FonoForum Mirz 1983

FONO-KRITIK

Form freier Variationen iiber ein Thema von
Beethoven, RACHMANINOFF, Chopin-Va-
riationen op. 22; Cyprien Katsaris (Klavier);
Telefunken 6.42787 AZ (1 S 30) Digital
Klangbild: Voller, in allen Lagen gut konturier-
ter Klavierklang, rdumlich.

Fertigung: Einwandfrei.
Vergleichseinspielungen: Liszt: Brendel (Philips
9500286) — Farago-Szeléyi (Kaskade 30076) —
Schumann: Badura-Skoda (Schwann 1025) —
Friedman (FSM 0557) = Rachmaninoff: Bauer

rme— —

. Variations

Rachmaninoff-Chopin
Liszt-Ba

3 inn-Beethoven

/ Cyprien Katsaris

e

(RBM 3046) — Laredo (CBS 79700) — Genuit
(EMI 1 C 063-761) — Thiollier (RCA RL 37294
HD) - Ponti (Vox SVBX 5488)

Der Versuchung, ein Konzert- oder Schall-
plattenprogramm unter das Motto ,,Varia-
tion“ zu stellen, sind Pianisten schon hiufig
erlegen. Beweggriinde zu dieser Art der Werk-
gruppierung liegen auf der Hand: die Literatur
1aBt zahlreiche dramaturgische Finessen zu, da
sich die Autoren sowohl auf eigene Materialien,
als auch auf fremde beziehen, wodurch sich
historische Verbindungen iiber weite Zeitraume
hinweg verfolgen lassen. Im Bereich der Klavier-
variation gibt es zudem noch eine Reihe von
Arbeiten, die weitgehend unbeachtet geblieben
oder erst in letzter Zeit durch verlegerische
Initiative zugénglich gemacht worden sind. Da-
durch erhoht sich automatisch der sogenannte
,Repertoirewert“ einer Platte, was von einem
engeren Kundenkreis innerhalb der
Klavierenthusiasten in der Regel auch honoriert
wird.

Der franzosische Pianist Cyprien Katsaris be-
stirkt den Horer nun ein weiteres Mal (Platten
mit Kompositionen von Liszt, Beethoven/Liszt,
Gottschalk, Schumann/Liszt u. a. gingen voraus)
in der Uberzeugung, daf selbst auf dem Sektor
des Schumannschen Klavierschaffens noch au-
Bergewohnliche Entdeckungen zu machen sind.
Zwar ist Katsaris nicht der erste Interpret, der
die entstehungsgeschichtlich verwirrenden ,,Ex-
ercises” eingespielt hat, aber seine Aufnahme
verschafft doch zum ersten Mal griindlich Ein-
blick in die Machart und in die klangzauberi-
schen Details des Werkes. Badura-Skoda bei-
spielsweise ist ihm mit seiner Schwann-Platte
zuvorgekommen, aber ,der Vergleich macht
sicher” — um ein Werbewort zu gebrauchen. Die
bei Henle erschienenen Variationen iiber das
Allegretto-Thema aus der ,Siebenten“ von
Beethoven bleiben in einer bemiihten, dozieren-
den Wiedergabe tonlos. Erst wenn ein Pianist die
mannigfaltigen Zitate und spieltechnischen Vor-
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griffe — etwa auf das Gedankengut der Sympho-
nischen Etiiden op. 13 - in den variationsspezifi-
schen Bewegungsablauf einzubinden versteht,
kommt die Mehrstimmenmagie dieses Friih-
werks zum Vorschein.

Partikel aus der ,,Sechsten* und aus der ,,Neun-
ten“ von Beethoven fordern auf geistvolle Weise
assoziative Mitarbeit. Katsaris gelingt es sogar in
der zweiten Variation (Takt 11) eine Verbindung
zum a-Moll-Albumblatt , Fiir Elise“ herzustel-
len, eine motivische Eselsbriicke, von der Schu-
mann womdglich iiberrascht gewesen sein diirf-
te. Ich fiige diese Bemerkung deshalb an, weil
Katsaris die betreffende Phrase im Konzertsaal
noch deutlicher zur ,,Elise* hin formuliert als auf
der vorliegenden Platteneinspielung.

Katsaris ist der Mann, der alle Fahigkeiten zu
brillanter motivischer Aufhellung besitzt. Dies
kommt nicht nur dem Schumann-Stiick, sondern
den vertrackt gesetzten, gelegentlich langatmi-
gen Chopin-Variationen op. 22 von Rachmani-
noff zugute. Dieses fast halbstiindige Opus 148t
sich nur mit unbeirrbar treffsicheren, biegsamen
Fingern und mit straffendem gestalterischem
Gestus bewiltigen. Katsaris geht in dynamischer
Hinsicht differenzierter vor als Thiollier und
Ruth Laredo. Mit den technisch schwierigen
Variationen wird er miihelos fertig, wihrend die
beiden genannten Konkurrenten ,, Wirkung* zei-
gen. Zusammen mit der Genuit-Aufnahme stufe
ich diese Telefunken-Variante als derzeit attrak-
tivste Version dieser wortreichen Chopin-Ver-
beugung ein.

Bei Liszts Variationen iiber ,Weinen, Klagen,
Sorgen, Zagen“ imponiert Katsaris durch ge-
naue Definition der atmosphirischen Felder,
durch die Rasanz der Oktaven und durch be-
dachte, ja scheue ,.Sprachgebung® im Meditati-
ven. Gedanklich der Brendelschen Einspielung
ebenbiirtig, vermag Katsaris zusatzlich das kon-
zertante Anliegen des Komponisten ins Licht zu
riicken. Peter Cossé

O Ein zweites Portriit von Maria'Judina.

MARIA JUDINA - PORTRAT EINER LE-
GENDAREN PIANISTIN: Werke von Beetho-
ven, Brahms, Schubert, Mozart, Schostako-
witsch (2. Sonate) und Strawinsky (Konzert fiir
Klavier und Bliser); Maria Judina (Klavier);
Melodia Eurodisc 301982-445 (4 M 30)
Aufnahmedatum: 1948-1962

Klangbild: Den Aufnahmedaten entsprechend
gut.

Fertigung: Ohne Mingel.

ie zweite von Eurodisc betreute Kassette

mit Aufnahmen der russischen Pianistin
Maria Judina 6ffnet wiederum den Zugang zu
Interpretationen, die, bedeutend und hdochst
eindringlich, zugleich auch schwer einzuordnen
sind. Das musikalische Temperament von Maria
Judina, so 148t sich nun tiberblickend zusammen-
fassen, trifft kongenial auf Beethoven. Hier
vermag sie analytische Zuversicht und melodi-
sche Verletzlichkeit, rhythmisches Denken und
vielstimmige Sprachsphire in einem MaB zu
spiegeln, die Abhéngigkeit vom Instrument ver-
gessen lassen.
Dartiberhinaus entwickelt sich die Aura dieses
Klavierspiels, indem zunéchst die abstrakten, im
Vorstadium der instrumentalen Umsetzung sich
befindenden Sachverhalte erleuchtet werden.
Das hatte, bezogen auf Beethovens-Gesamt-

werk, erstmals und uniiberbietbar Arthur Schna-
bel vorgefiihrt. Die Lineaturen, die von Schna-
bel zu Gulda und Gould ausgezogen werden
konnen, miiSten nun auch mit Maria Judinas
Beethoven in Verbindung gebracht werden.

