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ERLÄUTERUNGEN
Die Beurteilungszeichen neben der
Kurzcharakteristik der besproche-
nen Schallplatten bedeuten:

O

Neuveröffentlichungen
ORCHESTERWERKE

Schallplattenveröffentlichung von
Werken, die auch in anderen Auf-
nahmen vorliegen.

Schallplattenveröffentlichung, die
mindestens ein Werk enthält, das in
der vorausgegangenen Ausgabe
der deutschen Schallplattenkatalo-
ge nicht anzutreffen war.

Schallplattenveröffentlichung, die
nach Meinung des Rezensenten
unabhängig von ihrem künstleri-
schen Rang von besonderer Be-
deutung für das Repertoire ist.

Schallplattenveröffentlichung von
besonderer interpretatorischer Be-
deutung.

Schallplattenveröffentlichung von
besonderer interpretatorischer Be-
deutung, die mindestens ein Werk
enthält, das in der vorausgegange-
nen Ausgabe der deutschen Schall-
plattenkataloge nicht anzutreffen
war.

Steht der Kreis des Beurteilungzei-
chens in einem Quadrat, so weist
dies auf eine hervorragende techni-
sche Qualität der betreffenden
Schallplatteneinspielung hin.

Nach der Schallplattennummer findet man
in Klammern eine Buchstaben-Zahlen-
kombination. Die erste Zahl zeigt, wieviele
Schallplatten die Veröffentlichung umfaßt,
die zweite Zahl gibt den Durchmesser der
Schallplatten in cm an.
Die Buchstaben bedeuten:
S: Stereo-Fassung, die auch mono abspiel-
bar ist.
M: Mono-Fassung
SE: Mono-Aufnahme, die nachträglich auf
elektronischem Wege quasi-stereopho-
nisch aufbereitet wurde.
Q: Quadro-Fassung, die auch Stereo und
mono abspielbar ist.

Alle Aussagen zu den Punkten Klangbild
und Fertigung basieren auf Abhörergeb-
nissen mit dem Rezensionsexemplar über
die qualitativ hochwertige Wiedergabean-
lage des jeweiligen Rezensenten.

o Beachtenswerte Alternative zu
Marriners Aufnahme von 1978.

JOSEPH HAYDN, Die sieben letzten Worte
unseres Erlösers am Kreuz (Orchesterfassung);
Mainzer Kammerorchester, Günter Kehr;
FSM 53 035 (1 S 30)
Aufnahmedatum: 1979

Klangbild: Ausgeglichen und voll.
Fertigung: Ohne Mängel.

Daß die eigentliche „Urfassung" der „Sieben
letzten Worte" in Schallplattenkatalogen nur re-
lativ selten erscheint, ist verwunderlich. Sind die
meisten Kammerorchester etwa der Mei-
nung, es lohne die Beschäftigung mit dem Werke
nicht, da man sieben langsame Sätze hinterein-
ander einem normalen Konzertpublikum ohne-
hin nicht zumuten könne? Wie dem auch sei, die
vorliegende Neuaufzeichnung ist im Repertoire
auf keinen Fall überflüssig.
Ebenso wie Neville Marriner (Elec./EMI IC
065-02958) verzichtet Günter Kehr jeweils auf
die Wiederholung der Exposition und kommt
auf die gleiche Spieldauer (ca. 55 Minuten).
Trotz etwas angezogener Zeitmaße für die ein-
zelnen „Sonaten" wird auch hier die feierliche
Basis des Ganzen nirgends angetastet. Wenn
man - wie Marriner und jetzt Kehr - diesen
Grundzug beachtet, so muß die Interpretation
stimmen. Für die Differenzierung innerhalb der
Komposition bleibt da immer noch genügend
Raum.
Die stilerfahrenen Mainzer Instrumentalisten
musizieren mit schönem Einsatz und obendrein
so gelassen (nicht etwa temperamentlos!), wie es
diese Komposition erfordert. Günter Kehr sei-
nerseits sorgt für eine vollkommene Koordinie-
rung des Streicherensembles mit den das Bild be-
reichernden Bläsern (Flöten, Oboen, Fagotte,
Hörner — Trompeten plus Pauken lediglich in
dem abschließenden „Terremoto").

Werner Bollert

o Konsequente Zuendeführung eines
anfechtbaren, aber diskussionswürdigen
Prinzips der Mozart-Interpretation.

MOZART, The Late Symphonie* 21-41; Aca-
demy of St. Martin-in-the-Fields, Neville Marri-
ner;
Philips 6769 043 (8 S 30)
Aufnahmedatum: 1980

Klangbild: Klar, präsent, plastisch
Fertigung: Einwandfrei
Vergleichseinspielung:
Krips/Concertgebouw-Orchester (Philips 6747
130)

In puneto Mozart läßt Philips sich seit der „Jubi-
läumsausgabe"' des Jahres 1956 so leicht nicht
übertreffen und legt nun neben dem in Kassette
1 der „Mozart Edition" zusammengefaßten
Korpus der Sinfonien für den Bereich der „spä-
ten" Werke eine Alternativ-Deutung vor. Die
Einteilung der Mozart-Sinfonien in zwei Hälf-
ten, eine „frühe" und eine „späte", sollte man,
zumal wenn der Schnitt 1772 gemacht wird,
nicht allzu genau nehmen; sie entspringt hier
wohl mehr editorischen Erwägungen, für die ein
Name gefunden werden mußte, und damit gera-
ten wir auch schon mitten in die allgemeinere
Problematik einer jeden Beschäftigung mit Mo-
zart's symphonischem Werk. Die Grenzen sind
hier fließend, das Periodisieren stößt auf erhebli-
che Schwierigkeiten. Anders als etwa bei Haydn
läßt sich die Entwicklung des Mozart'schen Or-
chesterdenkens nur verfolgen, wenn man neben
den Symphonien auch die Welt der Serenaden
und Divertimenti, vor allem aber die Klavier-
konzerte miteinbezieht. Ob nun „frühe" und
„späte", „kleine" und „große" Sinfonien -wich-
tig bleibt, falls nicht eine Auswahl der zwölf oder
fünfzehn für die Entwicklung entscheidenden
Werke getroffen wird, daß bei einer „Ge-
samf'-Aufnahme die Grenzbereiche offenge-
halten bleiben. Das hat die „Mozart Edition" bei
der für die Entwicklung der klassischen Sinfonik
so wesentlichen Kategorie der Opern-Sinfonia
wie den von Mozart gelegentlich nachkompo-
nierten Einzelsätzen getan; mochte man auch
schon dort über die weder chronologische noch
der gebräuchlichen Numerierung folgende An-
ordnung streiten, so ergibt sich bei der hier zu be-
sprechenden neuen Kassette als Unikum, daß
am Schluß nicht das alles krönende Finale der
,,Jupiter"-Symphonie steht, sondern ein Andan-
te-Sätzchen, das Mozart zur „Pariser" Sympho-
nie nachkomponierte, weil sich das ursprünglich
vorgesehene und bis heute in das Werk gehö-
rende Andantino für die Uraufführung als zu an-
spruchsvoll erwies.

Wie schwierig es freilich ist, sinnvolle Abgren-
zungen zu finden, hatte sich bereits in der „Mo-
zart Edition" erwiesen: die für den Konzertge-
brauch mit einem neuen Finale versehene „As-
canio"-Sinfonie wurde dort aufgenommen, hin-
gegen die „Overtura" zur „Betulia liberata",
dieses grandiose d-Moll-Stück, das so weit vor-
weist, nicht.
Damit aber sind wir bei Fragen der Auffüh-
rungsgeschichte und des Aufführungsstils. Wie
soll man die Mozart-Sinfonien spielen? Aus dem
Geist der Umwelt oder dessen, was man dafür
hält? Aus der „Umgebung" heraus, in die das
jeweilige Stück gestellt war? Dabei kämen selbst
für die Spätwerke kuriose Dinge zum Vorschein,
riß man doch die Folge der Einzelsätze im Kon-
zertverlauf häufig auseinander. Wie Mozart da-
mals aufgeführt und begriffen wurde, kann man
sich auf Grund wohlbekannter Details mit einem
Schuß Phantasie einigermaßen vorstellen. Die

