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Der schopferische Begleiter

Zum 75. Geburtstag
des englischen
Pianisten Clifford Curzon

Wollte man von der Erschei-
nung, vom Habitus ausgehen,
man miiflite daran festhalten,
daB Clifford Curzon den engli-
schen Musiker fast idealtypisch
verkorpert. Da ist kein Pathos
aus der UnermeBlichkeit des
Raums, wie bei den Russen;
kein kiihler Geist der Schon-
heit, wie bei den Italienern;
nicht die intelligente Verbind-
lichkeit der Franzosen; und
auch nicht die amerikanische
Verbindung von Kontrolle und
spontaner Mitteilsamkeit. Es
bleibt bei der Distanz — im
AuBeren, und es kommt zu
vielen Uberraschungen, wo die
Sache des Interpretierens vor-
rangig wird.

Doch spitestens hier versagen
die Zuteilungen. Hat Curzon,
der zuriickhaltende Bekenner,
nicht auch Liszts h-Moll-Sona-
te, Rachmaninoffs c-Moll-Kon-
zert, schlieBlich gar Tschai-
kowskys b-Moll-Konzert ge-
spielt? Umgekehrt: hat er sich
nicht auch in die melodischen
Felder der spaten Schubert-So-
naten und in die harmonischen
Weiterungen von Schumanns
C-Dur-Fantasie vorgewagt? Zu
schweigen von Mozart, Brahms
und Beethoven?

Und dennoch muB3 nun noch-
mals von England und seinen
Pianisten gesprochen werden.
Es féllt ein Schatten auf diese
Kiinstler. Solomon, vielleicht
der begabteste (da wiirde wohl
auch Curzon zustimmen), nicht
viel alter als Clifford Curzon,
ist seit 30 Jahren zum Schwei-
gen verurteilt. John Ogdon, ei-
ne gute Generation jiinger, ist
durch Krankheit daran gehin-
dert, die frithen Versprechun-
gen einer glanzenden Karriere
einzulosen. Terence Judd, ein
hochbegabter Nachwuchspia-
nist, ist vor wenigen Jahren
gestorben; er war noch lange
nicht Dreifig.

So nimmt Curzon in England
eine Sonderstellung ein. Auch
er — da mag ein gewisses exzen-
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trisches Temperament hinein-
spielen — blickt nicht auf eine
ubersichtlich gegliederte, vom
Ruhm gleichmiaBig gespeiste
Laufbahn. Wie es ihm denn
iiberhaupt weniger um die Aus-
strahlung nach auflen, als viel-
mehr um die Empfinglichkeit
des Interpreten im Inneren des
musikalischen Geschehens zu
tun ist. Uber Clifford Curzon
zu sprechen, heifit das Wort
vom Interpreten radikal in der
direkten, unmetaphorischen
Bedeutung zu nehmen.
Curzon ist ein beispielhafter
Zuhorer. Hier griinden seine
kammermusikalischen Fahig-
keiten, die so schone Aufnah-
men wie jene von Schuberts
,Forellen“-Quintett hervorge-
bracht haben. Hier auch wur-
zelt sein Gesplir fiir den Augen-
blick der Emphase, wo unver-
mutet der einzelne Buchstabe
des Texts Gewicht und Form
erhélt. Curzon entlockt dem
langsamen Satz von Schuberts
groBer D-Dur-Sonate in jedem
Takt neue Ténungen. Das Hin-
horen nimmt die Weise des
Selbstverzichts an, und auf die-
ser Ebene verstdndigt sich Cur-
zon mit Schnabel oder So-
lomon.

Aber Curzon ist auch ein Tiift-
ler. Er hat erkannt, daB bei
Schubert, auch bei Brahms, die

.flieBende, sich selbst die Rich-

tung gebende Linie nicht alles
ist. Das Pensum des Pianisten
wird erweitert um jene Aufga-
be der Struktur-Erhellung, oh-
ne die das musikalische Ge-
schehen an der Oberfliche
bleibt. Curzons gleichsam ver-
tikale Lesung ist eindriicklich
dokumentiert in einer Schall-
platte mit Schuberts ,,Moments
musicaux“. Im vierten, einem
in fluktuierender Achtel-Bewe-
gung gehaltenen Stiick macht
Curzon wie kein anderer Raum
fiir die Nebenstimme der Bal3-
Begleitung; sie ist zunéchst nur
gestreift, erhilt dann aber in
den reprisenartig gebauten Pas-
sagen zusehends Gewicht und
sprengt schlieBlich die liedhafte
Melancholie der Mittellagen.

