
FONO-KRITIK
FonoForum Oktober 1982

men Stimmungsgehalt. Jessye Norman wird dem
Stück durch intensiven Stimmeinsatz, durch lei-
denschaftliche Ausbrüche und resignierende
Verhaltenheit ebenso wie durch gut dosierte
Zwischentöne beeindruckend gerecht.

Hermann Schönegger

„Musikalische Dramen in Kleinformat"
I glänzend interpretiert!

LOEWE, Balladen; Dietrich Fischer-Dieskau
(Bariton); Jörg Demus (Klavier);
DG 2531 376 (1 S 30)
Aufnahmedatum: (1981)
Klangbild: Klar, präsent, offen, deutlich.
Fertigung: Stellenweise geringfügiges Knistern.

Die Balladen von Carl Loewe sind bekannt und
unbekannt zugleich. Im Bielefelder Katalog sind
sie zwar erstaunlich gut repräsentiert, doch ob

Jörg Demus ist ein gleichrangiger Partner
bei Dietrich Fischer-Dieskaus Aufnahme der
Loewe-Balladen

das heißt, daß das Publikum die Lieder kennt,
wage ich zu bezweifeln. Loewe selbst hat als alter
Mann erleben müssen, daß er sein eigenes Werk
überlebte. Seine Musik wurde erst um die Jahr-
hundertwende bei uns populär, vor allem - wie
Karl Schumann im Begleittext schreibt - durch
die Wagner-Sänger, die in Loewes Balladen
„musikalische Dramen im Kleinformat" erblick-
ten. Die vorliegende Auswahl macht geglückt
mit der Vielfalt der Ballade als Form (und
natürlich auch ihrem Inhalt) sowie der Entwick-
lung des Komponisten bekannt. Dietrich
Fischer-Dieskau aber ist ein überragender Inter-
pret der Lieder, von Jörg Demus am Flügel
gleichwertig und großartig begleitet. „Archibald
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Douglas" nach Fontane kann als Paradigma für
die Loewesche Ballade wie für die Interpretation
des Sängers gelten: Ob witzig-heiterer oder
ernster Dialog, ob Wechsel in Stimmung, Klang,
Tempo - Fischer-Dieskau beherrscht die Kunst
der Wendung, des Wechsels im Erzählton, stellt
kräftige Deklamation neben geheimnisvolles
Raunen oder lyrische Erzählung. Dem schon
leicht schaurigen Nachtstück mit Elfen („Herr
Oluf"), dessen eher heiter-bewegtes Vorspiel
den Hörer zu irritieren scheint, kommt der
typische Balladengestus zu. Ballade meint ja
zunächst nur ein Tanzlied mit Refrain. Hier
schildert der Sänger, wenn er die verlockenden
Elfen „imitiert", das Anziehende wie Angstma-
chende der Szenerie. Das Nachtstück vom Va-
termörder „Edward" ist gleichermaßen gelun-
gen, der Konflikt zwischen Sohn und Vater ist ja
ausgetragen, der zwischen Mutter und Sohn
schwelt noch. Dagegen nimmt sich Goethes
„Erlkönig" fast zu kultiviert aus. Ganz anders
wieder „Tom der Reimer" mit Zartheit, mit
erzählerischem Ton und Tonmalerei im Klavier
(Glöckchen-Imitation). In heiterem Ton kommt
Rückerts „Kleiner Haushalt" daher, ein Effekt-
stück, das Fischer-Dieskau zu Recht auskostet:
er bewältigt das parlando, die zungenbrecheri-
schen Wendungen, kann aber ebenso gut elegant
artikulieren. Eigenartig, weil fremd, wirkt die
skurrile Geschichte vom „Mohren auf der Mes-
se", schon Stück eines gewissen musikalischen
Realismus, auf jeden Fall ein Tongemälde mit
Dissonanzen, Reibungen, harmonischen Raffi-
nessen und ungewöhnlich prominenten Klavier-
part sowie dem verblüffenden Schluß.
Man kann nicht jedes Lied und jede Interpreta-
tion lobend hervorheben. Was Fischer-Dieskau
mit Jörg Demus in geglückter Partnerschaft
leistet ist dies - und damit der Gewinn der Platte
-: den Reichtum und die Vielfältigkeit der
Balladen von Loewe zu demonstrieren, anderer-
seits aber auch die Entwicklung dieses Komponi-
sten den Hörer erfahren zu lassen. Ganz neben-
bei wird dabei von beiden Interpreten immer der
„rechte Ton" getroffen. Ein schieres Hörvergnü-
gen! Helge Grünewald

(TAT/ Beglückendes Musizieren.

HAYDN, BEETHOVEN, Folksongs of the Bri-
tish Isles; James Griffett (Tenor), Franz Josef
Maier (Violine), Rudolf Mandalka (Violoncel-
lo), Bradford Tracey (Cembalo, Hammer-
flügel);
harmonia mundi EMI 1 C 069-99 940 B (1 S 30)
Aufnahmedatum: 1982
Klangbild: Natürlich und transparent.
Fertigung: Einwandfrei.

Seit seiner ersten Reise nach London 1791/92
beschäftigte sich Haydn, im Auftrag Londoner
Verleger, mit Bearbeitungen schottischer, iri-
scher und walisischer Volkslieder. Nicht weniger
als 445 solcher Arrangements stammen aus sei-
ner Feder. Beethoven schuf seit 1810 derartige
Volksliedbearbeitungen, die in den 25 Schotti-
schen Gesängen op. 108 aus dem Jahre 1818
ihren krönenden Abschluß fanden. In der Ge-
staltung des instrumentalen Parts beschränkt
sich Haydn auf einfache Begleitfiguren. Er läßt
zudem den volkstümlichen Charakter mit seiner
eigenartigen und (für mitteleuropäische Ohren)
fremden Klanglichkeit und Tonalität weitgehend
unangetastet. Beethoven hingegen verbindet die

einzelnen Strophen mit kleinen Vor-, Zwischen-
und Nachspielen und gewährt der Begleitung
mehr Selbständigkeit, etwa in der Hereinnahme
motivischer Elemente oder auch im bewußten
instrumentalen Nachzeichnen einzelner Ge-
sangsphrasen. Beethovens Produkte sind artifi-
zieller als die Haydns, in den Ritornellen verber-
gen sich kleine Wunder, die Bearbeitungen
verraten, bei aller Schlichtheit und Bewahrung
des volkstümlichen Charakters, höchste Sorgfalt
und Meisterschaft.
Die Darbietung dieser Lieder durch den Tenor
James Griffett und seiner drei Begleiter kann nur
als bewundernswürdig und kongenial bezeichnet
werden. James Griffett verbindet, bei reiner
Intonation und makelloser Stimmführung, die
diesen Liedern angemessene Schlichtheit des
Ausdrucks mit höchster und subtilster Gestal-
tungskunst, was Phrasierung, Herausarbeitung
von Zusammenhängen und Artikulation anbe-
langt. Die Stimme gehorcht ihm in allen dynami-
schen Abschattierungen und sie ist, da ein wenig
rauh timbriert, dem herb-melancholischen,
manchmal tief-traurigen Charakter dieser Lie-
der angemessen. Die drei Instrumentalisten be-
gleiten zart und diskret, zumal die Ritornelle in
den Beethoven-Bearbeitungen werden wunder-
bar durchsichtig und subtil gestaltet. Sänger und
Begleiter fügen sich in unbestechlicher Homoge-
nität zusammen. Abseits der großen, ausgetram-
pelten Pfade auf dem Felde der Liedkunst offen-
baren sich hier Wunder an eindringlicher und
subtiler, zugleich die Schlichtheit der Vorlage
wahrenden Gestaltungskunst. Reinhard Müller

o Strawinsky-Lieder steril und humorlos.

