindig dokumentiert wird. Fortgefallen ist
vor allem ein GroBteil der Kommentare, mit
denen Gould die ausgewihlten Werke und
Interpretationen in zumeist amiisanter und
erhellender Weise zu einem thematisch aus-
gerichteten Ganzen verbunden hatte. Frei-
lich konnte die Unvollstédndigkeit des ver-
bliebenen Wortmaterials in einem Fall
fruchtbar gemacht werden: im Fall der TV-

GIENNGOULD

Der erste Teil der
,,Glenn Gould Collec-
tion“ umfafBt 12 Videos
und beeinhaltet Mate-
rial, das Gould fiir die
CBC aufgenommen
hat. Teil 2 folgt im
Herbst.

Interviews, die Gould 1966 dem BBC-Jour-
nalisten Humphrey Burton gegeben hatte;
Ausfiithrungen zu Werken von Mozart,
Beethoven und Strauss sind nun Gould-
schen Interpretationen dieser Werke voran-
gestellt.

War die Edition der ,,Glenn Gould Collec-
tion“ in ihren Moglichkeiten durch Sach-
zwinge beengt, so kann die Zusammenstel-
lung des verfiigbaren Materials in vielen
Fillen auch nicht tiberzeugen. Ein Aus-
schnitt aus Mahlers zweiter Sinfonie, das
einzige Dokument, in dem Gould stehend
(nicht nur vom Klavier aus) ein Orchester
dirigiert, gehort in das fiinfte Programm,
,,The Conductor“, nicht ins erste, auch wenn
die Solistin, Maureen Forrester, hier einlei-
tende Worte tiber Gould
spricht. Ein  kurzer
Gould-Kommentar zu
russischer Musik gar steht
vollig zusammenhanglos
in diesem ersten Pro-
gramm, statt im siebten,
,, A Russian Interlude“. Im
vierten Programm (,,So
You Want to Write a Fu-
gue“) findet sich jede
Menge fugenloser Musik,
aber drei der vier Fugen
aus dem ,,Wohltemperier-
ten Klavier“, die Gould fiir eine Sendung
aufgenommen hatte, sind in den Program-
men eins und zwolf zu finden. Abgesehen
von Nr. 2 sowie — mit Einschrankungen — Nr.
5 und 7 macht die Zusammenstellung der
Programme einen teilweise oder génzlich
willkiirlichen Eindruck; musikalischer
Sachverstand hat dabei gewil die geringste
Rolle gespielt. Nichtssagende und/oder irre-
fithrende Titel wie ,,Prologue®, ,End of Con-
certs“, ,Rhapsodic Interludes“, , Ecstasy
and Wit“, ,,Epilogue“ sind dafiir charakteri-
stisch. Das sechste Programm (,,The earliest
Decade”) versammelt Aufnahmen aus den
ersten zwolf Jahren, der Titel des achten
Programms (,Interweaving Voices“) be-
nennt ein fiir Goulds Repertoire Allgemein-
giiltiges und ist daher nicht geeignet, ein Be-
sonderes zu bezeichnen. Die Bild- und Ton-
qualitit der Dokumente konnte die des Aus-
gangsmaterials aus den fiinfziger, sechziger
und siebziger Jahren kaum tibersteigen. Das
Bild wurde bis 1967 schwarz-weif}, der Ton
durchgéngig mono aufgezeichnet und ge-
sendet. Die Qualitdt schwankt erheblich,
der Ton der frithen Aufnahmen ist oft un-
scharf, ibersteuert, wobei die Klangqualitat
derjenigen der erwihnten Soundtrack-Edi-
tionen etwas unterlegen scheint.

Foto: FF-Archiv
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