Curzons  unprogrammatisch
vorgebrachtes Pladoyer fiir die
Ecken und Nischen des Werks
ist auch noch ohne theoretische
Anstrengung da, wo dem Piani-
sten die manuelle Anstrengung
zum Risiko wird. Der frithe und
mittlere Curzon hat die Klip-
pen der Technik auch in
schwierigen Stiicken elegant,
diskret umschifft. Seine Wie-
dergabe von Brahms’ d-Moll-
Konzert ist nicht zentriert in
den Oktav-Schiittelungen des
Kopfsatzes — obwohl der vir-
tuose Stoff durchaus gebéndigt
ist. Der spate Curzon freilich
nimmt viel — vielleicht zu vieles
— auf sich, wenn er dasselbe
Konzert auf dem Podium dar-
bietet. Es kommt, aus manuel-
len Bedingtheiten, zu blinden

Stellen, die nicht blo Curzon,
sondern auch der Zuhérer im
Geist auffiillen muf.
Wie nah dann Selbstverzicht
und Risiko beisammen sind,
zeigen die Podiums-Interpre-
tationen von Schumanns C-
Dur-Fantasie. Die wie ein Re-
flex des Scheiterns sich duBBern-
de Gestik des Pianisten soll die
Aufschwiinge in der Musik mit-
teilen und kommt doch iiber
Fragmentarisches nicht hinaus.
Doch in der uneitlen Verach-
tung fiir solche Herausforde-
rung fiihrt Curzon dann den
dritten Satz mit seinen schwin-
genden Triolen in duBerste Be-
zirke schopferischer Freiheit.
Seltsam mogen die Repertoire-
Priferenzen des Pianisten an-
muten. Er steht zwischen den
Stilen, zwischen den epochalen
Stil-Pragungen. Die Hinwen-
dung zu Beethoven und Mozart
verldngert sich problemlos in
Romantik und Spétromantik
hinein. Curzon wihlt aus; nicht
um des Effekts willen oder aus
bequemer Anpassung. Wer
einmal gehort hat, wie er die
Coda des Finales von Mozarts
c-Moll-Konzert ausformt, wie
er das Solo mit wahrhaft be-
klemmender Anschlags-Arti-
kulation erfaft, wird staunend
gewahr, da3 Curzon hier allen
Gegen-Spielern weit voraus ist.
DalB3 es sein Konnen ist, das
solches vollbringt, wird plotz-
lich gleichgiiltig; und das wire
wohl ganz in seinem Sinn.
Martin Meyer

Parabel auswegloser Liebe wider die Staatsraison

,Aida“-Premiere
in Berlin

Giuseppe Verdis ,,Aida“, zur
Eroffnung des Suez-Kanals
komponiert, 1871 uraufge-
fihrt, steht in der Publikums-
gunst meist ganz oben. Dabei
ist das Sujet schwieriger, als es
auf den ersten Blick aussieht:
Denn ,,Aida“ redet von der
verhédngnisvollen Liebe des Ra-
dames gegen die Staatsraison,
von der Wandlung der Amne-
ris, die tber Eifersucht und
Enttduschung am Ende zum
Verzeihen findet, redet von

Liebe fiir das Vaterland, von
der Bereitschaft, sich zu op-
fern, von Krieg und Mord der
Volker und von Verrat. Das
Stiick spielt zwar in Memphis
und Theben zur Zeit der Pha-
raonen, vermittelt aber tber
Antike und Agypten hinaus
auch heute Giiltiges. Zudem
sind da Paradoxien. Radames
liebt die Tochter seines Feindes
und will durch einen Trick, sei-
nen Sieg liber die Athiopier,
das Unmogliche moglich ma-