STRAWINSKY, Pastorale, Deux poemes de
Paul Verlaine, Deux poesies de Konstantin
Balmont, Trois poesies de la lyrique japonaise,
Trois petites chansons, Pribaoutki, Berceuses du
chat, Quatre chants, Tilimbom, Chanson de
Paracha, Three Songs from William Shakespea-
re, In memoriam Dylan Thomas, Elegy for J. F.
K. Zwei geistliche Lieder aus dem Spanischen
Liederbuch von Hugo Wolf; Phyllis Bryn-Julson
(Sopran), Ann Murray (Mezzosopran), Robert
Tear (Tenor), John Shirley-Quirk (Bariton),
Ensemble Intercontemporain, Pierre Boulez;
DG 2531377 (1 S 30)
Aufnahmedatum: Festival d'Automne, Paris,
1980
Klangbild: Mäßig präsent.
Fertigung: Ordentlich.
Vergleichseinspielungen:
Strawinsky-Edition (CBS GM 31)
Igor Strawinsky: Geistliche Musik 1 (Schwann-
Studio 604)
Igor Strawinsky: Geistliche Musik 2 (Schwann-
Studio 606)
Igor Strawinsky: Lieder. Lydia Dawydowa, So-
pran (eur 200 095-366)

Diese von Pierre Boulez betreute Edition mit
Liedern von Igor Strawinsky fügt den vorhande-
nen Aufnahmen keine neuen Aspekte hinzu und
kann sie auch nicht ersetzen. Nicht, daß sie
schlecht wäre: das „Ensemble Intercontempo-
rain" musiziert äußerst genau, ist gut durchhör-
bar; die vier Solisten lassen an sauberer Intona-
tion keine Wünsche offen, und aufnahmetech-
nisch ist nur zu monieren, daß die DG-übliche
hohe Präsenz hier nicht optimal erreicht ist; vor
allem in den frühen russischen Liedern dürften

die Sänger ruhig dominieren. Aber sie erschei-
nen schon hier sehr stark in die Gesamtkomposi-
tion zurückgenommen, was nur bei den Shake-
speare-Songs und bei „In memoriam Dylan
Thomas" auch der kompositorischen Intention
dient. Verwunderlich ist vielmehr, daß der Hu-
mor, die Derbheit, der Sprachwitz der frühen
Lieder wie „Pribaoutki", „Katzenwiegenlieder"
oder der „Drei kleinen Chansons" gar nicht
herüberkommt: die Sänger, allen voran Phyllis
Bryn-Julson, exekutieren hochperfektioniert
und artifiziell einen Notentext, aber sie wissen
offenbar nicht, was sie da singen. Gewiß: die
Phonetik des Russischen stimmt im großen gan-
zen (John Shirley-Quirk am besten), aber es
genügt eben nicht, lediglich die Phonetik zu
beherrschen; auch die Satzmelodie, die Akzen-
te, der Gefühlsgehalt - das alles soll ja auch
verstanden werden. Hier ist Lydia Dawydowa
nicht erreicht (ihre „Pribaoutki" sind eine Glanz-
leistung), aber nicht etwa deswegen, weil sie
Russin ist; man höre sich dazu nur die „Drei
kleinen Chansons" mit Cathy Berberian an (in
der CBS-Gesamtaufnahme).
Günstiger liegen die Dinge bei den späten Vo-
kalwerken auf der B-Seite. Hier trifft Robert
Tear den verhaltenen, ja strengen Ton des „In
memoriam Dylan Thomas" sehr gut. Zum Ver-
gleich: in der alten Schwann-Auf nähme unter
Oskar Gottlieb Blarr und mit Michel Lecocq
überwiegt ein eher romantisch-expressiver Ge-
stus, während in der Gesamtaufnahme unter
Leitung des Komponisten Alexander Young
Trauerstimmung und formale Strenge überzeu-
gend vereint.
Noch ein Wort zur Textbeilage (mutatis mutan-
dis gilt dies für viele vergleichbare Editionen):
wem nützt es eigentlich, wenn von folkloristisch
inspirierten Texten „Nachdichtungen" angefer-
tigt werden, die sich zwar reimen, aber mit dem
Sinn des Originals fast nichts mehr zu tun haben?
(Besonders komisch „Der Greis und der Hase"
aus „Pribaoutki".) Auch die geradezu abenteu-
erliche „englische" Transliteration des Russi-
schen hat, nachdem es seit Jahrzehnten eine
international genormte wissenschaftliche Trans-
literation des Kyrillischen gibt, auf einer deut-
schen Plattenedition eigentlich nichts mehr zu
suchen. Hartmut Lück

Neuveröffentlichungen
LIEDER

o Wiederauflage von bekannten
Aufnahmen.

Robert Tear

MAHLER, Lieder eines fahrenden Gesellen, 4
Rückert-Lieder, Kindertotenlieder; Dietrich Fi-
scher-Dieskau (Bariton), Sinfonie-Orchester
des Bayerischen Rundfunks (1) Berliner Phil-
harmoniker (2,3) Rafael Kubelik, Karl Böhm;
DG 2531 375 (1 S 30)
Aufnahmedatum: 1964 (2,3) und 1970 (1)
Klangbild: Präsent, farbig (Lieder eines fahren-
den Gesellen), direkt, mit leichten Verzerrun-
gen (Rückert- und Kindertotenlieder).
Fertigung: Sauber.
Vergleichseinspielung: Fischer-Dieskau (EMI
063-00898)

Neu an der vorliegenden Platte sind nicht etwa
die Aufnahmen, neu ist nur deren Zusammen-
stellung in dieser Form. Dietrich Fischer-Dies-
kau hat sich immer wieder mit wechselnden
Orchestern und Dirigenten und zuletzt mit Da-
niel Barenboim als Klavierpartner mit Gustav
Mahlers Liedern auseinandergesetzt. Mit dem
Sinfonie-Orchester des Bayerischen Rundfunks
unter Rafael Kubelik wurden 1970 die „Lieder
eines fahrenden Gesellen" aufgenommen. Auf-
fallend sind die durchweg bewegten, teilweise
drängenden Tempi (vgl. „Ich hab' ein glühend'
Messer"). Der Sänger verweigert sich dem Ver-
weilen bei vermeintlich schönen Momenten,
singt auch das erste Lied ganz ohne Sentiment,
allenfalls mit leichter Melancholie. Das Schu-
bert-nahe letzte Lied „Die zwei blauen Augen
von meinem Schatz" dagegen wirkt interpretato-
risch mehr gediegen, denn aufregend.
In den 1964 mit den Berliner Philharmonikern
unter Karl Böhm entstandenen Aufnahmen der
„Rückert-Lieder" und „Kindertotenlieder" prä-
sentiert sich ein jüngerer Fischer-Dieskau. Zwar
hat der Sänger auch damals schon gelegentlich
Neigungen zu Maniriertheit (vgl. den klagenden
Ton in „Um Mitternacht..."), doch beeindruckt
andererseits eine gewisse Direktheit der Inter-
pretationen, die von der ebenso direkten Auf-
nahmetechnik noch unterstützt wird. Dabei ge-
rät zwar das Englischhornsolo in „Ich bin der
Welt abhanden gekommen" wunderbar, doch
nimmt Fischer-Dieskau das Lied insgesamt zu
„diesseitig". In der Interpretation der „Kinder-
totenlieder" überzeugt der trauernde und eben
nicht klagende Ton. Immer noch großartig ist,
wie der Sänger im letzten Lied („In diesem
Wetter...") weniger resignativ als fast verzwei-
felt grimmig artikuliert und die letzten Takte frei
von Verklärung hält. Leider verschleiert in den
Aufnahmen mit den Berliner Philharmonikern
die Technik den wirklichen Klang des Orche-
sters. So klingen die Geigen mehr als einmal
schrill in der Höhe, ist das Klangspektrum nicht
weit genug. Wie sich Fischer-Dieskaus Interpre-
tationen Mahlerscher Lieder (nicht immer zum
Guten) verändert haben, das macht der Ver-
gleich mit den historischen Aufnahmen unter
Kempe („Kindertotenlieder") und Furtwängler
(„Lieder eines fahrenden Gesellen") deutlich:
sie sind nach wie vor zwingender, einleuchten-
der, eindrucksvoller! Helge Grünewald

Neuveröffentlichungen
CHORWERKE

o Trotz historischer Aufführungspraxis ein
Abbild der Zerrissenheit unseres
20. Jahrhunderts.