/eil versagte Mozarts Orchesterstil, wo er eigen
will, Irüh die Gefolgschaft; unmißverständlich
lifluim dies Burney schon 1772 zu hören, wozu
«•i fi'^iin/.t, die „Exekution" der Salzburger Ka-
pelle sei „mehr rauh und rauschend als delikat
uiul im besten Geschmack", und wenn Mozart
•i'i'lis Jahre später nach der Uraufführung der
.,1'miser"-Symphonie erleichtert ins Palais
Hnvnl Hing, ein „guts gefrornes" nahm und den
Hnsenkranz betete, den er versprochen hatte,
tulli es gut ginge, kann man sich sein Teil denken.
I )ii' |>rnUc Leistung der klassischen Sinfonie (und
Ntii/.uis entscheidender Anteil daran) war der
«•IIMIIweise Auf- und Ausbau des Entwick-
luiiKMlcnkens in der Sonatenform zunächst des
Kn|iKiil/.cs, dem dann die im „Jupiter"-Finale
(,'||>ICIIHIC Aufwertung des ursprünglich leicht-
l?n\ii'litigen Schlußstückes folgte. Nicht was auf
• Irin Wege dahin rückwärts weist, ist entschei-
ili-ml, sondern einzig, was diese Entwicklung bei

wundert für einen Stil, in dem sich historische
Kenntnis mit durchaus heutigem Musizierver-
ständnis zu einem modernen Barockbild verbin-
den. Auf Mozart angewendet, läßt dies bei oft
merkwürdig hurtig anmutender Eleganz und ei-
ner im Rhythmischen stark kopflastigen Statik
den größeren Formansatz nicht zum Tragen
kommen. Es herrscht eine Art von Exaktheit, die
rechtes Atmen nicht erlaubt, Spannungslosigkeit
dominiert über die eigentliche Mozart'sche Gra-
zie. Es wird nicht in großem Bogen gedacht; es
fehlen die Zwischenwerte, bei aller Virtuosität
wirkt vieles grob und unbekümmert; wo Mozart
mit Terrassendynamik angefaßt wird, muß er
verarmen. Daß all dies Folge eines ganz spezifi-
schen Streicherstils dieses an sich so blendenden
Orchesters ist, wird deutlich, sowie die — hervor-
ragenden - Bläser das Wort führen. All dies
konnte schon den frühen Werken, die bereits in
der „Mozart Edition" Marriner und seiner Aca-
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Mi)/iirt innerhalb von weniger als 25 Jahren an
yrisligcn Möglichkeiten zutage förderte, bleibt
von Interesse.
I inmil aber ist auch schon das schwerwiegendste
Aiginnent gegen Marriners Mozart-Konzept
Mii^ncsprochen, ein Argument, das bereits für die
I inspielung der Jugendsymphonien galt und um
«I iliuker ins Gewicht fallen muß, je mehr wir
Ulis in der neuen, bei Nr. 21 der (nach alter Zäh-
Inii)!) insgesamt 41 Werke dem Gipfel nähern.
Miinmer kommt vom Barock, vom Kammeror-
i hi'slcr her. Ursprünglich Geiger, hat er längst
muh vor großen Orchesterbesetzungen gestan-
ilrn, doch bleibt seine Arbeit mit der hochvirtuo-
M'M Acndemy of St. Martin-in-the-Fields sein
lil»hcr entscheidendes Verdienst, weltweit be-

Neville
Marriner,
dessen
neue Mo-
zart-Ein-
spielungen
bei Philips
nach An-
sicht un-
seres
Rezensen-
ten zu sehr
an der
Aufßh-
rungs- und
Interpre-
tations-
praxis des
Barock
orientiert
sind.

demy anvertraut waren, wenig bekommen.
Wenn Marriner nun in seiner neuen Einspielung
dieses Prinzip konsequent fortsetzt und zu Ende
führt, erheischt das zwar Respekt vor dem hier
versuchten nahezu Unmöglichen, macht aber
auch ein wenig ratlos. In der „Mozart Edition"
war diese zweite Hälfte dem 1974 verstorbenen
und zumindest in der breiten Publikumsgunst
seltsam unterschätzten Josef Krips und dem
Concertgebouw-Orchester übertragen, und
nichts kann die diametrale Gegensätzlichkeit der
beiden dort gekoppelten Mozart-Auffassungen
deutlicher machen als das Nebeneinanderhören
von Marriners Darstellung der Sinfonie Nr. 20 in
D, KV 133, und Krips' Interpretation der Sin-
fonie Nr. 21, A-Dur, KV 134. In Marriners Ein-

spielung der Symphonien 21 - 41 jedenfalls rückt
Nr. 21 wieder dicht an die bereits früher vorge-
legte Nr. 20, und je subtiler Mozarts Formstruk-
turen nun werden, um so deutlicher muß die
Fragwürdigkeit des konsequent durchgehalte-
nen Interpretationsprinzips in Erscheinung tre-
ten. Man vermißt schmerzlich die Entwicklun-
gen und den „Bau". Merkwürdig, wie überzeu-
gend auch im Gestalterischen immer wieder Blä-
serpassagen wirken. Der Atem bewahrt vor
manchem. Kaum zufällig sind die langsamen
Sätze, bei denen mit Forschheit wenig auszurich-
ten ist, am schwächsten.
Es liegt in der Natur eines solchen Unterneh-
mens wie einer Produktion der gesamten Mo-
zart-Sinfonien, am Ende mehr zu wissen und vor
allem mehr zu spüren als zu Beginn. Marriner je-
denfalls überrascht mit einem Eingangs-Allegro
der großen g-Moll-Symphonie, das sich gera-
dezu jugendlich aufbäumt, auch aus dem mit
bravouröser Finesse musizierten Finale der spä-
ten Es-Dur-Symphonie glaubt man einen Um-
denkprozeß herauszuhören.
Wie schon erwähnt, schließt die Kassette kurio-
serweise nicht mit Mozarts letztem und größtem
symphonischen Wort, dem Finale der „Jupi-
ter"-Symphonie, sondern mit dem rauschenden
„Pariser" Stück, das hier freilich weit vorder-
gründig-grober daherkommt, als es in Wirk-
lichkeit ist, genauer: mit dem anstelle des ur-
sprünglichen und bis heute der Symphonie zuge-
hörigen zweiten Satzes des von Mozart auf
Wunsch des Monsieur Le Gros eingerückten,
eher niedlichen Andante. Das allerdings gerät
zum Bonbon! Helmut Reinold

o Nicht unbedingt erforderliche Berei-
cherung des bereits vorliegenden
Angebotes.

MOZART, Symphonien Nr. 41 „Jupiter" und
Nr. 40; London Symphony Orchestra, Claudio
Abbado;
DG 2531273 (IS30)
Aufnahmedatum: 1980

Klangbild: Weich, räumlich, leicht hallig.
Fertigung: Einwandfrei.

Von Mozarts großer g-Moll wie der „Jupiter"-
Symphonie verzeichnet der neueste „Bielefel-
der" jeweils über zwei Dutzend Aufnahmen,
darunter Interpretationen, die auch noch in
zwanzig, dreißig Jahren ihren Rang und ihre
Ausstrahlungskraft behaupten dürften. Es
herrscht also kein Mangel. Wer diesen Dutzen-
den eine neue Einspielung zugesellt, tritt notge-
drungen nicht mit deren letzten, sondern mit den
Ersten in die Schranken. Dazu gehört Mut, Ur-
teilsvermögen und - daß man speziell zu Mozart
Wesentliches zu sagen hat. Abbados neue Auf-
nahmen habe ich mir wiederholt angehört, wie-
derholt, um den Gründen auf die Spur zu kom-
men, warum sie so wenig beeindrucken. London
Symphony ist ein vorzügliches Orchester; Ab-
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bado hat sich - und keineswegs nur als Interpret
der Moderne - international einen Namen ge-
macht; und doch: dieser Mozart ist merkwürdig
verwaschen, klingt geradezu breiig, was offen-
sichtlich nicht so sehr eine Frage der Aufnahme-
technik als vielmehr Folge vom Pult herkom-
mender Klangvorstellungen ist. Eine gewisse
Müdigkeit und Unscharfe liegt vor allem über
dieser g-Moll-Symphonie, das Gebäude wird
nicht sichtbar, dafür tritt ein Flächiges, Glattes,
Unverbindliches und „Schönes" ungebührlich in
den Vordergrund, und solche Schönheit macht
die Sache ungenau - mehr noch als die Tempo-
schwankungen in übrigens beiden Finali. Selt-
sam aneinandergereiht der Kopfsatz der „Jupi-
ter-Symphonie, dem alles Kraftvoll-Strahlende
fehlt; ein sehr weiches Andante cantabile ohne
dessen heroische Momente; am glücklichsten die
Exposition des Allegro molto-Finale, gegen die
freilich der Durchführungsteil wieder steil ab-
fällt. In der g-Moll-Symphonie weder die großen
Konflikte, weder das Grimmige noch die hinter-
gründig entrückte Heiterkeit, die das Stück zur
Offenbarung macht. Ob man sich um ein Begrei-
fen dieser so wenig überzeugenden Aufnahmen
anhand der Partitur oder im Vergleich mit belie-
bigen anderen Interpretationen bemüht - an all
dem, was hier nicht zum Tragen kommt, wird
deutlich, welch ein kraftvoller Geist Mozart doch
gewesen ist. Helmut Reinold

Hier kommt ein wenig Farbe in
das Bild des Komponisten Schostako-
witsch.

op. 4; 1922; Filmmusik op. 36, 1922, die Instru-
mentierung von „Ich harrte lange dein" von
Rimsky-Korssakoff op. 4,4) oder „Gelegen-
heitswerke" (die Ouvertüre op. 23), oder ob ihre
Komposition rein dem Vergnügen diente (Tahi-
ti-Trott op. 16 und Flohlied-Instrumentierung),
jedes einzelne fügt dem Gesamtbild der Musik
Schostakowitschs, der in seinen „Hauptwerken"
fast nirgends wie hier den Hintergrund, den All-
tag des ernsten, einsamen, furchtsamen Sowjet-
bürgers ausgespart hat, kleine liebenswerte Züge
hinzu. So wird Schostakowitsch zuletzt auch als
Autor des berüchtigten „Poems auf die Heimat"
wieder verständlich. Es bleibt ein Nachholbe-
darf: der Mensch Dmitri ist zu entdecken, damit
wir seine Musik besser verstehen.
Das Potpourri dieser Platte ist bunt, und sein
gemeinsames Band ist nur die Bemühung Rosh-
destwenskys gewesen, die Musik der unveröf-
fentlichten Werke aufzuführen. Ist es legitim,
diese Splitter auf stilistische Einflüsse zu unter-
suchen? Ich finde es wohl lustig, wenn plötzlich
der Schluß von „Esel und Nachtigall" so klingt
wie ein Zitat aus Orffs „Carmina burana" - er-
staunlich, und: wo ist das Verbindungsglied?
Oder sollte Orff in Schostakowitschs unveröf-
fentlichten Manuskripten gestochert haben?
Auch andere Anklänge'stellen sich ein, es ist eine
Platte des Rätselratens, des Amüsements („Ver-
gnügungszug" nach J. Strauß und neue Orche-
strierung des Flohlieds) und der Entdeckungen -
darunter ist die Filmmusik wohl die interessante-
ste. Roshdestwenskij dirigiert alle Stücklein ge-
nau, teilweise sogar mit dem ihnen eigenen Witz.