Ihr ist, jedenfalls gibt das die Schallplatte preis,
kein runder, voller Klavierklang eigen. Vieles,
was andere — Rubinstein, Michelangeli, Gilels —
noch innerhalb der Anschlagskultur vollbringen,
duBert sich bei ihr im Bereich der Dynamik;
einer Dynamik, die aus extremen Differenzie-

rungsvermogen lebt und dadurch die Unter-
scheidungen der Artikulation vornimmt. Dem
hellen, leichtgewogenen Diskant antwortet ein
angriffiger, manchmal verzehrend intensiver
BaB, der gelegentlich herkdmmliche Ideale von
Klavierésthetik auf merkwiirdig unpolemische
Weise in Frage stellt.

Man kann das, in epischen Dimensionen, am
Beispiel von Beethovens ,,Diabelli“-Variationen
nachvollziehen, an jenem spiten, ins Monu-
mentale gesteigerten Mikokosmos von Einfil-
len, Ideen, Verwandlungen. Seit Gulda — und
das heift ja: schon vor Gulda, néimlich 1961 - hat
kein Pianist mehr das Walzerthema so gesto-
chen-aggressiv den 33 Variationen vorangestellt
wie Maria Judina. Das im ganzen betrachtet
schnelle, entschiedene ZeitmaB riickt den zykli-
schen Charakter ins Licht, ohne daf} die einzel-
nen Kristallisationen dabei mit der Glasur von
Fliichtigkeit iiberzogen wiirden, die manche
neueren Versionen zum bloBen Pauschalerlebnis
macht.

Auffallend ist ein beinah der Orgel abgehortes
Klangempfinden, welches im Aufriff der poly-
phonen Architektur auch Verschwiegenes, Ne-
benstimmen, akkordische Begleitfiguren und die
Wucht der toccataartigen Sequenzen raumlich
ausfaltet. Schon die Tempo-Bezeichnungen ge-
ben zu verstehen, in welchem MaB hier der
Bauplan von seiner zeitlichen Verwirklichung
getragen wird. Ein leichtes Drangen von der 16.
in die 17. Variation, eine Festigkeit, die nicht bei
den Satzenden verweilt, die knappe Gestik,
welche die langsamen Partien dialektisch zwi-
schen motorische Schiibe einspannt — alles
kommt auf die Totalisierung der Einzelheiten
an.

Selten hat ein Pianist die traumhaft fast schon
Chopin antizipierenden Schnérkel des Largos
kiirzer, herrischer genommen. Und schlieBlich
das Menuett von Nummer 33: ein — man weil}
nicht: ironisierter?, ganz ernst empfundener? —
Abgesang, dessen Behibigkeit zu Haydn zu-
rlckfihrt, nachdem in den vorangegangenen

Variationen die Romantik hineingeleuchtet hat-
te. Aber dargestellt, wie die Fughetta zeigt, mit
beildufiger Grandezza, als ob das alles in hohem
Grade selbstverstéindlich wire.

Die anderen Aufnahmen sind teils herausra-
gend, teils diskussionswiirdig. Gldnzend Beetho-
vens G-Dur Sonate op. 31, im Kopfsatz mit einer
Elastizitat ausgebreitet, die auch Gilels nicht
mehr erreicht hat. Mit aufklirerischer Genauig-
keit das schwierige Sexten-Finale der F-Dur-
Sonate op. 54. Wihrend bei Brahms, in Inter-
mezzi aus Opus 116, 117 und 118, der Melos doch
so sehr zuriickgebunden ist, da die Chirurgie
der reinen Anschauung die Wirkung aus dem
Auge verliert, die zwingend auf den Fliigel hin
konzipiert ist.

Die einzige Aufnahme, die traditionelle Vorur-
teile noch affirmiert, ist jene von 1948 von
Mozarts d-Moll- Konzert. Aber in der Abfolge
der Sitze scheint sich bereits die Verwandlung
auszudriicken, die die Pianistin selbst durchlau-
fen wird. Der erste Satz ist mit romantisierenden
Rubati verunstaltet; der letzte spitz auf gldserne
Rhythmik zulaufend. Schuberts Es-Dur-Im-
promptu offenbart in den Moll-Lagen des Mittel-
teils und des Schlusses eine Hand, die das
Klavier benutzt, um, wohl unerreicht, Dramatik
als Seinserfahrung auszuweisen.  Martin Meyer

NEUVEROFFENTLICHUNGEN

Orgel

© Unterhaltsames Barock.

BABOU, Livre d’Orgue (Orgelbuch); Hubert
Schoonbroodt an der historischen Orgel der
Abtei de la Paix Notre-Dame a Liege;

Musique en Wallonie MW 80036 im Exklusiv-
Vertrieb von Schwann (1 S 30)

Klangbild: Prisent, weitgehend originalgetreu.
Fertigung: Einwandfrei.

m Vertrieb des Schwann-Verlages erscheint

hier nun die zweite Schallplatte mit einer
Auswahl von 21 Stiicken aus dem Orgelbuch des
Litticher Organisten Babou (etwa 1710) in der
Reihe ,,Wallonische Musik*.
Es sind zusammenhanglose Einzelstiicke franzo-
sischen und italienischen Stils, zumeist Tanzsét-
ze, die weniger durch kunstvolle Kontrapunktik
als durch charmant verspielte Farbigkeit und
figurative Akrobatik erfreuen.
Die bespielte Orgel stammt aus der Werkstatt
der Orgelbauerdynastie Le Picard, die, stark
unter franzosischem EinfluB stehend, den belgi-
schen Orgelbau im 18. Jahrhundert wesentlich
geprégt hat. Sie ist das einzige noch erhaltene
Instrument der bedeutendsten Personlichkeit
aus dieser Familie, Jean-Baptiste Le Picard.
Der Interpret ist Orgelprofessor am Conserva-
toire Royal de Musique und Musikwissenschaft-
ler an der Universitat in Liittich. Er leitete als
Sachverstdndiger die 1980 erfolgte Restaurie-
rung dieser Orgel.
Das einleitende Stiick ,,Cloche* empfingt den
Hoérer gleich im Stile des Abbé Vogler mit
naturalistisch wuchtigem Glockengeldut und ei-

nem ganzen Vogelpark im Hintergrund. Und so
gongt und plétschert, braust und zirpt es iiber
zwei LP-Seiten dahin; auf die Dauer von 50
Minuten fiir auf Substanz bedachte Horer etwas
ermiidend. Aber immerhin bleibt doch eines
unantastbar: die Zauberhaftigkeit dieser Spiele-
reien mit Raum und Farbe, die spieltechnisch
perfekt und ohne Langeweile musiziert auf ei-
nem alle Voraussetzungen fiir diese Musik erfiil-
lenden Instrument als ergotzlicher Ohren-
schmaus serviert werden.

Das einzige, was mir allerdings zuweilen Ohren-
schmerzen macht, sind die schreienden Disso-
nanzen in den SchluBakkorden abgelegenerer
Tonarten, die auf das Konto der mitteltonigen
Stimmung gehen. Brigitta Pohl

Erneute Einspielung von Bachs Kunst
der Fuge.