chen, namlich so gestdrkt nach
Hause zuriickkehren, dal er
die Sklavin Aida sozusagen le-
gal zu seiner Frau machen
kann. Das ist natiirlich naiv
oder absurd, denn die Utopie
der Liebe zweier Individuen
scheitert natiirlich an Staat und
Politik. Radames kann eigent-
lich nur zum Verriter werden.
Gotz Friedrich, der fiir den er-
krankten Jean-Pierre Ponnelle
in der Deutschen Oper die In-
szenierung ibernahm, macht
schon am Anfang die Ausweg-
losigkeit der Situation deutlich,
wenn er das Scheitern von Ra-
dames und Aida dadurch anti-
zipiert, daf er beide wiahrend
des Vorspiels an jenem ,,Ver-
lies“ stehen l4Bt, in dem sie
spiter gemeinsam sterben wer-
den. Friedrich will das Parabel-
hafte der Handlung aufzeigen.
Er verzichtet auf ,,Aida“-iibli-
chen Prunk und Pomp, ldBt
Herrschaft und Staat, etwas ir-
real zwar, vor allem in Gesten
und Ritualen zelebrieren. Da-
bei gibt er den handelnden In-
dividuen aber zuwenig Raum,
um sich glaubhaft darzustellen.
Die Statik und Statuarik kenn-
zeichnet auch das Spiel der
»dramatis personae“, die so zu
»Menschen am Draht“ werden.
In Wahrheit sind sie aber doch
individuelle menschliche Cha-
raktere. Erst im dritten Akt mit
seinen dramatischen Zuspit-
zungen kommt mehr Leben in
die Hauptdarsteller.
Interessant ist, wie Friedrich
die Handelnden jeweils in be-
stimmten geometrischen For-
men gruppiert (z.B. spielt das
Dreieck mehrfach eine wichti-
ge Rolle) und damit ihre Bezie-
hungen zueinander deutlich
macht. Daneben stehen jedoch
Ungereimtheiten: Warum miis-
sen in der Gerichtsszene des 4.
Aktes die Priester und Rada-
mes in den ,,Untergrund“ ge-
hen, wo dann die Verhandlung
stattfindet, man alles nur hallig
und geddmpft aus der Ferne
hort; und warum bleibt Amne-
ris oben? Beim (fast zu schon
geratenen) Liebestod macht
der Regisseur den Fehler, das
Verlies als offenen Raum ge-
stalten zu lassen, oben sehen
nach Peep-Show-Manier Man-
ner zu, deren Kopfe man nur
sieht, von der Seite her aber ist
Amneris Zeugin des Gesche-
hens.

Das Biihnenbild von Pet Hal-
men zeigt einen grofen, stili-
siert klassisch wirkenden, in
Brauntonen gehaltenen Raum
mit einer geheimnisvollen
schwarzen Riickwand, in der
im Laufe der Auffiihrung
»Raume* fiir handelnde Perso-
nen geschaffen werden. Dort
erscheinen in Kabinen oder
breiteren Raumen die Prieste-
rinnen, siecht man das funkeln-
de Schwert fiir Radames oder
tritt ein Chor auf. Zur schlich-
ten Biihne, die mal Tempel-
inneres, Palast, Sonnenzelt der
Amneris, mal Nilufer oder Ver-
lies ist, passen die durchweg

den schon Monate vorher die
Publicity-Trommeln  geriihrt
worden sind — von ihr stellen-
weise Ubertroffen wird. Pava-
rotti ist als Radames kein tum-
ber Tor oder nur strahlender
Krieger, er zeigt einen weniger
protzenden als menschlich-
sympathischen Radames, der
gelegentlich wie ein verirrter
Lohengrin wirkt. Er singt sei-
nen Part zwar groBartig, sicher,
mit dem ihm eigenen Glanz und
hellen Hohen, doch macht er
szenisch zuwenig aus seiner
Rolle, steht zu oft wie verlegen
da. Von Dietrich Fischer-Dies-
kau kann man das nicht sagen.

stiim dazu verdammt — unterle-
gen. Sie muB, stets in weillen,
geschlossenen Gewindern,
Staat und Obrigkeit verkor-
pern, hat keine sinnliche Aus-
strahlung. Erst im dritten Akt
darf sie Emotionen und Lei-
denschaft zeigen und beweisen,
dal} diese Amneris auch eine
Frau ist, die zu kdmpfen weil3.
Bis auf kleine Forcierungen in
der Stimme ist die polnische
Sangerin den anderen Protago-
nisten ebenbiirtig. Gelungen
sind Harald Stamm als Konig
und Matti Salminen als Ram-
phis, der Chor kommt nicht
immer geniigend zur Geltung.

Dietrich Fischer Dieskau (Amonasro), Julia Varady (Aida) und Luciano Pavarotti (Radames) in der Berliner
Neuinszenierung von Verdis ,,Aida* durch Gotz Friedrich. Die Ausstattung besorgte Pet Halmen

zeitlosen Kostiime, die Halmen
ebenfalls entworfen hat.