Helmut Haack

DMITRI SCHOSTAKOWITSCH, Unveröf-
fentlichte Manuskripte: Suite aus der Filmmusik
„Das Märchen vom Popen und seinem Knecht
Balda"; Zwei Fabeln von Krylow op. 4; Ouver-
türe op. 23 (zur Oper „Armer Columbus" von
Erwin Dressel); „Tahiti-Trott" op. 16; Instru-
mentierungen; Galina Borissowa (Mezzoso-
pran), Ewgenij Nesterenko (Baß), Alla Abla-
derijewa (Sopran), Kammerchor des Moskauer
Konservatoriums, Staatliches Sinfonieorchester
der UdSSR, Moskauer Philharmonie, Leningra-
der Philharmonie, Gennadij Roshdestwensky;
Ariola 201974-366 (1 S 30)
Aufnahmedatum: 1976 bis 1979

Klangbild: Ausgewogen.
Fertigung: Einwandfrei.

Nachdem wir auf den Schostakowitsch hinter der
Maskierung der offiziell gebilligten Musik durch
seine Memoiren ein paar erhellende Blicke wer-
fen durften, gewinnen die auf dieser Platte ver-
sammelten Stücke einen anderen Wert, als sonst
gemeinhin den unveröffentlicht gebliebenen
Nebenwerken großer Komponisten zukommt:
Hier blitzen ein paar Faltenwürfe des „nichtoffi-
ziellen" musikalischen Temperaments Schosta-
kowitschs auf. Ob die Stücke nun frühe Arbeiten
des Konservatoriumsschülers sind (Zwei Fabeln
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o Günter Wands Start zu seiner
Gesamtaufnahme der Schubert-Sinfo-
nien: Schuberts sinfonische Erstlinge
als Nachkommen der Wiener Klassik
unter dem Aspekt der Werktreue
und einer Durchhörbarkeit zum
Mitschreiben.

SCHUBERT, Sinfonien Nr. 1 D-Dur und Nr. 2
B-Dur; Kömer Rundfunk-Sinfonie-Orchester,
Günter Wand;
Deutsche harmonia mundi IC 065-99772
(1 S 30)
Aufnahmedatum: 1980

Klangbild: Im piano und mezzoforte transparent
und fein gezeichnet, im forte und fortissimo des
vollen Orchesters Blech gegenüber Holz und
Streichern etwas zu stark.
Fertigung: Einwandfrei.
Yergleichseinspielung:
Böhm (DG 2740127)

Nach seiner Gesamtaufnahme der Bruckner-
Sinfonien (die Erste und Zweite folgen noch) hat
sich Günter Wand konsequenterweise Bruck-
ners „Vorläufer" Schubert zugewandt und mit
dessen Erster und Zweiter seine zweite Gesamt-
einspielung intoniert (die Vierte und Achte fol-
gen als nächste).

Stilistisch korrekt betrachtet Wand Schuberts
sinfonische Erstlinge als Nachkommen bezie-
hungsweise Ausläufer der Wiener Klassik; denn
zweifellos knüpfen diese zwei Werke des Sech-
zehn- und des Achtzehnjährigen teils an Haydn,
teils an Mozart und teils an Beethoven an (wie-
wohl sie natürlich auch schon unverwechselbar
Schubertsche Züge zeigen). Der Dirigent er-
reicht vor allem bei den piano-Strecken, den so-
listisch-kammermusikalischen Partien und der
durchbrochenen Arbeit geradezu Mozartsche
Transparenz. Das Beethovensche Element tritt
mehr an den Tuttistellen hervor (wo die Auf-
nahmetechnik allerdings gern das Blech zu wenig
zurücknimmt).
Insgesamt bieten Wand und das hervorragend
spielende Kölner Rundfunk-Sinfonie-Orchester
einen Schubert unter dem Aspekt der Werk-
treue: Die genauestens durchdachte Wiedergabe
arbeitet „Nebenstimmen", die sonst meist un-
tergehen, klar heraus und sorgt - größtenteils -
für eine Durchhörbarkeit fast zum Mitschreiben.
Was die Tempi betrifft, so hält sich Wand auch
hier strikt an die Partiturangaben und unter-
scheidet bei den zwei Menuetten etwa sehr be-
wußt zwischen Allegro einerseits (Erste) und Al-
legro vivace andererseits (Zweite). Für das Me-
nuett der Ersten wählt er das Zeitmaß gemessen
genug, daß es ohne die geringste Modifikation
auch für das ruhig-ländlerhafte Trio beibehalten
werden kann.
Gegenüber den ausgesprochen österreichischen
Schubert-Interpretationen Böhms und den mehr
böhmischen (Schuberts Herkunft entsprechend)
Kubeliks vertritt der gebürtige Elberfelder Gün-
ter Wand eine etwas mehr intellektuelle, analyti-
sche Variante, die Schubert in ihrer Art und auf
besondere Weise gerecht wird.

Karl Ludwig Nicol

Ö Schubert wie im Durchlauf, ohne
wesentliche gestalterische Anhalts-
punkte.

SCHUBERT, Sinfonien Nr. 5 B-Dur (D 485)
und Nr. 8 h-MolI (D 759); Ungarisches Staats-
orchester, Jänos Ferencsik;
Hungaroton SLPX 12039 (IS30)
Aufnahmedatum: 1979

Klangbild: Mittenbetont, von blasser Klangfar-
benwiedergabe, durchschnittlich in der Dyna-
mik, trocken, wenig räumlich.
Fertigung: Bis auf einige Oberflächenstörungen
und leichtes Rauschen ohne Mängel.
Vergleichseinspierangen:
Nr. 5: Böhm (DG 2531279)
Maazel (DG 2735 002)
Nr. 8: Kleiber (DG 2531124)

Jänos Ferencsiks außerordentliche philologische
Kenntnisse schlagen in seinen Konzert- und
Schallplatten-Interpretationen nur zögernd
durch. Der „ranghöchste" Dirigent Ungarns
lehrt Umgänglichkeit. Mit den Mitteln humaner,

wissender Kollegialität vermag er internationale
(>iehester zu motivieren, die sich mit einem Mal
vrisiiinden, respektiert und beflügelt fühlen. Fe-
irncsik kommt ihnen arbeitspyschologisch gese-
lii'ii iils dirigierendes Kontrastprogramm entge-
gen. Um Intensität feilschende Maestri kennen
nie /ur Genüge.
I )t-ii ungarischen Orchestern jedoch vermag Fe-
micsik nur routinierte Lautgebung abzuverlan-
Iti-n. Sie kennen den Doyen des Taktstockes, sie
« hrinen wenig kreativen Widerstand zu verspü-
• »•II. Die jüngste Einspielung der Schubert-Sym-
|ihiinicn in B-Dur und h-Moll belegt dies ekla-
IniH Über die Ausformungskriterien eines frü-
hen Durchlaufs ist man vor den Hungaroton-
Mikiol'onen nicht hinausgekommen. Nament-
lich im Bereich der h-Moll-Sinfonie wird
ilciillieh, mit welchen dramaturgischen Mitteln
•Uli etwa ein Carlos Kleiber über sonntägliche
Kon/eitmuster hinweggesetzt hat. Ferencsiks
rrmporegie nivelliert die Polarität beider Sätze.
Dir inwendigen Brüche und Ausbrüche werden
hrsiliwichtigt und im instrumentalen Sonderfall
wlitl sozusagen hinter vorgehaltener Hand phra-
«tri I I )ic blasse Klangfarbenwiedergabe und die
flii Ilungaroton-Aufnahmen fast typische un-
kiiiiiliirlable Räumlichkeit tragen zum matten
(icmmlcindruck bei. Musikalische Unlust auf
minierem Orchesterniveau: der heiteren „Fünf-
Irn" wird auf diese Weise kaum ein Platten-
ktimlc gesichert werden. Karl Böhms neue Auf-
iwliinc mit den Wiener Philharmonikern sei an
illr^ci Stelle nur erwähnt, besprochen wird sie
gPMiiHlerl. Peter Cosse