BACH, Die Kunst der Fuge; Herbert Tachezi an
der Ahrend- und Brunzema-Orgel in Bremen-
Oberneuland;

Teldec 6.48148 DX (2 S 30)

Aufnahmedatum: 1977/1982

Klangbild: Voll, rund, in den H6hen manchmal
spitzig.

Fertigung: Gut.

Vergleichseinspielungen: J. E. Kohler (Pelca
PSR 41003/4) und andere (sh. Text)

Schon lange ist bekannt, dal zur Realisierung
von Bachs grandiosem, ohne Instrumental-
angaben hinterlassenem Alterswerk der stati-
sche Klang der Orgel mit ihrer Farbvielfalt
optimal ist. Daher liegen bereits zahlreiche Or-
geleinspielungen vor; beginnend mit einer dlte-
ren Teileinspielung durch Fritz Heitmann sind
u.a. zu nennen Walcha, Rogg, Schuba, J. E.
Kohler, Ritbsam usw. Von diesen habe ich die 13
Jahre alte vonJ. E. Kohler (FonoForum 2/70) bis
heute als die Spitzenleistung empfunden, an der
alle anderen und auch die jetzt herausgekomme-
ne von Tachezi zu messen sind.

Was ist eigentlich Bachs Kunst der Fuge? Es ist
keine Aneinanderreihung von 18 Fugen, ausge-
hend vom einheitlichen, dann vielfach abgewan-
delten Ausgangsthema (neben einer unvollende-
ten SchluBfuge); formal sind alle nur denkbaren
Formen vertreten: sowohl einfache Fugen als
auch Themenumkehrung, Gegenfugen, Doppel-
und Tripelfugen, Spiegelfugen (Begleittext) mit
allen dynamischen, rhythmischen und harmo-
nisch-chromatischen Méglichkeiten, das Ganze
sicher nicht als Lehrstiick gedacht, sondern zu
empfinden und darzustellen als geistiger Kosmos
gewaltigen Ausmafes auf der Basis von Bachs
Grundformelement, der Fuge schlechthin.

Eine giiltige Interpretation setzt die absolute
technische Beherrschung und Realisierung mit
der Farbigkeit einer vornehm und warm into-
nierten Orgel voraus, die es gestattet, alle The-
meneinsdtze horbar zu machen und alle dynami-
schen Abstufungen auszufithren. Uber die vor-
dergriindige Werktreue hinaus muf3 der Spieler
alles das bieten, was er an der erst dahinter
aufleuchtenden Musik mit zu empfinden und
gestalterisch darzustellen wei. Gerade bei die-
sem Werk einsamer Grofe sind Gestaltung und
inneres Mitgehen oberstes Gebot.

Kennt man die Kéhlersche Einspielung, die all
das meisterhaft zu realisieren wei3, wird man
von den meisten anderen, wie auch von der
jetzigen von Tachezi doch ein wenig enttiuscht

sein. Technisch ist alles in Ordnung. Auch den
gewihlten Tempi kann man weitgehend zustim-
men, besonders den lebhaften im zweiten Teil.
Damit ist es aber auch schon zu Ende. Man hért
zwar das Notenbild in vorziiglicher Werktreue,
aber wenig von der dahinter stehenden Musik
und ihrer klanglich und dynamisch zu stufenden
Gliederung; vielmehr werden manche Kontra-
punkte (des ersten Teiles) ohne Registerwechsel
einfach durchgespielt.

Tritt nun im Gegensatz zu Kohlers herrlicher 53-
registriger  historischer ~ Hildebrand-Orgel,
Naumburg, in zusidtzlich ausgezeichneter Aku-
stik ein verhdltnisméBig kleines 11/22-Werk auf
den Plan, das in weniger akustischem Raum
neutraler intoniert ist, von sich aus wenig Wérme
ausstrahlt, ja in den hohen Lagen spitzig wirkt,
vielleicht auch etwas zu nahe aufgenommen zu
sein scheint, so wird auch der gutwillige Horer
kalt gelassen und von der inneren Grofle von
Bachs Werk kaum beriihrt. Im Interesse der
Sache und um weitere Vergleiche zu ermégli-
chen, wire im Hause Pelca zu iberlegen, die
dltere im Katalog leider gestrichene Kohler-
Einspielung durch Neuauflage der Offentlich-
keit wieder zugénglich zu machen. Herbert Briefs

O Sorgfiltige norddeutsche Orgelkunst.

BUXTEHUDE, Passacaglia in d, BuxWv 161,
Choralvorspiel: Nun bitten wir den Heilgen
Geist, BuxWv 208, Praeludium und Fuge in g,
BuxWy 148, Ciacona in e, BuxWv 160,
BRUHNS, Praeludium und Fuge in e, LU-
BECK, Praeludium und Fuge in E; Hans Hel-
mut Tillmanns (Orgel);

Sastruphon SM 008004 (1 S 30)
Aufnahmedatum: keine Angabe

Klangbild: Sehr rdumlich und prisent.
Fertigung: Ohne Mingel.

D ie ansprechende Auswahl der Kompositio-
nen prisentiert wesentliche, groe Musik
aus dem Bereich der Norddeutschen Orgel-
kunst. Zwei reprisentative Beispiele aus dem
Genre der ostinato-Formen, einer wichtigen
Satzart in der Instrumentalmusik des 17. Jahr-
hunderts, er6ffnen und beschlieBen die Platten-
aufnahme wie ein Rahmen: Buxtehudes Passa-
caglia in d und die Ciacona in e.

Hans Helmut Tillmanns ist ein detailgenauer
Spieler der mit ruhigem Atem auf groBe Linie
spielt und aus Stetigkeit und Verhaltenheit die
Architektur dieser Stiicke sehr angemessen ent-
faltet. Der groBe Pulsschlag trdgt denn auch die
zerkliifteten Formteile von Liibecks Pracludium
und Fuge in E, die oft musikalisch so schwer
zusammenzuhalten sind. Die Oberstimmenfigu-
ration im letzten Teil von Buxtehudes Passaca-
glia wird etwas zu détaché, non-legato, gespielt
und gerit deshalb in eine Isolation vom Satz-
Unterbau, ohne dal die Absicht eines organi-
schen Kontrastes in den Satzebenen erreicht
wiirde. Hier wiirde eine leichtere Hand, mehr
spielerische Auffassung natiirlicher wirken (was
freilich ein schnelleres Grundtempo erforderte).
Die ,.Spielfiguren® haben hier ndmlich nicht den
melodischen und strukturellen Wert wie viel-
leichtin]. S. Bachs Passacaglia, wo sie auch noch
im Ritardando als Teil eines groBen (musikali-
schen) Bauwerkes wirksam bleiben.

Die Orgel der renommierten dénischen Firma
Marcussen liefert ein schones, klares, sehr
norddeutsches* Klangbild, eher kiihl und kri-
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stallen als farbig und individuell. Thre Ausgewo-

genheit und GleichmaBigkeit fiigt sich gut zur

zurtickhaltenden Interpretation des Organisten.
Klaus P. Richter

© Zeitvertreib auf der Orgel.