BACH: DAS KANTATENWERK, Vol. 30:
Kantate 120 Gott, man lobet dich in der Stille
BWV 120, Kantate 121 Christum, wir sollen
loben schon BWV 121, Kantate 122 Das neuge-
bor'ne Kindelein BWV 122, Kantate 123 Lieb-
ster Immanuel, Herzog der Frommen BWV 123;
Markus Huber, Thomas Schilling, Stefan Rampf
(Solisten des Tölzer Knabenchores), Paul Ess-
wood, Kurt Equiluz, Philippe Huttenlocher,
Robert Holl, Tölzer Knabenchor, Gerhard
Schmidt-Gaden, Concentus musicus Wien, Ni-
kolaus Harnoncourt;
Tel 6.35578 EX (2 S 30)
Aufnahmedatum: 1982
Klangbild: Klar, konturenscharf, in Tutti-Teilen
zu wenig durchsichtig.
Fertigung: Einwandfrei, hervorzuheben ist die
Mitlieferung der Partitur, die Schule machen
sollte.
Vergleichseinspielungen:
BWV 120: Rilling, Gächinger Kantorei, BWV
121: Richter. Bach-Chor München DG 272205;
Rilling, Gächinger Katorei HV 98 715, BWV
122: Rilling, Frankfurter Kantorei HV 98663;
Schloemann, Chor und Orch. d. Haller Bachtage
Mdg E 1028, BWV 123: Rilling, Gächinger
Kantorei HV 98 716.

Gesamtausgaben literarischer Werke sind seit
längerer Zeit im Verlagsgeschäft sehr bliebt. Die
Schallplattenindustrie zog mit Gesamteinspie-
lungen nach: Hierzu gehört auch die Gesamtauf-
nahme des Kantatenwerks von Johann Sebastian
Bach. Die musikalische „Gesamtausgabe" auf
Schallplatten unterscheidet sich aber von der
literarischen dadurch, daß sie nicht das Werk
selbst ist, sondern nur eine Interpretation. Dar-
an ändert sich auch nichts, wenn - wie bei der
Kantateneinspielung - Originalinstrumente ver-
wendet werden und man sich auf eine historisch
gesicherte Aufführungspraxis beruft. Die Ge-
fahr besteht, daß durch eine derartige Gesamt-
einspielung dem Musikliebhaber suggeriert
wird, dies wäre der einzig richtige Weg, Bach zu
musizieren. Das Wesen der Musik- nämlich daß
sie als Werk in der Partitur festgelegt ist und als
Erklingen der Zeit und den sich wandelnden
Auffassungen über das Werk verhaftet ist -
verflüchtigt sich so hinter dem Anspruch einer
Gesamteinspielung: die Aufführung wird selbst
zum Werk.
Trotz alter Instrumente, trotz Knabenstimmen
und trotz des Studiums alter Quellen über Auf-
führungspraxis - der Klang von Bachs Musik zu
seiner Lebenszeit läßt sich nicht wieder herstel-
len. Musizieren ist der Zeit verbunden, in der es
stattfindet. Unsere Zeit wird oft wegen ihrer
Zerrissenheit beklagt. Harnoncourts Art der
Artikulation und Phrasierung entspricht diesem
Charakter unserer Zeit. Das einzelne rhythmi-
sche Motiv, das Bach meistens formelartig wie-
derholt, wird aus dem Zusammenhang herausge-
rissen, als einzelnes vorgeführt. Kompositori-
sche Zusammenhänge, größere melodische Ein-
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heiten, die mehrere derartige Formeln miteinan-
der verbinden, Baßlinien, die längere Formteile
schaffen, alles dies erscheint Harnoncourt un-
wichtig. Es ist ein bemerkenswertes Phänomen,
wie sein an der historischen Aufführungspraxis
orientiertes Musizieren zu einer Bachinterpreta-
tion führt, die der Zerrissenheit unseres 20.
Jahrhunderts entspricht.
Harnoncourts Verdienste um die Interpretation
der Musik Bachs sollen nicht bestritten werden.
Er rückte die rhythmisch-metrische Differen-
ziertheit dieser Musik ins Bewußtsein, er er-
reichte einen durchsichtigen und durchhörbaren
Klang. Aber er erkaufte dies durch ein Ausein-
anderbrechen der melodisch-harmonischen Zu-
sammenhänge in einzelne Artikulationspartikel.
Die harmonische Kühnheit der Bachschen Mu-
sik bleibt ungehört. Die Zusammenhänge der
Bachschen Partitur sind nicht verstanden.
So ist diese Gesamteinspielung- obwohl sie sich
auf historische Originalgetreue beruft - nichts
anderes als ein Dokument des Bachspiels im 20.
Jahrhundert. Franzpeter Messmer

Vmj Gelungener Konzertmitschnitt.

BRAHMS, Ein Deutsches Requiem, BRUCK-
NER, Te Deum; Barbara Schlick, Judith Wie-
land, Gabriele Schreckenbach, Arthur Janzen,
Phillip Langshaw (Phillip), Bremer Domchor,
Mitglieder des Rundfunkorchesters Hannover,
Bremer Bachorchester, Wolfgang Helbich;
Musikproduktion Dabringhaus und Grimm, im
Vertrieb der EMI - ASD. J 1064/65 (2 S 30)
Aufnahmedatum: 19.4.1981
Klangbild: Hallig, aber ausgewogen.
Fertigung: Einwandfrei.

Die Aufnahme ist der Konzertmitschnitt vom 19.
April 1981 anläßlich der Wiedereröffnung des
Bremer Doms. Die Ausübenden dürfen stolz
sein auf dieses Dokument, und für den Schall-
plattenfreund kommt als Besonderheit hinzu,
daß Brahms' Requiem seit der Bremer Urauf-
führung 1868 mit diesem Aufführungsort aufs
engste verbunden ist. Die Gestaltung ist zielstre-
big. Die langsamen Tempi werden mit der ge-
bührenden Eindringlichkeit genommen, ohne
auf der Stelle zu treten, und auch die schnellen
Zeitmaße bleiben ausgeglichen, halten sich an-
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gemessen im Rahmen. Kleine Unebenheiten,
wie sie ein Konzertmitschnitt mit sich bringt,
nimmt man angesichts dieser Gesamtwirkung
gern in Kauf, etwa wenn die Harfe fast unhörbar
im Hintergrund bleibt, wenn der erste Chorein-
satz noch etwas zögert oder Filigranarbeiten in
den Streichern nicht voll zur Wirkung kommen.
Man weiß um die akustische Weiträumigkeit des
Aufführungsortes. Aber Wolfgang Helbich ver-
steht es andererseits, den Nachhall für sich zu
nutzen, indem er an einigen Satzschlüssen zu-
sätzliche Fermatenpausen und Verbreiterungen
wirkungsvoll ausmusiziert. Der Chorklang
bleibt, aufs ganze gesehen, schlank. Dem Sopran
wünscht man etwas mehr Souveränität in der
Höhe. Diese wiederum wird von der Sopranistin
Barbara Schlick mühelos eingebracht. Im Sinne
der einheitlichen Wirkung legt auch der Bariton
Phillip Langshaw seinen Part flexibel, ohne
falsche Ambitionen an. Die Darstellung des
Deutschen Requiems ist eines Interpretations-
Sternes würdig. Nicht so gelungen ist Bruckners
„Te Deum". Die Blechbläser dominieren zu
vordergründig. Der Chor kommt nicht aus der
Reserve heraus, um dieser Attacke stählernen
Gegenpart zu bieten. Wolfgang Rogge

© Seltene chorische Werke von Haydn in
interessanter Deutung.