EKoshdestwensky komplettiert seine
zyklische Einspielung der Tschaikow-
sky-Ballette.

|S< IIAIkOVVSKY. Dornröschen - Ballett in
clicl Akten und einem Prolog op. 66, vollstän-
ill|(< (•csnnitaufnahine; BBC Symphony Orche-
tlru. (A-nnadij Roshdestwensky;
Arii.lii 30(1575-435 (3 S 30)
Aiilimliinedatuiii: 1979

Kd: Präsent, aber nicht besonders räum-
llili. wenig transparent; nicht plastisch genug.
I rirhlcs Uandrauschen.
forllitung: Einwandfrei.
WrKlck'hseinspielungen:
l'iiirsi Anscrmet (Decca SXL 2160-62),
MKIÜIUI Bonynge (Decca SD 78 D 3)
Aiilnl Dorati (Mercury SR-6-9014)
Amlic l'revin (EMI- 183-02537/39 Q)
Aiiischnitte: Karajan (DG 2535 648)
Mniiro|H>witsch (DG 2531111)
Miiiilcnx (Decca 642 145 AH)
jtliikowski (Decca SMP 1113)

Nun hat also Gennadi Roshdestwensky seinen
„Jfct'liiiikowsky-Ring" vollendet (um ein klassi-
H'hes Wort von John Neumeier zu verwenden)
uml tliis längste und beste der drei großen
1 «ihaikowsky-Ballette nach einer Pause von

über zehn Jahren doch noch eingespielt. Erin-
nern wir uns: Roshdestwenskys Gesamtaufnah-
men des „Schwanensee"- und des „Nußknak-
ker"-Balletts waren vor einem Jahrzehnt die er-
sten vollständigen Gesamtaufnahmen der
Tschaikowsky-Ballettklassiker auf dem bundes-
deutschen Schallplattenmarkt überhaupt; und
erst nach dieser mutigen Tat der Eurodisc zogen
die anderen Schallplattenfirmen nach und veröf-
fentlichten jene Gesamtaufnahmen, die Dirigen-
ten wie Antal Dorati für den amerikanischen und
Ernest Ansermet für den englischen Schallplat-
tenmarkt eingespielt hatten. Was uns damals an
Roshdestwenskys Interpretation dieser Ballett-
musiken überraschte, war eine Auffassung, die

Gennadij Roshdestwensky

man von einem Tschaikowsky- und Ballett-Spe-
zialisten vom Range dieses Dirigenten nicht er-
wartet hatte: Denn Roshdestwensky kümmerte
sich überhaupt nicht um Aufführungstradition
und Tanzbarkeit, sondern lieferte eine herzerfri-
schend unsentimentale und unkonventionelle
Auslegung dieser ja ansonsten bis zur totalen
Abnutzung exekutierten Musik ab. Das klang
damals in unseren Ohren knallhart und trocken,
wirkte stellenweise nüchtern und lieblos in der
Art, wie dieser Mann über sämtliche Schönhei-
ten und Glücksmomente in Tschaikowskys Bal-
lettpartituren hinwegfegte, hatte andererseits
eine nicht unsympathische sportliche Note, wenn
der sowjetische Pultstar seine Virtuosen im Or-
chester mit hoher Geschwindigkeit zu äußerster
Brillanz antrieb. Von einem Dirigenten, der jah-
relang als Ballettkapellmeister gearbeitet hatte
und der noch dazu mit einer Primaballerina ver-
heiratet war, und von einem Musiker, der mit

den Tschaikowsky-Sinfonien großgeworden
war, hätte man sich durchweg langsamere Tempi
und ein genüßlicheres Verweilen bei Tschai-
kowskys Kostbarkeiten versprochen. Ich schrieb
damals im FonoForum, daß ich mir von dieser
Interpretation mehr Wirkung vorstellen könnte,
wenn dem russischen Dirigenten eine westliche
Aufnahmetechnik zur Verfügung stünde. Mit
„Dornröschen" ist nun dieser Wunsch in Erfül-
lung gegangen: Roshdestwensky hat in der Zwi-
schenzeit viel im Westen gearbeitet und vollen-
det den Zyklus der drei bedeutendsten Ballett-
meisterwerke unter ganz anderen - will meinen:
besseren - Bedingungen: mit einem der besten
Sinfonie-Orchester Londons und mit einer zwei-
fellos besseren Aufnahmetechnik. Und dieses
„Dornröschen" ist denn auch keineswegs
schlecht geraten. Wer das Werk noch nicht
kennt, wer es erst kennenlernen möchte, der ist
mit dieser sehr preiswerten Veröffentlichung in
discophiler Aufmachung bestens bedient.
Gleichwohl hat mich diese Aufnahme kalt gelas-
sen, und ich behaupte, daß Kenner dieses Wer-
kes mit dieser Aufnahme nicht glücklich werden.
(Auch in diesem Sinne mag diese „Dornrös-
chen"-Ausgabe etwas für Anfänger sein: So ha-
ben sie nämlich immer noch die Möglichkeit, sich
in ihrer Erlebnis-Fähigkeit in puneto „Dornrös-
chen" zu steigern.) Wo liegen die Gründe für
dieses Unbehagen und für meine Nörgelei? - Da
muß man zunächst mit Betroffenheit konstatie-
ren, daß Roshdestwenskys Auffassung der
Tschaikowskyschen Ballettmusik sich keines-
wegs in all den Jahren geändert hat. Nach wie vor
paukt er das Werk stur im gleichen Metrum
durch, immer noch verfolgt von seiner Neigung
zu durchweg schnellen, überhetzten Tempi. Dy-
namische Differenzierungen gestattet sich
Roshdestwensky nicht: schnell und langsam, laut
und leise - das ist bei ihm alles ein- und dasselbe.
Stellenweise hat man den Eindruck, als wolle
sich der Dirigent einer lästigen Pflicht möglichst
schnell entledigen. Inspiration stellt sich nicht
ein. Das zänkisch-böse Eingangs-Thema der bö-
sen Fee, das etwas bei Ernest Ansermet oder
auch bei Pierre Monteux durch pointierte Ak-
zentuierung und langsame, federnde Betonung
jene unausweichliche Übermacht des grausamen
Fatums signalisiert - bei Roshdestwensky huscht
es wie ein kleiner Gewitterschauer vorbei: Die
berühmte Tschaikowsky-Katastrophe - Zen-
trum aller Bühnen- und Programm-Musiken des
großen russischen Komponisten - findet nicht
statt. Roshdestwenskys Orchester-Schläge blei-
ben ohne Bedeutung, werden nicht zu jenen
Schicksals-Schlägen, als die der Komponist sie
verstanden wissen wollte. Die ersten Takte des
Prologs stehen hier bereits als pars pro toto: Der
Auftritt der bösen Fee mitten in der Tauf-Zere-
monie wirkt hier nur wie ein peinlicher gesell-
schaftlicher Zwischenfall; Schicksalhaftes findet
nicht statt - schließlich ist „Dornröschen" ja nur
ein Kindermärchen und nichts weiter. Auch die
Kräfte des Guten, symbolisiert durch die Flie-
derfee, fallen dieser Belanglosigkeit durch Ni-
vellierung zum Opfer: Wenn die Feen herabstei-
gen, dann schweben sie nicht wie Sonnen- oder
Mond-Strahlen aus unergründlichem Kosmos
zur Erde hernieder - bei Roshdestwensky kom-
men sie mit dem Fahrstuhl, etwa so wie Frank N.
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Furter in der „Rocky Horror Picture Show" -
und das hat denn auch denselben Effekt, nämlich
den der Verniedlichung und der unfreiwilligen
Komik. Fazit: Tschaikowskys Programm-Musik
eignet sich nun einmal nicht zum Herunter-Diri-
gieren, weil sie mit einer literarischen und sym-
bolischen, in jedem Fall aber außer-musikali-
schen Bedeutung befrachtet ist. Wer sich wei-
gert, dieser Symbolik Rechnung zu tragen, wer
nur die Noten abliefert und nicht über ihren Sinn
nachdenkt, der sollte gefälligst die Finger von
dieser Musik lassen! ,,Dornröschen" ist keine
Rossini-Ouvertüre, sondern ein zeitlos-moder-
nes Lehrstück über die Grundbedingungen der
menschlichen Existenz. Das Werk ist dement-
sprechend ein Denkmodell, das freilich mit den
Mitteln der musikalischen Spätromantik aufge-
stelt wird, das sich aber prinzipiell von der The-
matik der großen Tschaikowsky-Sinfonien in
nichts unterscheidet. Mit der „Sinfonie Patheti-
que" hat „Dornröschen" jenen Fatalismus ge-
meinsam, der die Ohnmacht des Menschen von
einem übermächtigen Schicksal kennzeichnet.
Aber während die „Pathetique" insofern sub-
jektiv ist, als sie einer tiefen Ergebenheit in das
Schicksal Ausdruck verleiht - resultierend aus
Depression und Resignation -, dokumentiert
„Dornröschen" gewissermaßen ein Gleichge-
wicht der Kräfte des Guten und des Bösen. In-
sofern ist „Dornröschen" gewissermaßen ob-
jektiver und dem sieghaften Optimismus der
Fünften Sinfonie (insbesondere ihres Happy
Ends) verwandt. Bei der außermusikalischen
Deutung dieses Balletts, das ja ohnehin die Ver-
tonung eines Stücks Literatur war (wenn auch
„nur" eines Märchens, das freilich Weltliteratur
geworden ist), haben Erich Walter in Düsseldorf
und John Neumeier in Hamburg in ihren Insze-
nierungen darauf hingewiesen, daß „Dornrös-
chen" nicht zuletzt ein astrologisches Stück ist,
vergleichbar einzig mit der sinfonischen Dich-
tung „Die Planeten" von Gustav Holst. Von all
diesen Erwägungen bleiben wir in Roshdest-
wenkys aalglatter, oberflächlicher Einspielung
„verschont". Er serviert uns von Tschaikowskys
Programm-Musik nur die Musik, jedoch nicht
das Programm. Wen diese, meine Argumenta-
tion nicht überzeugt, der höre sich Roshdest-
wenskys „Dornröschen" im Vergleich zur An-
sermet- Aufnahme an oder aber im Vergleich zur
Suite aus dem Ballett, die Mstislaw Rostropo-
witsch mit den Berliner Philharmonikern jüngst
für die DG einspielte: Rostropowitsch wirft sich
mit leidenschaftlicher Emphase in die emotio-
nellen Abgründe dieser Musik, reißt mit, begei-
stert und macht auch betroffen. Wer ein kom-
plettes „Dornröschen" mit tanzbaren Tempi will
(dies betrifft vor allem Tänzer und Choreogra-
phen), der halte sich an die Einspielung von Ri-
chard Bonynge mit dem National Philharmonie
Orchestra bei Decca, die durchweg liebevoller,
gründlicher und aufnahmetechnisch besser,
schöner, plastischer, räumlicher, transparenter
und farbiger ausgefallen ist. Der DG sei nach ih-
rer sensationell guten „Schwanensee"-Gesamt-
aufnahme mit dem Boston Symphöny Orchestra
unter Seiji Ozawa eine Fortsetzung mit „Dorn-
röschen" anempfohlen. Wie mich überhaupt die
relativ flache, enge und nicht sonderlich transpa-
rente Aufnahmetechnik in dieser Roshdest-
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wensky-Aufnahme überrascht hat: Das ent-
spricht nicht dem Standard von heute. Einen in-
teressanten Aspekt liefert Roshdestwenskys Be-
vorzugung der Blechbläser dennoch: Da wird ei-
nem plötzlich bewußt gemacht, wieviel Proko-
fieff von Tschaikowsky gelernt hat. Das merkt
man sonst nicht, weil die meisten großen Diri-
genten in ihren „Dornröschen"-Platten (von
Karajan über Stokowski bis hin zu Ormandy) das
Schwergewicht ihrer Klang-Kosinetik immer auf
die Streicher verlegen und die Blechbläser nur
als Gegen-Farbe benutzen. Hier hingegen ahnt
man des öfteren, wie nah Prokofieffs „Cinderel-
la" schon 1890 bei Tschaikowsky vor der Tür
stand, obwohl „Cinderella" erst ein halbes Jahr-
hundert nach „Dornröschen" komponiert wurde
— sicherlich nicht ohne Grund mitten im Zweiten
Weltkrieg, wo die Sehnsucht nach der vermeint-
lich so heilen Romantik Tschaikowskys (und
nach eiaer guten Fee, die endlich den Frieden
bringen soll) am größten war. Roshdestwenskys
„Dornröschen" macht noch etwas anderes deut-
lich: daß er — trotz aller Erfahrung mit Tschai-
kowskys sinfonischem Oeuvre — zu Prokofieff
eine weitaus innigere und herzlichere Beziehung
besitzt als zu Tschaikowsky: Hätte er dieses
„Dornröschen" auch nur annähernd mit soviel
Liebe interpretiert wie etwa seine Gesamtauf-
nahme von „Cinderella", so könnten wir hier
von einem Ereignis sprechen. Aber so? Seinem
„Dornröschen" fehlt Ansermets Parfüm, Kara-
jans Eleganz, Stokowskis Streicherglanz, Bern-
steins Dynamik und Rostropowitschs Leiden-
schaftlichkeit. Wäre diese Aufnahme vor zehn
Jahren erschienen, so hätten wir uns damals sehr
glücklich geschätzt. Aber heute sind wir an-
spruchsvoller geworden, denn unterdessen ha-
ben wir ja nicht nur Richard Bonynges Schall-
platten-Sorgfalt, sondern auch die opulente
quadrophonische Gesamteinspielung von
„Dornröschen" mit dem London Symphöny Or-
chestra unter der Leitung von Andre Previn.