SCHMOLL, 5 Orgelstiicke, MOZART, Adagio
fiir Glasharmonika, KOBRICH, 6 Pastorellen,
MARPURG, 6 Fugen aus Fughe e Capricci op.
1, C.PH.E. BACH, 2 Flotenuhrstiicke, VAN-
HAL, Fuge C-Dur; Hermann J. Busch (Orgel);
Corona Musikproduktion 1001 (1 S 30), NuB-
baumstr. 37, 5650 Solingen

Aufnahmedatum: 20./21. Februar 1982
Klangbild: Ausgewogen, prisent, originalge-
treu, im letzten Stiick komprimierte Dynamik.
Fertigung: Einwandfrei.

D as Rokoko, ein musikalisch unklarer Stilbe-
griff, schwebend zwischen Spétbarock und
Friihklassik, umfaBt in etwa die Zeit von 1750 bis
1800. Mechanische Flotenuhren und die Glas-
harmonika waren Modeinstrumente dieser ver-
spielten Epoche. Bruno Hoffmann nennt die
Glasharmonika ,,das Instrument der Empfind-
samkeit und der Werther-Zeit“. Kompositionen
fir diese Instrumente wurden meist vom Kom-
ponisten selbst schon fiir Tasteninstrumente
oder Ensembles arrangiert.

Die fiinf Orgelstiicke des Pfilzer Organisten
Schmoll sind Katalogneuheiten; ebenso die
sechs Pastorellen aus der Sammlung ,,.Der Cla-
vierspielende Schifer” von Kobrich, die ,,sowohl
in der Kirchen zur Erweckung der Andacht als
auch. .. zur unschuldigen Zeitvertreibung® ge-
spielt werden konnten, und die sechs Fugen des
Berliner Musiktheoretikers Marpurg, die
C.Ph.E. Bach gewidmet sind.

H.J. Busch, Musikwissenschaftler in Siegen, hat
sich als Herausgeber und Interpret von nicht-
alltaglicher Orgelliteratur (z. B. vierhiindige Or-
gelmusik und Orgelmusik um Beethoven) einen
Namen gemacht. Auf dieser Platte prisentiert er
mit Sorgfalt ausgegrabene Rarititen auf einer
1777 von Johann Georg Geib erbauten Orgel,
die das 19. Jahrhundert ohne eingreifende Ver-
dnderungen iberstanden hat und nach einer
1977 erfolgten verantwortungsbewuBten Re-
staurierung im originalgetreuen Klangbild zu
héren ist. Auffallend gut gelungen sind dem
Interpreten das Glasharmonikastiick von Mo-
zart und die beiden Flotenuhrstiicke von
C.Ph.E. Bach, zumal diese Orgel die Original-
klénge tauschend dhnlich wiedergibt. Die kurzen
Stiickchen von Schmoll belddt Busch nicht unné-
tig mit Problemen, wenn man sich auch stellen-
weise ein freieres Musizieren wiinscht, das dem
verspielten Charme jener Zeit Ausdruck verlei-
hen kénnte. Durch die vom Komponisten vorge-
schriebene Beimischung von Flotenstimmen zu
den Prinzipalen - eine im Barock ungewohnliche
Registrierpraxis — entsteht ein reizvolles, unge-
wohntes Klangbild. Zu den Fugen von Marpurg,
ausgegraben aus der barocken Massenproduk-
tion des Artikels Fuge, 148t der Organist sich
einiges einfallen, um sie wenigstens vom Farbli-
chen her interessant zu machen. Die virtuosen
unter ihnen biien allerdings durch eine Hiu-
fung von gestreiften Tasten einen Teil der
Schwerelosigkeit ein. Schade auch, daB offenbar
die Aufnahmetechnik das Plenum der Orgel in
der abschlieBenden Fuge von Vanhal beschnit-
ten hat. Man hitte sich hier einmal den vollen

48

Klang der in Einzelregistern sehr schénen Orgel
présent gewiinscht. Brigitta Pohl

© Erzwungene Witzigkeit.

VIRTUOSE - VERSPIELTE - VERGNUGLI-
CHE ORGELMUSIK: CORRETTE, Concerto
d-Moll op. 26,6 (Bearbeitung: Giinther Fetz)
SCARLATTI, Sonate C-Dur, PASQUINI,
Toccata con lo Scherzo del Cuculo, MAR-
CHAND, aus Pieces d’Orgue; Grand Jeu-Fond
d’Orgue-Basse de Cromorne-Tierce en Taille-
Dialogue GALUPPI, Sonata F-Dur, MARTI-
NI, Sonata VI C-Dur, PURCELL, Trumpet
Tune and Air; Giinther Fetz (Orgel);

Calig CAL 30 487 (1 S 30)

Aufnahmedatum: 28.10.1981

Klangbild: Teilweise verwischt und dicht; hallig.
Fertigung: Tonhohenschwankungen.

Der Untertitel verspricht Ungewohntes von
der Orgel. Man erwartet, Jahrhunderte der
angestammten Wiirde dieses Instruments iiber-
springend, einen Riickblick in die Zeit, da die
Orgel im Zirkus ihren Platz hatte, in die Unter-
haltungsmusik der Antike, wenn man sich auf
die einleitenden Worte des Covertextes einlift,
der die Orgel mit einer , leichtfiiBigen, jugendli-
chen Balletteuse, vo'ler Sinnlichkeit und schil-
lerndem Zauber* vergleicht. Aber soviel ver-
langt Giinther Fetz, Interpret und Autor des
Begleittextes, gar nicht. Er will lediglich unter-
schieden wissen zwischen dem ,Bach’schen
Olymp inklusive seiner wissenschaftlichen Bela-
gerer®, den er mit dieser Einspielung verlassen
will, um ,,seiner Musikantenseele etwas Auslauf
zu gewidhren, und der ,Freude und Lust am
Musizieren®: eine zweifelhafte Unterscheidung!

DescinIngle

Dem einleitenden Konzert von Corrette spricht
der Organist ,,wenig bedeutende kompositori-
sche Substanz* zu. Das Werk wird durch Fetz’
Bearbeitung keineswegs interessanter, sondern
drmlicher: trotz geschickten Registrierens fehlt
die kontrastreiche Farbigkeit des originalen
Streicherklangs und der Fléte. Die C-Dur-Sona-
te von Scarlatti, normalerweise auf dem Cemba-
lo gespielt, gewinnt nichts durch die Umbeset-
zung auf die Orgel. Im Gegenteil: durch auf-
dringliche Registrierung geht ihr ein gutes Stiick
Charme verloren.

Pasquinis Kuckucks-Toccata offenbart den kras-
sen Widerspruch zwischen Wollen und Tun des
Organisten: rhythmisch gleichférmig herunter-

gespielt, langweilt sie eher als daB sie entziickt.
Eine Suite von Marchand zeigt studienhaft den
hofischen Kompositionsstil am Hofe zu Versail-
les. ,,Witzig und virtuos* nennt Fetz die beiden
originalen Orgelwerke von Galuppi und Padre
Martini mit thren friihklassischen Flotenuhr-
Manieren. Mag sein! Nur geht durch einen alle
Konturen verwischenden Klangbrei viel Witz
verloren. Auch die abschlieBende Purcell-Bear-
beitung bringt nichts Neues mehr. Gerade diese
verspielten Modestiickchen bediirfen einer star-
ken Musikerpersonlichkeit, um durch Interpre-
tation zu gewinnen. Die versprochene behend-
jugendliche Prinzessin ist ausgeblieben.