HAYDN, Die sieben letzten Worte unseres
Erlösers am Kreuze (Vokalfassung) Hob. XX,
Responsoria de Venerabili Hob. Wille Nr. 4
a-d, Ave Regina Hob. XXIIIb Nr. 3; Inga
Nielsen (Sopran), Gabriele Schreckenbach
(Alt), Martyn Hill (Tenor), Matthias Hölle
(Baß), Kammerchor Stuttgart, Württembergi-
sches Kammerorchester Heilbronn, Frieder Ber-
nius;
Intercord 180.848 (2 S 30) Digital
Aufnahmedatum: 1981
Klangbild: Relativ deutlich, klar und präsent,
aber nicht ganz durchsichtig; Chor stellenweise
mulmig.
Fertigung: Leichtes Knistern; großzügige Pres-
sung mit 4 Seiten!
Vergleichseinspielungen: Ferencsik (Hunga-
roton)
Albrecht (demnächst bei Schwann)

Von dem Werk mit dem Namen „Die sieben
letzten Worte des Erlösers" bestehen minde-
stens drei Fassungen: eine für Orchester, eine für
Streichquartett und eine oratorische für Soli,
Chor und Orchester. Haydn komponierte das
Werk für eine alljährlich in Cadix in der Haupt-
kirche aufgeführte quasi oratorische Handlung,
bei der der Bischof jeweils eines der sieben
Worte sprach, anschließend Betrachtungen dar-
über anstellte und dann auch Musik gespielt
wurde. Haydns Musik sollte dieser „szenischen"
Darstellung genügen. Er selbst bezeichnete die
Aufgabe, sieben Adagios von jeweils lOMinuten
Dauer aufeinander folgen zu lassen, ohne den
Zuhörer zu ermüden, als „keine der leichtesten"
und fand, daß er sich nicht an den vorgeschriebe-
nen Raum halten konnte. Im ausführlichen
„Vorbericht" zur 1801 erschienenen Partitur des
Oratoriums berichtet er: „Die Musik war ur-
sprünglich ohne Text, und in dieser Gestalt ist sie
auch gedruckt worden. Erst späterhin wurde ich
veranlaßt, den Text zu unterlegen, so daß also
das Oratorium... als ein vollständiges und was
die Vokalmusik betrifft, ganz neues Werk er-
scheint." Daß das Werk in dieser Gestalt (sicher
aber auch in Quartett- und Orchesterbesetzung)
so selten aufgeführt wird, liegt sicher an einer
vordergründig mangelnden Attraktivität: Sieben
langsame Sätze mit zwei Orchesterintroduktio-
nen wechseln einander ab, ehe ein bewegter,
aber kurzer Schluß folgt. Selbst wenn Haydn
aber vielfach nur „Largo", „Grave", „Adagio"
oder „Lento" vorschreibt, so bieten diese Be-
zeichnungen Möglichkeiten der Differenzie-
rung.

Daß sich keine Gleichförmigkeit einstellt, das
Interesse des Hörers nicht erlahmt, dafür sorgen
die relativ frischen Tempi der vorliegenden Auf-
nahme , die hoffnungsvoll mit einer zügig gespiel-
ten „Adagio maestoso"-Orchestereinleitung an-
hebt. Frieder Bernius hat nicht nur den langen
Atem für das Stück, er kann ihn auch in die
klingende Tat umsetzen. Dabei ist seine Dyna-
mik nicht durchweg überzeugend. Die von
Haydn wirklich notierten forte-Bezeichnungen
fallen meist als mezzoforte aus. Damit werden
die Kontraste zum piano oder pianissimo zu
gering, werden Spannungsmomente eingeebnet
bz,w. kommen nicht recht auf. Das kann man
beispielhaft im 4. Satz („Mein Gott, mein Gott,
warum hast du mich verlassen?") verfolgen, wo
Haydn Akzente eher verhalten, aber doch deut-
lich gesetzt hat. Das wiederholte „wer" nach der
Frage „Wer sieht der Gottheit Spur?" muß eine
besondere Betonung bekommen. Die fast allen
Sätzen vorangestellte a-capella-Zeile mit chori-
schen Fassungen der Christus-Worte ist eine
Besonderheit dieses Oratoriums. Sie werden
insgesamt nicht ihrer Bedeutung gemäß gesun-
gen, sondern mit einem gewissen Understate-
ment. Damit wird ihr Gewicht gemindert, fehlt
ihnen Spannung. Auch der kurze Schlußteil
„Das Erdbeben" wird nicht, wie die Partitur
fordert, „Presto e con tutta la forza" gespielt und
gesungen, wirkt entsprechend nicht als die ge-
waltige Entladung nach lang angestauter Span-
nung.
Alle Qualitäten des Stuttgarter Kammerchores
lassen sich nicht beurteilen. Daß er durchweg
gut, stilsicher, ausdrucksvoll, klar artikulierend
singt, wird deutlich. Doch in den forte-Passagen
geht der Chor teilweise in der Orchesterbeglei-
tung unter - ein Manko, das an der Aufnahme-
technik liegen könnte. Mancher Vorschlag im
Chorgesang (etwa im vierten Satz, wenn gesun-
gen wird „Herr, wer soll-te dich nicht lie-ben"}
hält der „Wahrheit" der Partitur (mein Text war

ein kritischer, die Ausgabe bei Editio Musica,
Budapest) nicht stand. Die Solisten bewähren
sich in der hier geforderten Manier, eben nicht
solistisch hervorzutreten, sondern sich zurückzu-
halten. Brillante Soli sind dem Werk fremd.
Frieder Bernius wählt einleuchtende, zügige
Tempi, läßt die Musik schreiten (nicht schlei-
chen), unterschlägt hier und da aber auch wichti-
ge orchestrale Feinheiten.
Die beiden, ebenfalls kaum bekannten „Zuga-
ben" nimmt man mit Interesse zur Kenntnis. Die
um 1767 entstandenen, erst in neuerer Zeit in
Prag wieder aufgefundenen vier Responsorien
sind für das Fronleichnamsfest komponiert.
Trotz der Angabe der Besetzung mit vier „voci
concertandi" ist eine Choraufführung sicher legi-
tim. In der Begleitung dieser mäßig oder stärker
bewegten Miniaturen dominieren die Streicher.
Das vor 1771 entstandene Antiphon „Ave Regi-
na Coelorum" malt die Schönheit der Himmels-
königin in Koloraturen, die Inga Nielsen jedoch
ein wenig glanzlos zum Ausdruck bringt.
Die Platten sind eine interessante, nicht durch-
weg befriedigende Erweiterung des Repertoires.
Mir scheint aber, daß die demnächst erscheinen-
de Konkurrenzaufnahme des Oratoriums mit
dem Radio-Symphonie-Orchester Berlin und
dem RIAS-Kammerchor unter Gerd Albrecht
mehr verspricht. Zur älteren Aufnahme unter
Janos Ferencsik ist diese - noch dazu klangtech-
nisch auf besserem Niveau - durchaus eine
Alternative. Helge Grünewald

o Klug disponierte, etwas herbe aber dem
Werk entsprechende Deutung.