Edmund Gleede

Schubert und Schumann quasi
im ideologiefreien Raum

Karl Böhm

SCHUBERT/SCHUMANN, Symphonie Nr. 5
B-Dur D. 485/Symphonie Nr. 4 d-Moll op. 120;
Wiener Philharmoniker, Karl Böhm;
DG 2531 279 (1 S 30)
Aufnahmedatum: 1980

Klangbild: Ausgewogen, präsent, leicht hallig,
jedoch mit Bedacht auf farbliche Präzision und
Konturverläßlichkeit.
Fertigung: Einwandfrei.
Vergleichseinspielungen: Schubert: Maazel
(DG 2736002)
Ferencsik (Hungaroton SLPX 12039)
Schumann: Furtwängler (DG 2721202)
Kubelik (CBS 79324)

Laut Bielefelder-Katalog beglückt Karl Böhm
seine Verehrer mit der dritten Version von
Schuberts „Fünfter". Die Deutsche Grammo-
phon Gesellschaft geht mit dieser Neuveröffent-
lichung kein großes Geschäftsrisiko ein: Böhm
ist gefragt, die ausgewählten Symphonien von
Schubert und Schumann passen in jede Ge-
schmackskategorie und in dieser Koppelung
auch in die Raster discografischer Vorlieben.
Gegen den musikalisch-interpretatorischen Ge-
halt der Platte läßt sich überdies nichts einwen-
den. Böhm, der bekanntlich bei seinen Aufnah-
men konzertante Bedingungen einzufangen ver-
steht - er plagt sich und das Orchester nicht mit
unnötigen Wiederholungen einzelner Ab-
schnitte -, läßt den auf ihn eingefuchsten Wiener
Philharmonikern genügend Freiraum. Sie erhal-
ten Direktiven, aber sie spielen nicht in einem
kollektiven Korsett, gegen dessen Einschnürun-
gen sie allergisch wären wie kaum ein zweites in-
ternational gefragtes Orchester. So ist ein er-
wärmtes und erwärmendes Musizieren aufge-
fangen worden, frei von Ideologien und textkriti-
schen Überraschungen, sozusagen jenseits aller
Schubert-Debatten, wie sie in den letzten Jahren
auch im Hinblick auf symphonische Auffüh-
rungspraxis aufgeflammt sind. Die Akustik des
Wiener Musikvereinsaales tut ein übriges, den
konziliant gewählten Zeitmaßen Atmosphäre zu
verleihen.

Böhm und die Wiener Philharmoniker verstehen
es, die Eingangsbewegung der Schubertschen
„Fünften" unforciert hereinsinken zu lassen,
duftig-gespannt, atmend und kammermusika-
lisch in der phraseologischen Biegsamkeit. Ge-
rade diese Passage verführt ja im allgemeinen
zur übereilten Geste. Ich erinnere mich in die-
sem Zusammenhang an eine Konzertwiedergabe
des Prager Kammerorchesters, die bereits zu
diesem Zeitpunkt in einen wirren Strudel von
kleinen Noten riß. Ferencsik, der die „Fünfte"
zuletzt für Hungaroton aufgenommen hat, trifft
ebensowenig die komponierte Verknüpfung
von Lockerheit und Dezidiertheit, bei Lorin
Maazel und bei anderen namhaften Dirigenten
dominiert konstruktive Absicht.
Orchestrale Selbstbestimmung gerät bei Schu-
manns „Vierter" an die Grenzen der Sinnfällig-

Masaru Nagami:

„Technische Daten sagen kaum
etwas über die Klangqualität.
Einzig und allein das Gehör ent-
scheidet."

Man weiß noch sehr wenig über die
richtige Wiedergabe von Musik. Messen
kann man heute nur kleine Teilbereiche.
Allerdings sagen der Frequenzgang und
die Belastbarkeit eines Lautsprechers
nichts über die Autlösung des Klangbildes,
die Räumlichkeit oder die Natürlichkeit
aus. Die technischen Daten eines Tonab-
nehmers, seien sie noch so gut, sind
kein Indiz tür die Fähigkeit, feinste Klang-
nuancen richtig wiederzugeben. Ebenso-
wenig sind Klirrfaktor, Anstiegszeit, Band-
breite, IM-Verzerrungen ein Maßstab für
die Klangqualität eines Verstärkers. Bei
technischen Daten von Plattenspielern,
Tunern und Bandgeräten verhält es sich
ähnlich. Dazu kommt, daß der Einfluß
der Schaltungstechnik, der Materialaus-
wahl, der Bauelemente usw. auf die
Wiedergabequalität nichtimmergenügend
berücksichtigt wird.