Brigitta Pohl

WIEDERVEROFFENTLICHUNGEN

Orgel

O Pachelbel mit Glanz.

PACHELBEL, Fantasia g-Moll, Magnificat
Mariae Meine Seele erhebet den Herren, Orgel-
chorile: Vom Himmel hoch, da komm ich her, O
Lamm Gottes unschuldig, Christ lag in Todes-
banden, Komm, Gott Schépfer, heiliger Geist,
Werde munter, mein Gemiite mit 4 Variationen
(aus: Musikalische Sterbens-Gedanken, 1683),
Toccata c-Moll und F-Dur, Priludium d-Moll,
Fuge d-Moll, Aria e-Moll mit 5 Variationen (aus:
Hexachordum Apollinis, 1699), Ciacona in f;
Hans Heintze (Orgel);

DGA Resonance 2547 077 (1 S 30)
Aufnahmedatum: September 1966

Klangbild: Etwas trocken auf der A-Seite; sehr
transparent und mit groBem Raumklang auf der
B-Seite.

Fertigung: Tadellos.

uf der A-Seite der Platte dominiert mit

Choralbearbeitungen verschiedener Art
der intime, teilweise sehr schlichte Pachelbel.
Die dafiir gewihlte Orgel, ein von Gottfried
Silbermann 1731 gebautes Instrument in Rein-
hardtsgrimma (stidlich von Dresden gelegen),
paBt vortrefflich. Zwar ist es mit 20 Registern in
2 Manualen und Pedal (wie die c-Moll-Toccata
zeigt) eines durchaus beachtlichen Plenum-
Klanges fihig, doch liegt seine Stirke in verhal-
tener, geddmpfter Klarheit. Ein iibriges tragen
Akustik und Aufnahmetechnik bei, die beide auf
ein trockenes, kleines Klangbild abzielen.
Die B-Seite ist dem ,.groBen™ Pachelbel gewid-
met. Nach der Kargheit der ersten Seite (auf der
die c-Moll-Toccata zum SchluB allenfalls als
Appetitanreger auf mehr Klangentfaltung zu
wirken vermag) riickt die einzigartige Silber-
mann-Orgel des Domes zu Freiberg die Musik in
eine andere Dimension; eine geschickte Steige-
rungsdisposition der vorliegenden Aufnahme.
Der groBe Atem dieser Orgel, ihr kriftiger aber
adédquater Raumklang, der singulidre Charakter
ihrer Stimmen in Solomischungen und im Pleno
korreliert aufs beste mit dem Spiel des Interpre-
ten. Hans Heintze, aus der Leipziger Straube-
Ramin-Schule, spielt sein virtuoses Kénnen aus
und verschafft so der mitteldeutschen Intimitiit
Pachelbels gewichtiges Format. Nicht alle der
zeittypischen Spielfiguren, die so oft Merkmal

e
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Klangwunder
Compact Disc

Die erste digitale Wahl heil3t ab
sofort Compact Disc. Das Klang-
wunder im Kleinformat (12 cm
Durchmesser) und von unbe-
grenzter Lebensdauer tritt seinen
Siegeszug nun auch in Deutsch-
land an, gleichzeitig mit den von
verschiedenen Firmen an-
gebotenen CD-Abspielgeraten.

_[]COMPACT

IS

DIGITAL AUDIO

26 ,,.Deutsche Grammophon®-
und zwei ,,Archiv“-Digitalproduk-
tionen erscheinen im Startpro-
gramm der Deutschen Grammo-
phon Gesellschaft nunmehr auch
auf dem neuen Tontriger mit
dem kontaktfreien Laser-Ablese-
system. Herbert von Karajan, seit
jeher Pionier jeder technischen
Neuerung des Mediums, fiihrt
mit neun Compact-Disc-Verdof-
fentlichungen die Premieren-
besetzung an (siehe Seite 6).

Karl Bohms
Werktreue

Beispielhafte Werktreue zeichnet
die Karl-Bohm-Ausgabe der
Deutschen Grammophon Gesell-
schaft aus. Der Maestro der
,,Unverfilschtheit und Unmittel-
barkeit“ (Bernstein {iber Bohm)
dirigiert auf 50 Schallplatten/
MusiCassetten die grolen Sym-
phonien und Konzerte der klas-
sischen und romantischen Musik,
gespielt von den Wiener Philhar-
monikern und den Berliner Phil-
harmonikern. Der erste Teil der
mit Gemélden von Caspar David
Friedrich ausgestatteten Klas-
siker-Sammlung ist bereits
erschienen (siehe Seite 2).

Die Brahms-Edition

Erste vollstiindige Werkausgabe

Die ,,Fest- und Gedenkspriiche“ der Deutschen Grammophon Gesellschaft zum
150. Geburtstag von Johannes Brahms am 7. Mai 1983 stammen vom Meister selbst.
Alle Werke des Jubilars — ausnahmslos alle, einschlieBlich des zitierten Chores
op. 109, den der gebiirtige Hamburger seiner Vaterstadt als Dank fiir die ihm 1889
verlichene Ehrenbiirgerschaft dedizierte — erscheinen in den acht Kassetten d(?r
ersten Brahms-Edition auf Schallplatten. Von Abbado bis Zimerman reicht die
Kiinstlerliste weltberiihmter ,,Gratulanten*. Mehr als die Hilfte aller Einspielungen
sind digitale Nenaufnahmen, die erstmals veroffentlicht werden. Ab Mirz ’§3 l}egt
diese einzigartige Werkausgabe auf 62 Langspielplatten vor — zusammen mit einer
reprisentativen Auswahl auf 24 MusiCassetten.

er ganze Brahms ist ent-
halten: die Orchester-
werke, die Konzerte, die

Kammermusik, das Klavierwerk,
die Lieder, die Vokal-Ensembles,
die Chorwerke und die Werke fiir
Chor und Orchester. Alle klas-
sischen Gattungen sind vertreten,
mit Ausnahme von Werken fiir
die Biihne (Johannes Brahms:
,Lieber heiraten als eine Oper
schreiben!®). Dirigenten, Solisten,
Ensembles, Chore und Orchester
aller Liander, aller Generationen
wirken mit — auf das ,allertiefste
ergriffen“ von der ,wunderbaren
Musik®, so wie einst Robert Schu-

mann in seinem ,Meisterbrief*
an Johannes Brahms in der
,Neuen Zeitschrift flir Musik®.
Musikwissenschaftler von inter-
nationalem Renommee belegen
den jiingsten und hochsten Stand
der Brahms-Forschung in den
Textheften. Die Brahms-Edition
setzt nicht nur unter musika-
lischen, sondern auch unter ver-
legerischen Aspekten Mafstébe.
Den ganzen Brahms aber gilt
es im Grunde noch zu entdecken.
Denn welcher Musikfreund kennt
schon die Goethe-Kantate ,,Rinal-
do“, die René Kollo mit dem Pra-
ger Philharmonischen Chor unter

Sinopolis Leitung in der Kassette
mit den Werken fiir Chor und
Orchester singt? Wer kennt die

Aus dem Inhalt:

Seite 3: ,,Freiraum fiir die Seele*
in den Brahms-Liedern —
Von Dietrich Fischer-
Dieskau

Seite 5: Akzent des Monats:
,Ungarische Tinze*
mit Claudio Abbado

Seite 6: Silberscheibe am Horizont:
Die Compact Disc

Seite 7: Favoriten des Publikums I
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Serenade A-dur fiir kleines |
Orchester ohne Violinen, die
Claudio Abbado mit den Berliner
Philharmonikern musiziert? Wer
alle Orgelwerke oder die Vokal-
Ensembles, wenn es sich dabei
nicht gerade um ,,Liebeslieder-
Walzer handelt? Der angeblich
,holzerne Johannes“ (Richard
Wagner) scheint auch unter
Brahms-Aposteln fiir manche
Uberraschung noch gut.