Julia Varady, schlank und
schén, ist eine auBerordentli-
che Aida, die von Anfang an
die Szene beherrscht. Sie erfiillt
ihre Rolle ohne exotisch wir-
kendes Timbre der Stimme, da-
fiir mit Sicherheit, mit groBer
Intensitidt des Ausdrucks und
immer beherrscht. Die Stimm-
kultur dieser Sdngerin ist ein
Ereignis. Und es geschieht, da
der groBe Star Pavarotti — fiir

Er ist sicher nicht der fiir den
Part des Amonasro ideale Cha-
rakter- oder Heldenbariton,
dafiir fehlt es ihm an einer ge-
wissen Tiefe. Doch Dieskau
wirkt durch seine bewunderns-
werte musikalische Intelligenz,
durch szenische Grofle, Inten-
sitit und  Suggestionskraft
(manchmal bis hin zum gespro-
chen-gesungenen Text). Ste-
fania Toczyska ist als Amneris
der Gegenspielerin Aida nur
duferlich — von Regie und Ko-

Die Balletteinlagen sind so
iberfliissig wie diimmlich, daf3
man dafiir keinen eigenen Cho-
reographen zu verpflichten
brauchte (Ray Barra verant-
wortete sie). Die einzige Fehl-
besetzung des Abends ist der
Dirigent — leider. Daniel Ba-
renboim bemiiht sich zwar, das
Orchester diskret, subtil und
wach begleiten zu lassen, ver-
mittelt die kammermusikali-
schen Passagen der Partitur
sehr schon, verweigert Verdis
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Musik andererseits aber jedes
Feuer, jede Verve. Man hort
weder rhythmische Préignanz
noch Glut oder Sinnlichkeit aus
dem Orchestergraben. Fatal ist
die bekannte Neigung Baren-
boims zu unndétigen Verbreite-
rungen in den Tempi und iiber-
deutlichen Ritardandi. Das Or-
chester hat mit der Musik
manchmal seine wahre Miihe,
so daf} auch der Glanz fehlt. Es
mangelt dieser Auffithrung zu
oft an Spannung, Pridgnanz und
Schlagkraft; eine rithmliche
Ausnahme bietet nur der iiber-
zeugend inszenierte dritte Akt.
Barenboim gelingt auch die
Koordination zwischen Orche-
ster und Chor nicht immer, so
daB3 dem vorziiglich disponier-
ten Chor noch die Schau ge-
stohlen wird. Ich dachte an die-
sem Abend an Claudio Abba-
dos aufregendes Dirigat 1970 in
Berlin. .
Nach dem MiBgriff mit ,,Lulu
hat Go6tz Friedrich eine sze-
nisch sehenswerte ,,Aida“ pro-
duziert. Die Entdeckung der
Auffiihrung aber war Julia Va-
rady in der Titelrolle. Thr vor
allem lag zu Recht am Ende das
Publikum fast zu FiiBen.

Helge Griinewald

In Wien auf grofies Interesse gestofien:

die Twyla Tharp Dance Foundation aus New York

Gegen den Strich gebiirstet

,, Tanz '82“ in Wien

slanz ’82“-T-Shirts, -Poster
und -Wimpel, Ballett-Literatur
in allen Buchldden, die etwas
auf sich halten, und Téanzer, die
sich leibhaftig mit einem Exer-
cise in einem Schaufenster pla-
gen: Wien scheint im Ballettfie-
ber zu sein. Und in der Tat,
Wiens Ballettchef Gerhard
Brunner hat im Verein mit der
Stadt Wien und der Austria
Tabak mit dem wahrhaft gerin-
gen Etat von rund einer Million
Mark ein internationales Mam-
muttanzfestival in der Donau-
metropole organisiert, das in
Zukunft alle zwei Jahre statt-
finden soll. Bei dieser kolossa-
len Tanz-Kulturschau war Pina
Bauschs Wuppertaler Tanz-
theater zu sehen, dann gastierte
das Nederlands Dans Theater
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mit einer Werkschau von etli-
chen Kylian-Choreographien,
und schlieBlich im Mirz gab es
eine Woche lang New Dance
mit sechs Avantgarde-Gruppen
aus den USA und der Bremerin
Reinhild Hoffmann, die ihr
guteingesessenes ,,Solo mit So-
fa“ tanzte. (Auch Miinchen hat
bei dieser Gelegenheit zuge-
griffen, hat Molissa Fenley,
Dana Reitz, Charles Moulton
und Reinhild Hoffmann kur-
zerhand fiir eine New-Dance-
Woche ans Nationaltheater
verpflichtet.) Zur Ero6ffnung
in Wien kam gleich vier Tage
lang das Koniglich Dénische
Ballett mit 131 Ténzern ins
Theater an der Wien, als origi-
naler, glinzender Vertreter der
Bournonville-Tradition, und