JANÄCEK, Glagolitische Messe; Gabriela Be-
nackova (Sopran), Eva Randova (Alt), Vilem
Pribyl (Tenor), Sergej Kopcak (Baß), Jan Hora
(Orgel), Tschechischer Philharmonischer Chor,
Josef Veselka, Staatsphilharmonie Brunn, Fran-
tisek JUek;
Ariola/Supraphon 202 821 (1 S 30)
Aufnahmedatum: 1979
Klangbild: Hell, trocken, flächig, nicht vollendet
durchsichtig.
Fertigung: Teils Laufgeräusche (Schleifen).
Vergleichseinspielungen: Ancerl (Supraphon
86856)
Kubelik (DG 138 954)

Janäceks großartige „Msa Glagolskaja" scheint
auf einmal Konjunktur zu haben, denn innerhalb
kurzer Zeit erscheinen zwei neue Aufnahmen
des Werkes - eine wirklich neue unter Simon
Rattle (vgl. FF 7/82), die andere, schon 1979
aufgenommen, aber erst jetzt auf den Markt
gekommen, aus der CSSR. Die slawischen Or-
chester, Chöre und Dirigenten sind nach wie vor
allerdings die berufeneren Interpreten. Dort
nämlich, wo Simon Rattle die Musik von Janä-
cek manchmal so nimmt, als sei sie ein Stück von
Mahler, wo er Details um ihrer selbst willen
hervorhebt und somit den Duktus des Werkes
stört, da faszinieren ein gewisser Purismus und
die Strenge des Dirigenten der vorliegenden
Aufnahme, Frantisek Jilek. Ein weiterer Ge-
winn sind die Solisten aus der CSSR, die mit
Janäceks Messe hörbar mehr anfangen können
als das englische Solistenquartett. Ähnliches gilt
für den großartigen tschechischen philharmoni-
schen Chor. Schließlich ist auch das Orgelsolo
der tschechischen Aufnahme (Jan Hora) über-
zeugender, weil weniger extrovertiert als das der

englischen Konkurrenz (Jane Parker-Smith).
Frantisek Jilek interpretiert Janäceks Messe mit
dem Gespür für deren Größe und Vielfalt. Er
läßt das Orchester jenes typische Janäcek-Idiom
schon in der Orchestereinleitung mit ihren drän-
genden Zügen anklingen. Der Chor artikuliert
deutlich, deklamiert fast schlicht, zugleich aber
ausdrucksvoll. Der ausgedehnte vierte Satz
(„Credo") mit seinen drei Orchesterzwischen-
spielen - die man als drei Stationen des Lebens-
weges Christi verstehen kann - wird in seiner
Detailzeichnung zu einem Mittelpunkt der Inter-
pretation (ärgerlich ist nur, daß man mittendrin
die Platte umdrehen muß). Hörbar werden die
lichte Orchestrierung, der warme Ton der Solo-
violine und der diskrete erste Auftritt der Alti-
stin im „Sanctus". Außerordentlich suggestiv
klingt das „pomiluj nas" („erbarme dich unser")
im „Agnus Dei". Beeindruckend sind gleicher-
maßen musikalische wie technische Präsenz die-
ser Aufnahme, die den Vergleich mit der Kube-
likschen oder der von Ancerl nicht zu scheuen
braucht. Helge Grünewald

@ Ein bemerkenswerter Beitrag aus der
einfallsreichen und engagierten Reihe
„Meister bearbeiten Meister".

LISZT, JANÄCEK, CARISSIMI, HENZE,
Messe B-Dur für Orgel und Chor nach der Missa
pro organo, Jephta - Oratorium latinum, Neuin-
strumentierung; Georgine Resick, Cornelia
Dietrich, Frieder Lang, Philip Langshaw, Hans
Kohn (Orgel), Trierer Domchor, Madrigalchor
Klaus Fischbach, Mitglieder des RSO Saarbrük-
ken, Klaus Fischbach;
Schwann AMS 3534 F (1 S 30)
Aufnahmedatum: 20/21.11.79 (Janäcek),
23.2.81 (Henze)
Klangbild: Zwei Räumlichkeiten den Auffüh-
rungsorten der Werke entsprechend.
Fertigung: Etiketten verwechselt.

Die Orgelmesse von Liszt diente dem gottes-
dienstlichen Gebrauch beim Lesen der stillen
Messe: Untermalende Andachtsmusik, wenn
man so will, und doch mehr; denn die Standard-
Sätze der Messe waren voll auskomponiert, aber
nur instrumental. Janäcek hat 1900 aus dieser
Vorlage eine Vokalmesse mit Orgelbegleitung
geschaffen, wobei paradoxerweise Liszt selber
seine Orgelmesse aus einer vokalen Vorlage
entwickelt hat, die aber verschollen ist. So ist
durch die Bearbeitung eine Messe entstanden,
der man auch seitens der Kirchenchöre einen
starken Zuspruch wünschen möchte. Der Stil ist
romantisch-weihe voll, mit Einbeziehung grego-
rianisch geprägter Einstimmigkeit, und in die-
sem Sinne wird die Darstellung durch den Trie-
rer Domchor unter der Leitung von Klaus Fisch-
bach sehr ausdrucksvoll, ohne aufgesetzte Über-
steigerungen, nach vollzogen. Hans Kohn, Or-
gel, versteht es, die Register seines Instruments
mit dem Chorklang überzeugend zu integrieren.
Henzes Bearbeitung des barocken Oratoriums
„Jephta" zeichnet sich durch eine intelligente
und farbenprächtige Erweiterung des Instru-
mentalparts aus, der in der Originalpartitur nur
für Streicher und Generalbaß ausgewiesen war.
Ein vollständiges Flötenquartett, Zupfinstru-
mente und diverse Percussions geben den archai-
sierenden Hintergrund, ohne den Zusammen-
hang mit heutigen Klangvorstellungen preiszu-

geben, und lassen andererseits eine Aufführung
dieses Werks zur Rarität werden. Klaus Fisch-
bach hat die Chance genutzt und eine Auffüh-
rung geboten, bei der es, salopp aber umfassend
gesagt, nie langweilig wird. Das Solistenquartett
ist in sich ausgeglichen, der Chor singt mit
Anteilnahme, die Mitglieder des RSO Saarbrük-
ken werden den Klangvorstellungen gerecht.
Der Inhalt des Oratoriums ist die Katastrophe
des heimkehrenden Feldherrn Jephta, der nach
seinem Sieg über das Volk Ammon zu opfern
bereit war, wer ihm zuerst entgegenkäme. Daß
es seine Tochter war, gehört zu den alttestamen-
tarischen Aporien solcher Opferhandlungen.

Wolfgang Rogge

((_)) Kein Dienst an Leopold Mozart.

MOZART, Lauretanische Litanei Es-Dur;
Siglinde Damisch (Sopran), Ingrid Mayr-Ku-
schee (Alt), Chris Merritt (Tenor), Walter Ra-
ninger (Bass), Michael Stern (Posaune), Ger-
hard Walterskirchen (Orgel), Salzburger Rund-
funk- und Mozarteumchor, Camerata Academi-
ca Salzburg, Ernst Hinreiner;
Schwann Musica Sacra AMS 3539 (1 S 30)
Aufnahmedatum: 19/20. Juni 1981
Klangbild: Stumpf, vordergründig, undifferen-
ziert.
Fertigung: Ohne Mängel.