Leonard Bernstein spricht
im Vorwort seines geplanten
Brahms-Zyklus’ im Fernsehen
vom ,geheimnisvollsten alle
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der Satzkonstruktion von Tastenmusik des 17.
Jahrhunderts sind, beeindrucken uns heute noch
sehr, aber Gestalten und Linien wie beispiels-
weise im d-Moll-Priludium erstaunen und tiber-
zeugen. Hier, wie auch in der abschlieBenden
Ciacona in f, wird eine gleiche Tiefenschicht
sichtbar, wie in der Musik Johann Sebastian
Bachs. Klaus P. Richter

NEUVEROFFENTLICHUNGEN

Lieder

@ Schreier wiederholt sich nicht.

SCHUBERT, Die schone Miillerin (D 795);
Peter Schreier (Tenor), Steven Zehr (Hammer-
klavier/Pianoforte);

Intercord INT 160.845 (1 S 30)
Aufnahmedatum: Februar 1980

Klangbild: Ausgewogen. Prisent.

Fertigung: Einwandfrei.

s ist wohl nur Fachleuten geldufig, daB es

drei frilhe Ausgaben der . Miiller“-Lieder
gibt, die sich unterscheiden: Beim Erstverleger
Sauer & Leidesdorf erschien ,,Die schone Miille-
rin“ mit der originalen Klavierbegleitung 1824
und kurze Zeit darauf ,mit Guitarre-Beglei-
tung®. Der Zweitverleger Diabelli brachte 1829/
30 wieder eine Klavierfassung auf den Markt, die
in einigen Punkten (im Klavierpart) von der
Erstfassung abweicht.
Soweit ich feststellen kann, gibt es jetzt drei
Fassungen der , Miillerin“ von Peter Schreier auf
Schallplatten. 1971 sang Schreier (damals 36
Jahre alt) die Sauer & Leidesdorf-Ausgabe mit
einem modernen Fliigel (Walter Olbertz) fiir
Eterna (826 454), die von der DG iibernommen
wurde (2530362). Spiter kam dann die Gitarren-
fassung heraus (EMI 065-30995). 1980 endlich
produzierte er (nun 45 Jahre alt) die Diabelli-
Fassung mit ,,Hammerklavier/Pianoforte* (Ste-
ven Zehr) fiir Intercord (160.845), die jetzt
verOffentlicht wurde.
Vorab: Es ist ein beeindruckendes Zeugnis
kunstorientierter Einstellung, von einem Sénger
einen derartigen Werkzyklus nicht nur in drei
,Auffassungen*, sondern vor allem in drei recht
verschiedenen Klangstilrichtungen in der Beglei-
tung angeboten zu bekommen. Diese letzte
Einspielung wirkt nicht zuletzt dadurch, da$} in
ihr historische Relationen zwischen Singstimme
und Klavier wieder horbar zugénglich werden
und aufzeigen, von welchen praktischen Klang-
vorstellungen Schubert kompositorisch ausging.
Es liegt nun nahe, die Sauer- und Diabelli-
Fassungen miteinander zu vergleichen, zumal
zwischen ihnen zehn fiir Schreier arbeitsreiche
Jahre liegen. Die Stimme hat sich gedndert. Sie
ist weicher, schmiegsamer, einen Hauch barito-
naler geworden. Die Diktion wirkt jetzt
»~menschlicher* und weniger streng (natiirlich
immer ,textgenau®, verstandlich, bis zum ,t* in
Lust), die Betonung von Schliisselbegriffen be-
wullter und differenzierter, Interpunktionen
noch agogischer, Ausdrucksnuancen (durch Vo-
kalumfarbungen) noch souverédner. Die Sorge,
die Tempi ja flieBend genug zu nehmen, ist der
Sicherheit gewichen, daB die ,rechten” Tempi

50

dann erfaf3t sind, wenn man so singt, da Konso-
nanten ihr Recht bekommen, Platz fir Agogi-
sches und Diktionsumschaltungen bleibt, ohne
den angesetzten FluB zu brechen. Auch die
Freiheit, Stellen wie Nr. 5: ,,Und der Meister
spricht zu allen: Euer Werk hat mir gefallen
andeutungsweise rezitativisch zu gestalten, wur-
de jetzt erst (nachahmungssicher) gefunden.

Olbertz hat seinerzeit mit Schreier so iiberzeu-
gend zusammen musiziert, wie es der moderne
Fliigel und die damals gewihlte Halbkomponen-
te es zulieBen. Schreier und Olbertz waren aber
auf Tempokonstanten fixiert, die in diesem Be-
reich nur begrenzte ,,Spiel“-Réume lieBen (bei-
der ,Schwanengesang® geriet damals bereits
flexibler!). Damit der Fligel den Sédnger nicht
iberdeckt, muflte Olbertz sich aulerordentlich
zuriicknehmen, was sich nattrlich auf die Diffe-
renzierbarkeit des Anschlages auswirkte. Da hat
es Zehr jetzt leichter. Das von ihm gespielte
Wiener Konnicke-Instrument (nach 1790) be-
sitzt nicht die Klangfille unserer Fliigel. Der auf
sein Spiel spezialisierte Pianist vermag daher —
beiz.T. klarem Klang— anschlagstechnisch deut-
licher zu differenzieren. Dazu bringt Zehr einige
musikalische Perspektiven ins Spiel, die neben

FRANZ SCHUBERT
DIE SCHONE MULLERIN

The Maid of the Mill

Peter Schreier

Steven Zehr, Hammerklavier/Pianoforte

“\ ty“" '“lg‘“

Mﬁk‘&&

EENOSTEMNE . PIANOTORTE ..
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seiner geradezu sagenhaften Anpassungsfihig-
keit an Spontandiktionen seines Sdngers zur
Sprache kommen missen.

Als Beispiel weise ich auf die winzige Anhebung
in Nr. 19 zwischen Dur und Moll zwischen 2. und
3. Strophe hin. Ein anderer Bereich: In Nr. 17
(Trockene Blumen) spielt Zehr die Achtel ,.sec-
co“. Oder: Von Nr. 16 an bis zum SchluB
durchziehen in einer Mittelstimme (in Nr. 20 in
der Oberstimme) des Klaviersatzes Tonrepeti-
tionen die Satze: Herzschlag und Totenglocke.
In dieser Interpretation ging mir das bedréingend
auf.