gewdhrte einen umfassenden
Einblick in die Geschichte des
romantischen Handlungsbal-
letts, in die in Dédnemark seit
bald 150 Jahren gepflegte
Bournonville-Schule.  Bour-
nonville, das hei3t: stetige Be-
wegung, unaufhorliches Ne-
beneinander  volkstiimlicher
Téanze und schwebender Varia-
tionen auf Spitze. Bournonville
verbannte die steife russische
Noblesse lyrischer Adagi und
olympischer Sprungmanegen
zugunsten lockerer, aber des-
wegen nicht weniger virtuos
wirkender Variationen. Auf3er-
ordentlich frisch und impulsiv
wirken diese Tanzschopfungen
deshalb, weil Stimmungen und
Gefiihle rein tdnzerisch umge-
setzt werden und nicht in einge-
frorenen Gesten erstarren.
Burleske Pantomimen, die mit
durchaus derber Komik durch-
setzt sind, vereinen sich aufs
Schonste mit Passagen zarter,
keuscher Lyrik. Neben zwei
modernen Choreographien —

Alvin Aileys ,Memoria“ und
Glen Tetleys ,,Voluntaries“ —
tanzten die Dénen zwei roman-
tische Standardwerke: das ko-
modiantische Ballettméirchen
»Kirmes in Briigge“ und ,La
Sylphide“. Die ,,Kirmes* bietet
eine Fiille hinreiender Cha-
rakterchargen, wie sie sonst nur
noch in Daubervals ,,Fille mal
gardée“ zu finden sind; ,La
Sylphide“ entfiihrt in die zau-
berische unwirkliche Welt der
Feen und Hexen, der schwe-
benden Ballerinen im waden-
langen Taglioni-Tutu. Ob-
gleich die Dinen eine unge-
wohnlich ausgewogene Ensem-
ble-Leistung zeigten und eini-
ge hervorragende Solisten pra-
sentierten, zogen die Wiener
das Programm der modernen
Twyla Tharp Dance Founda-
tion aus New York dem Ein-
blick in lebendige Ballettge-
schichte vor.
Die amerikanische Choreogra-
phin, Schiilerin von Martha
Graham, Merce Cunningham
und dem Jazzpiadagogen Matt
Mattox, Schopferin der Film-
choreographie des Musicals
,Hair“, ist daran interessiert,
die Eigendynamik von Musik,
nicht ihren Geist, mit dem inne-
ren Rhythmus der Ténzer zu
verbinden. Sie schafft eine Syn-
these samtlicher Stile des neue-
ren amerikanischen Biihnen-
tanzes. Extrem sportliche Pas-
sagen, athletische  Furiosi
wechseln mit plotzlicher Ent-
spannung, lassen so die
Choreographien als Auf- und
Ab von Atemlosigkeit und
Atemschopfen erscheinen.
Turnerisch, stellenweise auch
banal in den Bewegungsabldu-
fen (man denke an ,,Eight Jelly
Rolls“ oder ,,Sue’s Leg“, beides
20er-Jahre-Slapsticks) und weit
entfernt von sonstigen klassi-
schen oder anderen modernen
Tanzformen  wirken diese
sportlichen Showtédnze. Twyla
Tharp biirstet das Banale aller-
dings gegen den Strich, etwa in
nimmer enden wollenden Pi-
rouettensequenzen, rhythmi-
schen Einlagen und stilistisch
verfremdeten, oftmals humori-
stisch verballhornten Gesell-
schaftstanzen. Und so hat man
abwechselnd das Gefiihl, einer
Eislaufkiir, einer Joggingver-
anstaltung oder einem schrégen
Hollywoodfilm beizuwohnen.
Eva-Elisabeth Fischer
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burtsstadt Miinchen
starb, hat auf sein Publikum als
Rezitator wohl am eindring-
lichsten gewirkt. Aber er war
Komponist, und deshalb diirfte
diese Feststellung sehr seltsam
wirken. Doch wenn er sein
Stiick ,,Astutuli“ las oder Sze-
nen aus der ,,Bernauerin®, fand
Theater von unglaublicher Sug-
gestivkraft statt. Wie ein Zau-
berer verwandelte er sich in
jede seiner Figuren. Durch sei-
ne anschauliche Sprache ent-
standen in der Fantasie Bilder;
durch den Rhythmus, den er
auf der Tischplatte klopfte,
kam ein ungeheuer erregendes
Element auf: Zu erleben war
ein Gesamtkunstwerk, bei dem
weder Darsteller noch Biihne,
noch Orchester fehlten.
Orff war in erster Linie ein
Mann des Wortes, das ihn zu
allererst beschéftigte und das er
durch den Rhythmus interpre-
tierte. Das gilt bereits fiir die
1937 uraufgefiihrten ,,Carmina
burana®, die er als sein Opus 1
bezeichnete und nach denen er
alles Vorangegangene verwarf.
Hier hatte er seinen ganz per-
sonlichen Stil gefunden und ge-
zeigt, wie das Wort musikali-
schen Rhythmus erzeugen und
wie der Rhythmus das Wort
iberhohen kann. Dieses Prin-
zip verfolgte er mit schlieBlich
gnadenloser Konsequenz in
den Griechen-Dramen ., Anti-
gonae“ (1957), ,,Oedipus der
Tyrann®“ (1959) und ,,Prome-
theus* (1968). Er empfand sich
daimmer noch auch als Melodi-
ker, gab aber selber zu, dal das
kaum  einer  heraushoren
konne.
Wohl weil er sich weder um
Schulen noch um Lehr-Diktate
wie das Zwolftonsystem kim-
merte, gehorte Orff — nach Ri-
chard Strauss, Bartok, Stra-
winsky — zu den wenigen Kom-
ponisten unseres Jahrhunderts,
die einen Individualstil entwik-
kelt haben. Er schopfte aus
Vorhandenem, das er zu Eige-
nem pragte: aus der griechi-
schen Antike, dem deutschen
Mittelalter, der italienischen
Renaissance, der bayerischen
Volksmusik. Er verwendete die
italienische, griechische, latei-
nische, altdeutsche Sprache,
den bayerischen Dialekt. So
entstand ein ebenso bezie-