Es gibt nur ein Meßgerät, zugegeben
ein subjektives, das auch feinste Klang-
nuancen registriert: das geschulte Ohr.
Deshalb beurteilen wir neue Geräte pri-
mär nach ihrer Klangqualität. Und zwar
alle Esprit Komponenten: Plattenspieler,
Tonarm, Tonabnehmer, Tuner, Verstärker,
Tape Deck und Lautsprecher.

Händlernachweis auf Anfrage.
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keit. Furtwängler hat wohl am eindrucksvollsten
gezeigt, wie sich satzüberlappend Ernst- und
Grenzfall darstellen lassen. Böhm - obwohl kei-
neswegs müßig - stuft die Dramatik der d-
Moll-Symphonie Schumanns um einige Grade
zurück, wobei koloristische Details zum Vor-
schein kommen, die beispielsweise in der CBS-
Darstellung durch das Bayerische Rundfunkor-
chester unter Rafael Kubelik allenfalls angedeu-
tet werden. Peter Cosse

Wiederveröffentlichungen
ORCHESTERWERKE

O Verramschung und Leichenfledderei
am „Gott des Tanzes".

„NIJINSKY - Porträt eines Tänzers" - Boro-
din: Polowetzer Tänze; Weber: Aufforderung
zum Tanz; Debussy: Nachmittag eines Faun,
Jeux; Strawinsky: Petruschka; Rünsky-Korssa-
koff: Scheherazade; New Yorker Philharmoni-
ker, New Philharmonia Orchestra, Columbia
Symphony Orchestra, Leonard Bernstein, Pierre
Boulez, Igor Strawinsky;
CBS 79330 (3 S 30)
Aufnahmedatum: 1965-79

Klangbild: Verschieden: in Petruschka „histo-
risches" Stereo, bei Boulez' Debussy präsent,
durchsichtig, vollplastisch.
Fertigung: Einwandfrei.
Vergleichseinspielungen:
Borodin: Ansermet (Dec 642 435 AH)
Solti: (Dec 648118 DT)
Weber: Karajan (DG 2530244)
Furtwängler: (DG 2535 821)
Debussy: Ansermet (Dec 635 502 EK)
Rimsky-Korssakoff: Rostropowitsch
(EMI 065-02527 Q)
Strawinsky: Monteux (Dec 642 237 AH)
Boulez (CBS 76056)

Also gut: Da kommt eine Roman-Verfilmung
über Nijinsky, den „Gott des Tanzes", heraus —
Postkartenkitsch aus dem sehr subjektiven
Blickwinkel seiner ohnehin befangenen Gat-
tin -; und im Zuge eines ständig zunehmenden
Interesses an der Ballettkunst will die Schallplat-
ten-Industrie natürlich nicht abseits stehen,
wenn's darum geht, einen Trend geschäftlich
auszuschlachten. CBS erwies sich in diesem
Punkt als doppelt geschäftstüchtig, denn die
Firma hat sich nicht nur die Rechte für den
Film-Soundtrack gesichert, sondern sie bringt
jene Musiken, die im Leben Nijinskys eine zen-
trale Bedeutung hatten, auch noch en bloc her-
aus. Gegen diese Idee, eine 3-Platten-Kassette
unter dem vielversprechenden Titel „Nijinsky —
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Porträt eines Tänzers" herauszubringen und die
Musik zu bündeln, zu der der legendäre Tanzgott
getanzt hat, ist im Prinzip nichts einzuwenden:
Wir präsentieren am Theater Kunst- und Unter-
haltungswerke ja ebenfalls im Medien-Verbund
und verkaufen dieselben Choreographien auch
doppelt; unter dem Aspekt eines Choreogra-
phen -Portraits (also etwa: ein Balanchine-Bal-
lettabend mit vier Balanchine-Choreographien
zu Musiken von vier verschiedenen Komponi-
sten) und unter dem Aspekt eines Komponi-
sten-Portraits (also etwa: ein Ravel-Ballett-
abend mit vier verschiedenen Ravel-Werken in
den Choreographien von Kurt Jooss, Hans van
Manen, Maurice Bejart und George Balanchi-
ne). Beides ist interessant und legitim, wenn-
gleich es doch eine Don-Quichotterie ist, einen
berühmten Tänzer nicht etwa mit den Mitteln
des Video-Tapes wiederauferstehen lassen zu
wollen, sondern ausgerechnet mit den Mitteln

der Schallplatte (da kann nun jeder seiner Phan-
tasie freien Lauf lassen und sich sein eigenes
Nijinsky-Bild zimmern - absurdes Schallplat-
ten-Theater, das Ganze!). Ich finde nur, daß bei
einem derart hochtrabenden, hochstapelnden
Titel die Ausführung und Aufmachung einer sol-
chen Platten-Kassetle dann doch wirklich das
halten sollte, was ihr Titel verspricht. Und das ist
hier leider nicht der Fall: Gerade das schöne,
große, quadratische Formal der Schallplatten-
Kassetten-Beihelte hätte sich ja angeboten, hier
einen Nijinsky-Bildband mit ein paar guten Fo-
tos und ein paar guten Aufsätzen über das Phä-
nomen Nijinsky als Begleilhefl beizulegen. Und
wenn man sich dazu Zeil, Geld und Mühe sparen
wollte, dann hätte man ja wenigstens eines der
wichtigen ausländischen Nijinksy-Bücher auf
Schallplatten-Kassetten-Formal umlegen und
mit dazupacken können. Positives Beispiel für
derartige Zusammenarbeit mit einem Verlag:

Figurinen und
Tanzstellungen

zu einzelnen
Takten von

„Le sacre du
printemps".

Gezeichnet an-
läßlich der Ur-
aufführung in

der Choreo-
graphie von

Nijinsky von
Valentine Hugo
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die neue Beethoven-Partitur-Edition bei RCA.
Aber dazu gebrach es den Geschäftsleuten bei
CBS denn doch am nötigen Ehrgeiz, und so gibt
es hier eben nur ein paar alte Aufnahmen in
neuer Zusammenstellung und neuer Verpak-
kung mit höchst dürftigem, dünnem, lieblosen
Begleitheft, mageren Texten und wenigen Zita-
ten. Nijinsky hier also nur als Vorwand für Ge-
schäftemacherei. Schade! Übrigens wäre CBS
kein Stein aus der Krone gefallen, wenn die
Firma zu den hier zusammengefaßten Musiken
eine ihrer zahlreichen Aufnahmen von „Le
Sacre du printemps" (entweder in der Interpre-
tation durch den Komponisten, oder in der vor-
züglichen Aufnahme von Pierre Boulez mit dem
Cleveland-Orchestra - beide im Katalog von
CBS!) mit dazugelegt hätte: Wenn man schon
beim Verramschen seiner Ladenhüter ist, dann
sollte man dies etwas großzügiger und weniger
halbherzig tun! Schließlich ist „Sacre" nicht nur
jenes Ballett, das in Nijinskys Choreographie
seine Uraufführung erlebte, es ist auch die Mu-
sik, mit der Nijinsky sich nachweislich am mei-
sten herumgeschlagen und abgequält hat. Das
Werk war die Wendemarke in Nijinskys Leben:
Es hat ihm kein Glück gebracht; anders formu-
liert: Das erste „Opfer" dieser „Atombombe der
Musik" (Honegger) war Nijinsky selber, denn es
ist zumindest nicht ausgeschlossen, daß Stra-
winsky und Diaghilew den Tänzer mit dem Auf-
trag, das Stück zu choreographieren, in die Ver-
zweiflung und damit in seinen beginnenden
Wahnsinn trieben (zumindest die Augenzeu-
gen-Berichte von den Proben zur Uraufführung
sprechen dafür). Aber CBS wird entgegnen, es
sei ihr nur auf jene Musiken angekommen, zu
denen Nijinsky getanzt hat, nicht jedoch auf
jene, die er verchoreographierte. Warum fehlt
dann Schumanns „Carnaval"? Auch davon hat
doch CBS eine ganze Reihe von guten Aufnah-
men in ihrem Lager. Nur eine LP mit „Sacre"
und „Carnaval" dazu - und dieses „Portrait"
wäre viel richtiger, wahrhaftiger, farbiger, facet-
tenreicher ausgefallen! Schade also um die an
sich reizvolle Idee! Trauer-Arbeit an Nijinsky
wird hier nicht geleistet, eher schon Leichen-
fledderei. Zu den (alten) Aufnahmen selbst:
Leonard Bernsteins Einspielung von Rimsky-
Korssakoffs „Scheherazade" zählt nicht eben zu
seinen Glanztaten. Bei Bernstein fließt Rim-
sky-Korssakoffs Meer träge und behäbig dahin,
langweilig und spannungslos, ein stehendes Ge-
wässer offenbar, in dem kein Seeräuber, ge-
schweige denn ein weißer Hai kreuzt. Still ruht
der See, er lädt zum Bade - zum lauwarmen, be-
sonders im ersten Satz. Die Tempi in den ersten
drei Sätzen sind zu langsam geraten: sie fallen
auseinander, wirken larmoyant und undrama-
tisch. Immerhin entschädigt uns der amerikani-
sche Tausendsassa für die ersten drei zähflüssi-
gen Sätze dann im Schlußsatz, wo er wieder voll
auf der Höhe seines Könnens ist und besonders
die Schlagzeug-Gruppe der New Yorker Phil-
harmoniker zu gepfefferten Kraftausbrüchen
anfeuert. Derartiges Schwanken zwischen Ex-
tremen ist übrigens Bernsteins altes Leiden: von
Ausgewogenheit hat er nie viel gehalten, und
seine Interpretationen gehören dem-
entsprechend in den Konzertsaal. Auf Platte
verewigt, wirken derart spontane Stimmungs-