Neben vielen Serenaden, Konzerten, Trios, Di-
vertimenti, 12 Oratorien und einer Menge von
„Gelegenheits-Musiken" spricht Leopold Mo-
zart in seiner kleinen Autobiographie, die er für
F.W. Marpurgs „Historisch-Kritische Beiträge
zur Aufnahme der Musik" verfaßte, auch von
vielen „contrapunktischen und anderen Kir-
chensachen", die Bestandteil seines Schaffens
sind. Zu den letzteren gehört auch die Lauretani-
sche Litanei in Es-Dur, eine der fünf von Leo-
pold Mozart überlieferten Litaneien, eine gefäl-
lige, manchmal etwas monotone Gebrauchsmu-
sik, die sich von der konventionellen Musikspra-
che der Zeit nur sehr wenig abheben dürfte.
Die Interpretation dieses Werkes unter der Lei-
tung von Ernst Hinreiner wirkt etwas betulich
und schwerfällig. Man vermißt rhythmische
Straffheit und Präzision, genaue und eindringli-
che Artikulation, Durchsichtigkeit des Gesamt-
klangbildes. Als einziges Positivum ist das schön
klingende Orchester der Camerata Academica
Salzburg anzuführen. Das Wort von einer „alt-
modischen Interpretation" mit ihrer Vorliebe für
Schönklang und Lieblichkeit des Ausdrucks ist
hier leider am Platze.
Schwerfälligkeit zeichnen auch die Gesangssoli-
sten aus, vor allem die beiden Damen, deren
Kadenzen allzu bemüht und fast peinlich sind.
Der Posaunist ist durch seinen Part im Agnus
Dei schlicht überfordert. Alles in allem eine
Interpretation, die nicht dazu geeignet ist, das
Interesse auf den Komponisten Leopold Mozart
zu lenken. Reinhard Müller

O Mit minimalem Ausdruck am Text
vorbeigesungen.

PALESTRINA, Missa Papae Marcelli, Canti-
cum canticorum - Auswahl (Osculetur me; Nigra
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sum; Vincam meam; Si ignoras te; Tota pulchra
es; Vulnerasti cor meum; Dilectus meus descen-
dit; Pulchra es; Veni, veni dilecte mi); Wiener
Motettenchor, Bernhard Klebel;
Christophorus SCGLX 73 952 (1 S 30)
Klangbild: Deutlich, wenig räumlich, unver-
fälscht.
Fertigung: Einwandfrei.

Komm, mein Geliebter, wandern wir auf das
Land,/schlafen wir in den Dörfern./Früh wollen
wir dann zu den Weinbergen gehen/und sehen,
ob der Weinstock schon treibt,/ob die Rebenblü-
te sich öffnet,/ob die Granatbäume blühen./Dort
schenke ich dir meine Liebe.
Solche erotischen Liebestexte, die Texte des
Hohelieds Salomonis, hat Palestrina in den Can-
ticum canticorum vertont. Der Covertext sagt
uns, wie diese Musik aufgeführt werden sollte,
nämlich „von ihrem Geist her..., also im Sinne
einer lebendigen und natürlichen, vom Wort und
vom Wortinhalt her gedachten Sprachinterpre-
tation. .."
Daß diese Worte, so wahr sie sind, Allgemein-
plätze sind, die noch nichts über die eigentliche
Verklanglichung aussagen, wird dem Hörer be-
wußt, wenn er diese Platte auf seinen Plattentel-
ler legt. Was hier ertönt, ist eine zwischen
Singbewegung und protestantischem Gemeinde-
choral angesiedelte Interpretationsauffassung -
so fad, daß sie schon wieder als Negativspiel
beachtenswert ist.
Chorisch lassen sich kaum eigentliche Mängel
konstatieren, der Satz wird auch durchsichtig
gestaltet; doch singt der gemischte Chor mit
einer direkten Schlichtheit, die die Kompositio-
nen jeglichen Ausdrucks beraubt. Palestrinas
Musik wird auf Rhythmus und Melodie redu-
ziert. Die Missa Papae Marcelli, Palestrinas
berühmteste Messe, wird gleichermaßen nüch-
ternvorgetragen. Martin Eiste

\£ju Etwas forcierte Darstellung.

STRADELLA, San Giovanni Battista, Szeni-
sches Oratorium; Barbara Schlick (Salome),
Helen Keller (Herodias), Andrew Dalton (Jo-
hannes), Jan Thompson (Berater), Ulrich Stu-
der (Herodes), labialer Sängergemeinschaft,
Marcel Schmid, Capeila Clementina, Helmut
Müller-Brühl;
Schwann Musica Sacra AMS 4525 (1 S 30)
Aufnahmedatum: 13.-18. Dezember 1979
Klangbild: Natürlich und differenziert.
Fertigung: Einwandfrei.

Das „oratorio volgare", das volkssprachliche
(italienische) Oratorium, entstand im Zusam-
menhang mit den Gebetsübungen geistlicher
Brüderschaften in Rom (Oratorium = Betsaal).
Im Laufe des 17. Jahrhunderts erfolgte eine
weitgehende Annäherung an die Oper und an
deren Formenbestand: Rezitativ und Arie sind
die tragenden Elemente, der Chor tritt hingegen
in den Hintergrund. Alessandro Stradellas Ora-
torium „San Giovanni Battista", das am Pas-
sionssonntag 1675 in der Kirche San Giovanni
dei Fiorentini in Rom zum ersten Mal aufgeführt
wurde, ist das bedeutendste Werk dieser Gat-
tung vor dem Übergang zum neapolitanischen
Oratorium und dem Auftreten Alessandro Scar-
lattis. Ausdrucksvolle Rezitative, die sich eng an
die Sprachdiktion anlehnen, zugleich aber noch
starke ariose Merkmale aufweisen (anders als im
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recitativo secco), Strophenarien von bereits
stark instrumentaler Prägung, z.T. auf Tanz-
rhythmen beruhend und mit tonmalerischen Ele-
menten durchsetzt, und Duette mit ausgespro-
chen dramatischem Gehalt bestimmen den musi-
kalisch-formalen Ablauf. Der Chor beschränkt
sich hingegen auf kurze Einwürfe.
Die Aufnahme durch die Capella Clementina
unter der Leitung von Helmut Müller-Brühl
bringt Stradellas Oratorium zum ersten Mal auf
Schallplatte. Es wird durchwegs engagiert und
(in den Arien und Duetten) mit motorischem
Impetus musiziert, wobei man sich allerdings des
Eindrucks nicht erwehren kann, daß im Dienste
der historischen Aufführungspraxis ein wenig
überakzentuiert und überartikuliert wird. Vor
allem die Tanzrhythmen werden forciert und
hart nachgezeichnet, es fehlt an Subtilität und
Gelöstheit. Auch in der Besetzung und Ausge-
staltung des Continuo-Parts hat man ein wenig
dick aufgetragen (zu häufiger Gebrauch von
Violone und Kontrabaß). Von den Sängern sind
Barbara Schlick als Salome und Ulrich Studer als
Herodes hervorzuben. Vor allem erstere zeich-
net sich durch klare Diktion, makellose Stimm-
führung, eindringliche Affektdarstellung und
stupende Beherrschung der Koloraturen aus.
Die Gestaltung der Hauptpartie durch den engli-
schen Countertenor Andrew Dalton, dessen
stimmliche Mittel unanfechtbar sind, leidet un-
ter dem Mangel an deutlicher Artikulation des
italienischen Textes. Das Melos der Rezitative
lebt von den rhythmischen Impulsen der affekt-
geladenen Sprachdiktion, und Andrew Dalton
neigt, gerade weil er den vitalen Duktus der
Sprache vernachlässigt und zugleich der Versu-
chung nachgibt, sein Stimmaterial auszubreiten,
zu Überdehnungen und zum Zerfließenlassen
der melodischen Phrasen. Reinhard Müller

Wiederveröffentlichungen
CHORWERKE

© Schumanns selten gespieltes Werk in
glanzvoller Inszenierung.