arl Orff, deram 29. Mirz
86jahrig in seiner Ge-
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hungsreiches wie gebildetes
Werk, das beim Zuhorer Wis-
sen voraussetzt. Andererseits
kam ein Werk zustande, das
volkstiimlich-eingéngig ist wie
die  Mirchenstiicke »Der
Mond* (1938) und ,,Die Kluge*
(1943). In ihnen macht sich ne-
ben ziindenden ,,Nummern* ei-

ne gewisse dramaturgische’

Ausfiihrlichkeit breit, an der
dann in der musikalisch gerade-
zu durftigen ;,Bernauerin®
(1947) vor allem die Liebessze-
nen verkiimmern.

Zu den Neuerern, gar zu den
Avantgardisten gehorte Orff
nie. Populdr machte ihn sein
Hauptwerk, die ,,Carmina®, in
denen er die Fahigkeit zeigte,
Einfaches so spontan hinzustel-

Zum Tode des Komponisten

CARL

len, daB3 es nicht klein wirkte.
Bekannt wurde er auch durch
das mit Gunild Keetmann 1930/
35 erarbeitete .,Schulwerk®,
mit dem heute Kinder in aller
Welt arbeiten. Mit untriigli-
chem pidagogischem Instinkt
realisierte Orff da, daB3 Kinder
Lust an der Bewegung haben
und dal} diese Bewegungslust,
soll sie in sinnvolle Bahnen ge-
lenkt werden, durch rhythmi-
sche Impulse geformt werden
muB. Physisches, Psychisches
ist ebenso bedacht wie der
Spieltrieb.

Ist Orff wirklich ein Kompo-
nist? Diese Frage wurde vor

—_— .

allem nach der , Antigonae“-
Urauffithrung gestellt. Sie ist
wohl nicht vollstdndig zu beant-
worten. Sagen wir so: Er hat
dem Wort zu einer dramati-
schen Préigekraft verholfen,
wie zuvor sie nur Monteverdi
herstellen konnte. Anderer-
seits hat er das Musikalische
verddet, weil er sich — eine
beriihmte Kontroverse des 18.
Jahrhunderts: ,,Prima le paro-
le, dopo la musica?* — fir ,le
parole®, also fiir das Wort ent-
schied. Ein grofer Denk-Anre-
ger war er zweifelsohne. Doch
Konsequenzen hatte sein Werk
nicht. Hans Gohl
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