Schwankungen oft befremdend: Wehe dem Mu-
sikliebhaber, der sich in derart subjektive Au-
genblicks-Interpretationen einhört! Mit Sto-
kowsky, Ormandy, Markevitch oder Rostropo-
witsch, aber auch mit der neuen Maazel-Auf-
nahme, ist man da besser beraten. Was Bernstein
in dieser Kassette innerhalb der „Scheherazade
an Zeit verbraucht, das versucht er hernach in
den „Polowetzer Tänzen" aus „Fürst Igor" und
der „Aufforderung zum Tanz" wieder einzuspa-
ren: beide Stücke werden von Bernstein in einem
Affenzahn durchgepeitscht — vom „Geist der
rose" keine Spur, eher schon etwas vom Geist
einer Nähmaschine. Ich bin gewiß kein Kara-
jan-Fan, aber wieviel Leichtigkeit, Charme,
Esprit und Eleganz, auch wieviel Melancholie-
Romantik in diesem von Weber komponierten
und von Berlioz orchestrierten Stück liegt, das
hört man auf Platten nur bei Karajan. Aber Ka-
rajan ist (noch) nicht bei CBS. Die hier beige-
legte „Petruschka"-Platte besitzt natürlich inso-
fern Authentizität, als das Werk vom Komponi-
sten selber dirigiert wird. Und wer will sich schon
anmaßen, den Komponisten Strawinsky gegen
den Kapellmeister Strawinsky zu verteidigen? Es
ist jedoch leider eine Tatsache, daß Strawinsky
ein schlechter Dirigent seiner eigenen Musik war
(Ausnahme: Seine Einspielung vom „Kuß der
Fee"). Diese Aufnahme von „Petruschka" ist
leider zu alt (auch aufnahmetechnisch) und zu
altmodisch. Strawinsky dirigiert sein eigenes
Ballett sehr schnell herunter, so daß bei seinem
Trend zu zügigen und straffen Tempi zu viele
Kostbarkeiten seiner eigenen Partitur unbe-
leuchtet bleiben. Über viele Feinheiten hetzt der
Dirigent hinweg. Die Musik klingt hart, laut,
schroff, grell, flach und undifferenziert. Wenn
beispielsweise der Lanner-Walzer gegen das
Thema des Mohren ausgespielt wird, dann ist das
hier zu ungenau, zu grob, rhythmisch verwa-
schen und auch zu untänzerisch. Alles in allem:
kein Vergleich mit der vorbildlichen Aufnahme
von Pierre Monteux, der die Uraufführung des
Werkes betreut und geleitet hatte, kein Ver-
gleich auch mit der schönen, sorgfältigen und
rhythmisch federnden Aufnahme von Pierre
Boulez, die CBS ebenfalls selbst ediert, und die
dieser Kassette abermals besser zu Gesicht ge-
standen hätte. Womit wir denn auch beim einzi-
gen Plus-Punkt dieser Veröffentlichung ange-
langt wären: Die Rosine in diesem Kuchen ist die
Seite 2 mit den beiden Debussy-Werken
„Nachmittag eines Faun" und „Jeux", in der in
jeder Hinsicht mustergültigen Interpretation
durch das New Philharmonia Orchestra unter
der Leitung von Pierre Boulez. Hier stimmt al-
les: der lange Atem, die ruhige und überschau-
bare Disposition, mit der Boulez diese Stücke
organisch entwickelt, das Gleichgewicht des
Stimmengewirrs und die enorme Transparenz
und Plastizität, mit der Boulez die einzelnen
Hauptgedanken dieser Musik heraushebt, sein
Klangfarbensinn in Kombination mit einer sü-
perben Aufnahmetechnik (es sind dies auch al-
tersmäßig die jüngsten Aufnahmen in dieser Ni-
jinsky-Gemischtwarenhandlung), und nicht zu-
letzt analytisches Freilegen von Strukturen in
Kombination mit dem Hervorzaubern von At-
mosphäre. Das macht Appetit, sich den ganzen
Debussy von Boulez zu kaufen.

Edmund Gleede

o Vier der zwölf Streicher-Concerti
grossi Händeis in historischem
Klang und „klassischer" Interpretation.

HÄNDEL, 4 Concerti grossi aus op. 6 (Nr. 4,5,
8 und 12); Ulrich Grehling und Wolfgang Nei-
ninger (Violine), Hannelore Müller (Violoncel-
lo) und Eduard Müller (Cembalo), Schola Can-
torum Basiliensis, August Wenzinger;
DG Archiv 2547 034 (1 S 30)
Aufnahmedatum: 1965

Klangbild: Transparent, gut ausgewogen, histo-
rische Klangfarben.
Fertigung: Einwandfrei.

Die 16 Jahre alte Aufnahme Wenzingers mit sei-
nem Ensemble der Basler Schola Cantorum ist
noch jenseits von Harnoncourt und Sigiswald
Kuijkens Petite Bande angesiedelt. Es wird be-
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reits auf historischen Instrumenten gespielt, aber
noch nicht in historischer Manier. Vier der be-
kanntesten Streicher-Concerti grossi Handels
sind hier vielmehr in „klassischer" Händel-In-
terpretation wiedergegeben: egales Spiel, keine
Favorisierung der Schwerpunktregel und kein
Messa di voce.
Durch das historische Instrumentarium wird der
Klang besonders transparent. Transparent heißt
hier keineswegs dünn: vielmehr klingt etwa der
Kopfsatz des D-Dur-Concertos, als ob Oboen
mitbliesen. Und „klassisch" heißt hier keines-
wegs steril: vielmehr ist der Vortrag durchaus
musikantisch. Dafür sorgen sowohl Wenzinger
als auch das gut zusammengespielte Concertino,
das im Tutti führt und sich bei den Solostrecken
organisch vom Ripieno löst. Die Wiederveröf-
fentlichung ist zugleich ein klingendes In memo-
riam für Ulrich Grehling, den inzwischen ver-
storbenen Konzertmeister dieser Aufnahme.

Karl Ludwig Nicol

Neuveröffentlichungen
KONZERTE

Eine Klang virtuosin an der Harfe
serviert Plattenpremieren.

HARFENKONZERTE VON SAINT-SAENS:
Konzertstück G-Dur für Harfe und Orchester
op. 154, Fantasie a-Moll für Harfe solo op. 95;
PIERNE: Konzertstück für Harfe und Orche-
ster op. 39, Impromptu-Caprice As-Dur für
Harfe solo op. 9; Catherine Michel (Harfe), Or-
chester von Radio Luxemburg, Louis de Fro-
ment;
FSM 53 039 (1 S 30)

Klangbild: Bei Piernes Impromptu-Caprice et-
was hallig, sonst einwandfreie Räumlichkeit; bei
den zwei Konzertstücken ausgewogene Klang-
gruppenbalance.
Fertigung: Ohne Mängel.

Die Harfenistin Catherine Michel hat sich mit
Erfolg als musikalische Schatzgräberin betätigt:
Sie förderte zwei Harfen-Solostücke und zwei
Konzertstücke für Harfe und Orchester zu Tage,
die diese Wiederentdeckung verdienen; denn sie
sind allesamt ausgesprochen dankbar, ausge-
zeichnet instrumentengemäß geschrieben und
- was die Stücke mit Orchester betrifft - glän-
zend instrumentiert.
In seinem G-Dur-Konzertstück erweist sich
Saint-Saens in puncto Brillanz der Instrumenta-
tion aufs neue als ein französischer Rimsky-
Korssakoff. Und Pierne, teils Saint-Saens, teils
Faure und teils dem Impressionismus naheste-
hend, hat in dieser Hinsicht ebenfalls Reizvolles
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zu bieten. Das Orchester von Radio Luxemburg
musiziert unter Louis Froment farbig, mit fran-
zösischem Legerement, nur manchmal zu wenig
transparent; seine Begleitung läßt das Soloin-
strument immer gut hervortreten. Statt „Har-
fenkonzerte" müßte der Plattentitel korrekt
„Harfenkonzertstücke und Harfensolostücke"
lauten, doch können die beiden Konzertstücke
dank ihrer mehrsätzigen Anlage auch als kleine
Konzerte angesprochen werden. Jedenfalls
spielt Catherine Michel sie durchaus konzertant
in einer Verbindung von sehr versierter Technik
und kontrastierender musikalischer Gestaltung.
Die Harfenistin verfügt über eine weite Skala
von dynamischen und artikulatorischen Nuan-
cen. Fast noch deutlicher als in den Konzertstük-
ken kommt Catherine Michels differenzierte
Gestaltungskunst in den Solokompositionen zur
Geltung, die sie mit sensibler Agogik formt.