SCHUMANN, Szenen aus Goethes Faust; Diet-
rich Fischer-Dieskau, Elizabeth Harwood, John
Shirley-Quirk, Peter Pears u.a., Aldeburgh Fe-
stival Singers, Wandworth School Choir, English
Chamber Orchestra, Benjamin Britten;
Decca 6.35201 (2 S 30)
Aufnahmedatum: 1973
Klangbild: Deutlich, präsent, recht natürlich,
warm.
Fertigung: Gut bis auf leichtes Klirren und
Knistern auf der 4. Plattenseite.

Eine triftige Interpretation der „Szenen aus
Goethes Faust" von Schumann muß die Hetero-
genität des Werkes aufzeigen und dessen Klip-
pen meistern. Schumann hat mehr oder minder
locker miteinander verbundene sinfonische
Stücke mit Soli und Chorgesang zu einem Werk
gefügt, das zwischen den Gattungen Oper, Kan-
tate und Oratorium steht. Doch bei aller Ver-
schiedenheit: von der Faktur wie von der literari-
schen Vorlage und ihrer Verarbeitung her ist
dieses opus überzeugender als die Oper „Geno-

Dietrich Fischer-Dieskau

veva" oder die Oratorien „Das Paradies und die
Peri" oder „Der Rose Pilgerfahrt". So ist es
sicher kein Zufall, daß der Vokal- und Opern-
komponist Benjamin Britten dieses Werk mit
besonderem Blick für dessen Größe und Schwä-
chen in Szene zu setzen wußte. Britten verfügt
über den notwendigen langen Atem, inspiriert
seine Solisten, die Chöre und das English Cham-
ber Orchestra zu einer sehr stimmigen Lesart.
Die vorliegende Aufnahme entstand 1973 kurz
nach einer Aufführung des Werkes bei Brittens
Aldeburgh Festival. Daß sie jetzt wieder veröf-
fentlicht wird, ist nur zu begrüßen, gilt es doch,
den weniger bekannten Schumann kennenzu-
lernen.
Brittens dirigentische Stärke wird bereits in der
dramatisch genommenen Ouvertüre deutlich. In
der ersten Abteilung herrscht bei der Szene im
Garten ein weicher Ton mit fließenden Phrasen,
parlieren Faust, Gretchen, Mephisto (Dietrich
Fischer-Dieskau, Elizabeth Harwood, John
Shirley-Quirk), besticht Gretchens ausdrucks-
volles Solo „Ach neige dich, du Schmerzensrei-
che". In der Sonnenaufgangsszene der zweiten
Abteilung „malen" die Geigen des Aufgehen der
Sonne; neben solcher musikalischen Naturschil-
derung nimmt sich Ariels Auftritt (Peter Pears)
geheimnisvoll aus. Mit großer Spannung wird die
Szene des nächtlichen Zusammentreffens von
Faust mit den vier grauen Weibern Mangel,
Schuld, Sorge, Not gezeichnet. In diesem spuk-
haften Nachtstück, dessen spezifischen Ton Me-
riel Dickinson, Pauline Stevens, Jennifer Vyvy-
an, Felicity Palmer und Dietrich Fischer-Dies-
kau sehr genau treffen, herrscht ein Ton, den
man später in Wagners romantischer Oper „Der
fliegende Holländer" wiederfindet.
Fausts Tod (mit den Worten „Herbei! Herein!
Ihr schlotternden Lemuren" eröffnet) erfährt
eine große dramatische Steigerung bis zur Kul-
mination bei den Worten „er fällt, es ist voll-
bracht". Die folgende dritte Abteilung, die von
Fausts Verklärung handelt, präsentiert schlich-
ten neben dramatischerem Chorgesang, einen
eher gemäßigt auftretenden Pater Ecstaticus
(Peter Pears) sowie die Patres Profundus (Ro-
bert Llloyd) und Seraphicus (John Shirley-
Quirk). Fischer-Dieskau singt das „Blicket
auf..." des Doctors Marianus mit großer In- .
brunst. Der Schluß hat zunächst einen vorwärts-

drängenden, sich aufschwingenden Gestus, setzt
belebte Akzente, auch mit seinem Kontrapunkt,
gibt dem Chor große Momente. Doch verebbt
das Werk nicht feierlich-hymnisch, sondern ge-
heimnisvoll eher, darin zum Sujet Verklärung
passend. Benjamin Britten hat alle Beteiligten
zu einer großen, ja glänzenden Leistung ani-
miert. So werden Kraft und Imagination, Glanz,
Farbe und Akzente, Größe aber auch disparate
Elemente dieser zu Unrecht vernachlässigten
Partitur in ihr Recht gesetzt, bleibt dabei zu-
gleich der episodische Charakter der Szenen
gewahrt. Helge Grünewald

Neuveröffentlichungen
ALTE MUSIK

® Schlichte, dem Liedcharakter
entsprechende Interpretation.

DOWLAND, Ayres & Lute-Lessons:„What if I
never speed?", „Go crystal tears", „A shepherd
in a shade", „My thoughts are wing'd with
hopes", „Prelude et Gaillarde pour luth", „Rest
awhile, you cruel cares", „Teil me true love",
„Wilt thou unkind thus reave me?", „Come
again, sweet love", „If my complaints", „Sweet
stay awhile", „When Phoebus first did Daphne
love", „All ye whom love", „Semper Dowland,
semper dolens", „Come heavy sleep", „Away
with these self-loving lads"; Deller Consort,
Mark Deller;
harmonia mundi France 1076 (1 S 30)
Aufnahmedatum: 1981
Klangbild: Natürlich, ausgewogen.
Fertigung: Einwandfrei.

John Dowlands Sammlung vierstimmiger Ge-
sänge (The first,.. .Booke of Songs or Ayres,
1597, 1600, 1603) gehört zum Standard-Reper-
toire vieler Ensembles für Alte Musik. Die
Lieder Dowlands waren bereits kurz nach ihrem
Erscheinen sehr gefragt, was die vielen Neuauf-
lagen der Lieddrucke beweisen. Der Komponist
setzte seine Lieder zuerst für Stimme und Laute.
Bei der Veröffentlichung seiner Lieder jedoch
komponierte er für sie eine neue Form von
musikalischem Satz; denn er verlegte die Lied-
melodie um eine Oktave höher vom Tenor in den
Diskant und füllte den Zwischenraum zwischen
Baß und Diskant mit dem Alt und Tenor aus.
Dadurch entstand eine dem deutschen Kantio-
nalsatz (ab 1587) ähnliche Satzform mit der
Liedmelodie in der Oberstimme. Die Liedmelo-
die bildete also nicht mehr - wie im Tenorlied -
das Satzzentrum sondern den oberen Extrem-
punkt, der dem Baß gegenübergestellt wurde.
Ob dies eine frühe Form von Generalbaßsatz ist
und ob hier kontinentale Einflüsse wirksam
wurden, soll hier offengelassen werden.
Dowlands Kompositionsweise wirkt schlicht,
manchmal fast volksliedhaft. Besonders schön
sind die Lieder mit elegischem Charakter, bei-
spielsweise „All ye whom love or fortune".
Das Deller-Consort zeigt beispielhaft, was histo-
rische Aufführungspraxis leisten kann: man hat
nicht den Eindruck des Gekünstelten, der Ver-
fremdung und des Artifiziellen. Vielmehr wir-
ken die Verzierungen und auch der Counterte-

nor Mark Dellers natürlich, dem schlichten Cha-
rakter der Lieder angemessen. Ein Gesang ent-
steht, der allgemein Menschliches ausdrückt, das
uns auch heute noch berührt.