Zwei Kleinigkeiten seien zur Diskussion gestellt.
In Nr. 12 ,,Pause“ steht bei ,,und es durchschau-
ert mich!“ die Fermate tber ,mich“. Schreier
singt sie iiber ,.schau-ert“. Wenn das die Diabel-
li-Fassung so will, sollte man es korrigieren: Die
von Schubert komponierte Tonmalerei des
.-Schauens” wird aufgehoben. Und weiter: Sind
z.B. Nr. 1 und Nr. 2 wirklich von ein und
demselben Instrument gespielt worden? Wenn
ja, wie kommt es, daBl man in einzelnen Titeln
Spielgerdusche und Saitenschwebungen hort,
andere dagegen vollig ,,astrein® wirken? Wie
auch immer: Zu dieser Problematik hitte man
gerne etwas im Hiillentext gehort.

Natiirlich liegt es auf der Hand, auch die Lieder-
sénger Schreier und Fischer-Dieskau zu verglei-

chen, die beide als Mittvierziger diesen Zyklus
gestalteten (Fischer-Dieskau 1972 auf DG 2530
544). Abgesehen davon, daB Gerald Moore
seinen Singer bei dominierendem, vorwértstrei-
bendem, wenig differenziertem, eigenwillig ge-
staltetem Spiel (selbstverstandlich immer bezo-
gen auf das sogenannte ,Weltklasseniveau*)
eher hetzte als stiitzte, legte Fischer-Dieskau
seine Interpretation mehr ins ,,Sprechen® (mit
ibermifig fallenden Nebensilben) als ins ,.Sin-
gen” (mit ausgewogenen Silbenproportionen
und Bogenbau), wie es Schreier jetzt pflegte.
Interessant und kennzeichnend sind beider Be-
handlung der Strophe (Nr. 1) ,.die Steine selbst,
so schwer sie sind“. Fischer-Dieskau wird in
seiner Diktion ,,gewichtiger*; Schreier setzt zum
ersten Male ein voll durchgezogenes Legato ein.
Fischer-Dieskau  gestaltet ~Nahaufnahmen;
Schreier verliert nie die Totale aus dem Blick.
Das sind zwei Perspektiven, die in Stile iiberge-
hen. Dazu kommen zwei Timbres. Dal diese
unterschiedlich geschitzt werden, ist bekannt
und bedarf keiner Diskussion, und vor allem
keiner Bewertung. Aber noch auf einer anderen
Ebene gibt es Kriterien, um beide Einspielungen
differenzierend zu beschreiben. Bei Fischer-
Dieskau nimmt man mit jedem Ton, bei jeder
Silbe die Kunst der wohlerwogenen Artikulation
wahr, folgt ihr fasziniert und auch bewundernd.
Bei Schreier gewahrt man von solcher Kunst
eigentlich nichts. Was er tut, kommt einem auf
Anbhieb kunstlos ,.natiirlich* vor: So wiirde ich es
auch machen wollen. Wenn man es versucht,
bemerkt man, daB es nicht gelingt, weil man iiber
die ,,Kunst“, es zu tun, nicht verfligt. Schreier
wird damit jener zutiefst klassisch-frithromanti-
schen Forderung gerecht, Kunst als absichtlose
Natur erscheinen zu lassen. Schreier kommt hier
auch wohl den Vorstellungen Wilhelm Miillers,
des Dichters, niher, der hoffte, daB seine Worte
zu Gertisten fiir Musik wiirden, wihrend Goethe
in seinen ,Liedern“ dem Worte den Vortritt
eingerdumt wissen wollte.

Peter Schreier und Steven Zehr haben eine
,.Schone Miillerin® verwirklicht, die den Vorstel-
lungen von Schubert/Miiller iiberaus entspre-
chen diirfte. Sie haben Mut zu Dramatik und
Gefiihl aufgebracht und so ein ,,Musikdrama auf
kleinstem Raum* (Hiillentext, Gottfried Kraus)
aufgefiihrt. Klaus Blum

NEUVEROFFENTLICHUNGEN

Chorwerke

@ Den eigenartigen Reiz des Requiems
unterschlagend.

FAURE, Requiem op. 48, Messe Basse; Arleen
Augér (Sopran), Benjamin Luxon (Bariton),
Paul Smy (Knabensopran), John Butt (Orgel),
Choir of King’s College, Cambridge, English
Chamber Orchestra, Philip Ledger;

EMI 067-43315 (1 S 30) Digital
Aufnahmedatum: 1982

Klangbild: Wenig transparent, wenig ausbalan-
ciert, wenig natiirlich; Klirren in der Hohe.
Fertigung: Rauschen und Knistern.
Vergleichseinspielungen: Cluytens (EMI 037-
00632) Davis (CBS 76734 gestrichen) Will-

—3

cocks (EMI ASD 2358)

‘ N ] as mein Requiem bet'rifft, so habe auch ich
vielleicht meinem Instinkt nachgegeben
und versucht, die gewohnten Pfade zu verlassen,
nachdem ich so lange Begribnisgottesdienste an
der Orgel begleiten muBlte. Ich habe die Nase
voll davon, und ich wollte etwas anderes ma-
chen.“ So charakterisierte Gabriel Fauré 1902
sein Requiem, ein ungewdhnliches, ja eigenarti-
ges Werk, das durch seinen Ton, durch die Art,
wie der Tod musikalisch dargestellt wird (,,weni-
ger ein schmerzlicher Ubergang, sondern eine
friedliche Erlosung, die Sehnsucht nach dem
Gliick des Jenseits”) aus dem Rahmen fillt.
Zunidchst war es fir Orgel, tiefe Streicher,
Solovioline, Harfe, Pauken und Vokalisten ge-
setzt, erst spiter folgte eine komplette Orche-
strierung. Zu den Eigenheiten des Werkes ge-
hort aber wiederum, daB3 das Instrumentarium
auBerordentlich sparsam eingesetzt ist. Die Vio-
linen hort man erstmals im dritten Satz und von
da an auch nicht durchgehend; meist sind sie
zusammengefallt, haufig verdoppeln sie nur die
Bratschenstimme. Floten und Klarinetten haben
nur wenige Takte im ,,Pie Jesu”, Posaunen und
Schlagwerk kommen nur im , Libera me™ vor.
Die Sopranstimmen gehen kaum jemals wirklich
in die Hohe (d.h. iiber das f hinaus). Dennoch
hat die Partitur eine auBerordentliche Durch-
sichtigkeit, hat das Werk einen vokalen wie
instrumentalen Reiz.
Eine gute Auffiihrung des Requiems muf3 den
eigenartigen Reiz und die fremde orchestrale
Farbe dieses Werkes vermitteln. Das hat André
Cluytens einzigartig geschafft. Philip Ledger tut
sich mit seinen Solisten, den Choristen und
Instrumentalisten schwer, scheint keinen wirkli-
chen Zugang zu Faurés Klangwelt zu haben.
Zunichst aber macht sich eine Untugend des
berithmten Chores des King’s College aus Cam-
bridge bemerkbar — die unselige Praxis, Kirchen-
lateinisch in italienisch zu verwandeln. Da wird

FAURE
REQUIEM

Messe basse

Choir of ng’a

College, Cam
Philip Ledger

munter ,anjus dei“ statt ,agnus dei” und . lut-
scheat eis“ statt ,,luceat eis“, ,.te detschet“ statt
»te decet” gesungen. Irritierend ist zusitzlich die
auBerordentliche Verfarbung, mit der der Chor
die Vokale singt; so wird regelméBig aus ,,requi-

em“ ,raquidm®, aus ,eis“ ,dis* usw. Storend ist
ferner das deutlich horbare Anzischen der Stim-
men bei den Konsonanten ,, T*, ,,K* oder dem
,Ch“. Das sind, so meine ich, keine Ge-
schmacksfragen mehr wie das Italienischsingen,
sondern schlicht Mangel. Damit aber wird das
Werk (ungewollt sicher) verfremdet. Die Inter-

pretation von Ledger wirkt teils unentschieden,
teils grob. Mal setzen die Vokalisten so laut ein,
daB das Orchester in den Hintergrund gedringt
wird, mal wirkt der Instrumentalklang im forte
zu undifferenziert. Nur der sonore und expressi-
ve Ton der Bratschen mag wirklich den kriti-
schen Horer einnehmen. In der knapp 9 Minuten
dauernden ,,Messe basse* kommt der Knabens-
opran von Paul Smy vorteilhaft zur Geltung,
Chor und Orgelbegleitung sind gut ausbalan-
ciert. Das kurze Werk ist andererseits aber keine
..Entdeckung®. Die Aufnahmetechnik dieser di-
gitalen Produktion entspricht einigermaflen der
musikalischen Interpretation. Man vermif3t alle
Meriten guter Aufnahmen: Natiirlichkeit, Pra-
senz, Transparenz — mein Exemplar war auf8er-
dem mit vielen Knistergerduschen ,bestiickt®.
Der erwartungsvolle Horer halte sich hier lieber
an Cluytens oder die neueren Aufnahmen von
Willcocks und Andrew Davis. Die vorliegende
Aufnahme ist mehr eine Karikatur des Requi-
ems! Helge Griinewald

Eine neue ,,Schopfung* mit manchen
Licht- und wenigen Schattenseiten.

HAYDN, Die Schopfung; Margaret Marshall
(Gabriel), Horiana Branisteanu (Eva), Eric
Tappy (Uriel), Philippe Huttenlocher (Adam),
Kurt Rydl (Raphael), Choeurs de la Radio
Suisse Romande und Pro Arte de Lausanne,
André Charlet, Orchestre de Chambre de Lau-
sanne, Armin Jordan;

RCA-Erato ZL 30858 Ex (2 S 30) Digital
Aufnahmedatum: Mai 1981

Klangbild: Unverféarbt, etwas distanziert.
Fertigung: Einwandfrei.
Vergleichseinspielungen: Friibeck

de Burgos (EMI 157-03247/48 Q), Karajan (DG
2707 044), Marriner (Philips 6769 047), Miin-
chinger (Dec 6.35 206 DX)

llzuviel muB zusammenkommen, damit ei-

ne Aufnahme der ,,Schopfung® den hoch-
gespannten Erwartungen entsprechen kann.
Auch bei der vorliegenden Erato-Aufnahme
sind einige Abstriche zu machen. Insgesamt
jedoch ist das Niveau beachtlich. Nervig schlank,
mit bestechender Klangkultur musiziert das Or-
chestre de Chambre de Lausanne. Und die
plastisch durchgeformten Chore wirken lebendig
durchpulst. Einer Opulenz des Klanges, an der
manche Aufnahmen von Haydns Oratorien in
Anlehnung an schlechte romantische Traditio-
nen kranken, ist konsequent abgesagt. Imponie-
rend gelingt Armin Jordan gleich der erste Chor
(Nr. 2) mit dem wesenlos fahlen, gleichsam
immateriellen Flistern vor dem strahlenden
C-Dur-Einbruch, imponierend auch etwa das
Mysterium des Sonnenaufgangs (Nr. 13). Nur
die allzu ausgedehnte ,tote* Generalpause im
Rezitativ Nr. 13 und die fast knallig abgerissenen
SchluBakkorde einiger Nummern miissen gera-
dezu befremden.
Was die Besetzung der Solopartien anbelangt, so
tat Armin Jordan recht daran, insgesamt fiinf
Sdnger aufzubieten, die Welt Adams und Evas
also im Stimmcharakter von der Sphére der
Erzengel abzugrenzen. Im Klang optimal aufein-
ander abgestimmt sind Horiana Branisteanu und
Philippe Huttenlocher. Mit makelloser Stimm-
fihrung und sinnenhaft betérendem Timbre
nimmt Margaret Marshall, eine Sopranistin von
hohem Rang, nicht nur in ihrer Arie ,,Nun beut
die Flur* fiir sich ein. Eric Tappy hat —sieht man

hier einmal von Schwierigkeiten mit der deut-
schen Phonetik ab — einen ebenso schlanken wie
bestechend weichen Tenor einzusetzen. Nur
Kurt Rydl kann sich mit seinem nicht scharf
genug deklamierenden Bal nicht ganz gegen die
starke Konkurrenz vergleichbarer Aufnahmen
durchsetzen. Hans Christoph Worbs

Ein entstaubter, ernst genommener

Haydn.

HAYDN, Harmoniemesse, B-Dur, Hob. XXII :
14; Ilona Tokody, Klara Takacs, Dénes Gulyas,
Joszef Gregor, Chor und Orchester der Philhar-
monie Bratislawa, Janos Ferencsik;

Capriccio CD 27 3008 (1 S 30)
Aufnahmedatum: Juni 1981

Klangbild: Kontrastreich, klar, ausgeglichen.
Fertigung: Einwandfrei.

ie weitverbreitete Ansicht, Joseph Haydns
Musik sei ohne Ausdruck, reine Form-
kunst, spiegle nicht das leidenschaftliche Ringen
des Menschen um Letztes (wie die Musik Beet-
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hovens) wider und iiberzeuge primér durch ihre
Ordnung, wird durch die Einspielung der ,,Har-
moniemesse“ (1802) mit dem Chor und Orche-
ster der Philharmonie Bratislawa unter Jénos
Ferencsik widerlegt. Die spiten Messen nehmen
zwar eine Sonderstellung in Haydns Gesamt-
werk ein, sind zwar Alterswerke, die etwas von
Haydn Ausspruch im Jahr 1806 spiiren lassen,
ihm schwebten 6fters Ideen vor, wodurch seine
Kunst noch viel weiter gebracht werden konnte,
aber seine physischen Krifte erlaubten es nicht
mehr, an die Ausfiihrung zu schreiten —, aber die
Interpretation der ungarischen Kinstler wird
von einer Intensitét gepragt, die generell Haydns
Musik in einem anderen Licht erscheinen 148t.
Diese Einspielung wird von der Einheit in der
Phrasierung zwischen Chor, Orchester und Soli-
sten charakterisiert, eine Einheit, die heute sehr
selten ist und so nur noch bei den Wiener
Philharmonikern gefunden werden kann. Die
Kleinteiligkeit von Haydns Musik, beispielswei-
se der Anfang des Kyrie, gelangt erst zu musika-
lischem Leben, wenn jede Note, jeder Schwer-
punkt, jede rhythmische Verlagerung ernst ge-
nommen und bewuflt gespielt werden. Bewun-
derswert ist, daB sich Ferencsik trotz der Detail-
arbeit nicht in Einzelheiten verliert. Die Harmo-
niemesse wird in hohem MaBe von blockartiger
Gegentiberstellung geprégt, von scharfen Forte-
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