Franzpeter Messmer

O Beggar's Opera und volkstümliches
Lied.

PEPUSCH, The Beggar's Opera, Original
Songs & Airs: „Cold an raw", „Over the hüls
and far away", „Oh, the broom", „Would you
habe a young virgin", „What shal I do", „Fill
ev'ry glass", „Charming Billy", „The Lass of
Patie's mill", „Greensleeves"; Patrizia Kwella
(Sopran), Paul Elliott (Tenor), The Broadside
Band, Jeremy Barlow;
harmonia mundi France 1071 (1 S 30)
Aufnahmedatum: 1981
Klangbild: Präsent, etwas zu konturenscharf.
Fertigung: Einwandfrei.
Vergleichseinspielung: Chor u. Orch. d. Acca-
demia Monteverdiana, Stevens (Schwann 4520)

Die Beggar's Opera erhielt ihre musikalisch-
komödiantische Schlagkraft durch die Verwen-
dung von bekannten, oft volkstümlichen Melo-
dien, denen von Gay neue Texte, die sich häufig
in ihrem Inhalt gegensätzlich zu den ursprüngli-
chen verhielten, unterlegt wurden. Beispielswei-
se wurde aus einem französischen Weihnachts-
lied ein Trinklied („Fill ev'ry glass"), aus dem
volkstümlichen Liebeslied „Greensleeves" eine
bittere soziale Anklage des zu Tode verurteilten
Macheath und aus dem schottischen Lied „The
Broom" ein Lied über den Geiz. Die volkstümli-
che Liedkontrafaktur wird hier zu einem Mittel
des musikalischen Humors, der Komödie und
der Satire.
Diese „Geschichte" der in der Beggar's Opera
verwendeten Melodien dokumentiert eine Ein-
spielung der „Broadside Band" unter Jeremy
Barlow. Sie gibt einen Einblick in das volkstüm-
liche und populäre Liedgut des 18. Jahrhunderts
nd zeigt, wie es von Gay und Pepusch für die
Beggar's Opera mit oft bissiger Ironie eingesetzt
wurde. Die Abfolge der Lieder in der Schallplat-
te und der Begleittext sind sehr instruktiv, gera-
dezu vorbildlich für den Bereich älterer Musik.
Hier kann das musikalische Wissen bereichert
werden.
Leider wird die Musizierweise nicht immer den
Songs gerecht. Am besten trifft Patrizia Kwella
den Ton von Volkslied und Komödiensong.
Insgesamt aber führt das Bemühen um histori-
sche Originalgetreue zu einer gewissen Sterilität.
Man gewinnt den Eindruck, daß in dieser Schall-
platte die einst so lebendigen Songs konserviert
und auf Ejs gelegt werden. Ob diese interpre-
tatorischen Mängel in der „historischen Auffüh-
rungspraxis" oder in unserem noch zu geringen
Wissen über die alte Musik begründet ist, soll
hier offen gelassen werden. Franzpeter Messmer

O Erstaufnahme derostimmigen Missa Ave
Maria.

PALESTRINA, Messe zu sechs Stimmen Ave
Maria; Choir of King's College, Cambridge,
Philip Ledger;
EMI Electrola 1 C 067-43 029 T (1 S 30)

Aufnahmedatum: (P) 1982
Klangbild: Hallig, räumlich, geringfügig ent-
fernt, unglückliche Balance.
Fertigung: Gelegentlich geringe Oberflächen-
störungen.

Von Palestrinas 104 Messe-Vertonungen hat sich
eigentlich nur die Missa Papae Marcelli behaup-
ten können, was außermusikalische Gründe hat.
So ist die östimmige Messe über den Cantus
firmus Ave Maria gratia plena, soweit ich sehe,
bislang noch nie eingespielt worden. Gleichwohl
steht sie in ihrer Klangpracht den übrigen Mes-
sen Palestrinas in nichts zurück. Besonders be-
merkenswert ist an dieser englischen Aufnahme,
daß nicht nur der eigentliche komponierte Text
eingespielt wurde, sondern daß versucht wurde,
die Messekomposition in ihren liturgischen Kon-
text zu stellen. Dabei ist man von der Hypothese
ausgegangen, die Messe sei für das Verkündi-
gungsfest (25. März) bestimmt. Dementspre-
chend erklingen also verschiedene Gradualge-
sänge dieses Festes sowie das von Palestrina
vertonte Offertorium Ave Maria. Damit verbin-
det sich die Ruhe des Gregorianischen Gesanges
mit der Klangpracht eines bis zu 8stimmigen,
kunstvoll gestalteten Satzes. Allerdings: Die
potentiell hörbare Klangfülle wird vom Chor
nicht ausmusiziert, nicht durchgestaltet, wie man
es beispielsweise vom Ensemble Pro Cantione
Antiqua kennt. Statt dessen verwischt das Stim-
mengeflecht, und die von Knaben gesungene
Cantus-Stimme tritt permanent übergebührlich
hervor. Das klingt zwar „schön beschaulich",
erfüllt indessen nicht den komponierten Sinn der
Renaissance-Polyphonie. So bleibt der die ge-
samte Komposition durchziehende Cantus fir-
mus (Tenor) weitgehend im akustischen Dunkel,
obwohl er ja das kompositorische Zentrum bil-
det, um welches herum.die anderen Stimmen
gebaut sind.
Namentlich die Mittelstimmen leiden unter die-
ser Balanceverschiebung. Und da die Knaben-
stimmen direkter klingen als die Männerstim-
men, geht diese Klangverschiebung primär auf
das Konto des Aufnahmeteams.
Eine weitere Bemerkung sei zur Schnittechnik
erlaubt. Zum ästhetischen Erleben einer Kom-
position gehört auch deren Geschlossenheit.
Wenn dann (allerdings nur über Kopfhörer oder
bei exzessiver Lautstärke) trotz bzw. wegen der
Digitaltechnik zwischen Abschnitten akustische
Luftlöcher hörbar sind, in denen das Grundrau-
schen des Aufnahmeraumes fehlt, leidet die
Geschlossenheit der Darbietung. Martin Eiste

® Ausdrucksvolle, natürliche und dennoch
stilsichere Interpretation.

ROSS1, „O Cecitä", „II pecator pentito"; En-
semble Vocal et Instrumental Les Arts Floris-
sants, William Christie;
harmonia mundi France HM 1091 (1 S 30)
Aufnahmedatum: 1982
Klangbild: Natürlich, ausgewogen.
Fertigung: Einwandfrei.

„Die Welt und den Himmel hab' ich mir zu
Feinden gemacht, Und das Entsetzen über mei-
ne furchtbaren Ausschweifungen hat herausge-
fordert den Äther, Blitze zu speien, Die Erde,
mich zu verschlingen: Wohin ich auch nur mei-
nen Blick hefte, Finde ich nur Abgründe, nur
Klüfte." Die Welt als Abgrund, das Entsetzen
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