Karl Ludwig Nicol

Berwald, Alkan und Czemy als
Katalogneuheiten, brillant und
„rhetorisch" kundig dargeboten.

WERKE FÜR KLAVIER UND STREICHER,
von Liszt, Berwald. Czerny, Alkan: Malediction,
Klavierkonzert Nr. 1 D-Dur, Divertissement de
Concert op. 204, Concerto da camera Nr. 2
cis-Moll; Michael Pinto (Klavier), Südwestdeut-
sches Kammerorchester Pforzheim, Paul Ange-
rer
FSM 53033 (IS30)
Aurhahmedatum: September 1978

Michael Ponti

Klangbild: Präsent, gelegentlich etwas vorder-
gründig, ausgewogen in der Balance zwischen
Klavier und Orchester, weitgehend natürlich.
Fertigung: Vereinzelte Oberflächenstörungen,
geringfügiges Rumpeln.
Vergleichseinspielungen:
Liszt: Bingham (EMI 1C065-99843)
Brendel (FSM 34518)
Berwald: Migdal (EMI SLS 5096)

Franz Berwalds D-Dur-Klavierkonzert und die
beiden Konzertstücke von Czerny und Alkan
müssen angesichts der derzeitigen Marktsitua-
tion als Katalogneuheiten bezeichnet werden.
Die in der Sparte „Vergleichseinspielungen" ge-
nannte Aufnahme des Berwald-Werkes mit Ma-
rian Migdal ist jedoch über den Auslandsson-
derdienst der EMI anzufordern. Und der direkte
Vergleich mit Pontis Darstellung aus dem Jahre
1978 legt es nahe, sich mit der schwedischen
Produktion zu befassen. Migdals Klavierspiel
wirkt um einige Grade bedachter, vorbereiteter,
als es Ponti jetzt im Zuge weiterer Repertoire-
Erschließung gelingen wollte. Ponti verkürzt den
Berwaldschen Klaviersatz zum nordischen Hil-
ler, indem er sich auf technische Schwierigkeiten
stürzt, als hätte Berwald in der Tat ein blendstar-
kes Renommierstück verfaßt. Migdal indessen
versteht es, die stilistische Zwitterstellung zwi-
schen explizitem Solo-Konzert und vor-sym-
phonischr Argumentation bewußt zu halten. Er
regelt die an der Außenseite beheimateten
Kräfte wirksam zurück, türmt Oktavserien eher
schlicht und sichert dem Hörer somit die Sicht
auf die eigentliche Substanz.
In seinem Element dagegen ist Ponti bei Czerny,
dessen spritziges, unverblümt gutgelauntes „Di-
vertissement de Concert" für Klavier und Strei-
cher Geläufigkeit und Spielwitz des Ausführen-
den geradezu herausfordern. Thema, Kadenzen
und Variationsfolge dieses Opus 204 sind - pa-
radox genug - von begeisternder Flachheit. Der-
art unmetaphysische Akkordbrechungen wur-
den in den folgenden Jahrzehnten Musikge-
schichte zu Dutzenden geschrieben. Aber Czer-
nys „Divertissement" zeichnet sich bei aller Un-
bekümmertheit des Satzes durch Charme, ja
Selhstironie aus. Ponti und Angerer mit seinen
„Pforzheimern" bringen die notwendige Identi-
fikation mit, um diese „Etüdiade" den schiefen
Blicken unfroher Musikologen zu entziehen,
wobei nicht unvermerkt bleiben sollte, daß sich
noch geschliffenere Terzen und Arpeggios vor-
stellen ließen.

Von Interesse dürfte auch der Hinweis auf Alkan
als Komponisten knapp dimensionierter Kam-
merkonzerte sein. Ponti hat sich ja schon einmal
für Alkan verwandt, als er Auszüge aus den et-
was quer zur Musikästhetik des 19. Jahrhunderts
stehenden Etüden op. 39 aufnahm. Bukolik und
Abgerissenheit der Gedankenführung wird im
zweiten Kammerkonzert zum Programm erho-
ben. Die Platte wird sinnvollerweise mit Liszts
„Malediction" eröffnet, einem der konstituie-
renden Stücke für die Gattung „Konzertstück".
Das frühe, womöglich 1827 verfaßte Werk ist als
Vorgriff auf die Intensivierung des Lisztschen
Programm-Verhaltens zu werten. Und wie im
Einführungstext richtig erwähnt, deutet der Titel

„Malediction" nur auf die Ausgangsstimmung
der Komposition hin. Verschiedene Untertitel
bestätigen die äußerst differenzierte Ausdrucks-
gewichtung von Segment zu Segment. Nachdem
Ponti den Lisztschen „Totentanz" (FSM 34735)
beunruhigend und enttäuschend flüchtig einge-
spielt hat, entschädigt er jetzt mit einer über-
sichtlich gestaffelten, emotional wie technisch
sondierenden Leistung, so daß die Veröffent-
lichung insgesamt als literarische wie interpreta-
torische Bereicherung empfohlen werden kann.

Peter Cosse

Wiederveröffentlichungen
KONZERTE

Telemanns Instrumentalschaffen,
von verschiedenen Seiten aus beleuch-
tet.

TELEMANN, Konzert C-Dur für Flöte, Strei-
cher und -Basso continuo Konzert D-Dur für
Trompete, Streicher und Basso continuo, Bour-
lesque de Don Quichotte; James Gahvay (Flöte),
Willy Krug (Trompete), Zagreber Soli-
sten/Kammerorchester Berlin/ Festival Strings
Lucerne, James Galway/Helmut Koch/Rudolf
Baumgartner;
Ariola 202003-250 (IS30)
Aufnahmedatum: 1970, 1976, 1978

Klangbild: Nach wie vor recht präsent und im
allgemeinen auch durchsichtig.
Fertigung: Ohne Beanstandung.

Die Ariola-Produktion hält treu an ihren älteren
Einspielungen fest, die sie dann immer wieder
gern umkoppelt, d.h. mit anderen Aufnahmen
ihres Repertoires verbindet. Auf solche Art ist
nun auch, innerhalb ihrer „Klassik Auslese", die
vorliegende Platte zustandegekommen, die al-
lein Georg Philipp Telemann - dem Jubilar des
Jahres 1981 - gewidmet ist.
Schon über ein Jahrzehnt hat das äußerst konzis
gefaßte, von Willy Krug trefflich geblasene
Trompetenkonzert seine Frische bewahrt; und
daneben entfaltet im Flötenkonzert James Gal-
way alle jene Virtuosität, die hier erforderlich ist,
und die ihm in so reichem Maße zu Gebote steht.
Die originelle „Don Quichotte"-Suite war ur-
sprünglich auf der Sammelplatte „Jubiläums-
konzert der Festival Strings Lucerne" (Ar K
27681 K) zu finden gewesen. Mit unseren mo-
dernen Instrumenten vermag man dieses köstli-
che Opus - wie es die Aufzeichnungen von Mün-
chinger (TIS SXL 6638 AW) und Marriner
(Decca 6.42245 AH) ebenfalls beweisen - an-
scheinend nicht restlos auszuschöpfen. Denn

auch die (ansonsten untadlige) Darstellung der
Festival Strings kann den seltsamen Humor, die
Ironien der Partitur nur bis zu einem gewissen
Grade freimachen. Werner Bollert

Neuveröffentlichungen
KAMMERMUSIK

o „Seine musische Ausstrahlung
beruht auf einer Kristallisation he-
terogener Elemente."
(Zitat von der Plattenhülle.)

J.S. BACH, Suiten für Violoncello solo Nr. 1
G-Dur BWV.1007 und Nr. 3 C-Dur
BWV.1009; Hans-Eberhard Dentler (Violon-
cello);
Calig-Verlag CAL. 30485 (IS30)
Aufnahmedatum: 1980

Klangbild: Ausgeglichen und natürlich.
Fertigung: Einwandfrei.

„... Es scheint, als ob die Sonnenstrahlen in ihm
die optimale Linse gefunden hätten, sich selber
zu verwirklichen, denn in Hans-Eberhard Dent-
ler vereinen sich italische Anmut und deutsche
Perfektion zu übergeordneter Einheit" (Fortset-
zung des Zitats von der Plattenhülle). Gleich der
erste Satz der ersten Suite auf der ersten Platten-
seite enthält soviele Bogenfehler, daß ernste
Zweifel an der Selbstkritik von Hans-Eberhard
Dentler und der veröffentlichenden Firma auf-
kommen. Die auf der Plattentasche abgedruck-
ten Lobeshymnen stehen für letztere. Der Autor
hat nicht nur Plattencover und Künstlerprospekt
verwechselt, sondern auch seine Aufgabe hin-
sichtlich der Musik mißverstanden: auf der Plat-
tenhülle soll Musik weder „gedeutet" noch
„analysiert und zerlegt" werden („Keine Vivi-
sektion oder Anatomie bringt uns dem Wesen
der Geliebten näher"), sondern es soll zu ihrer
Erklärung beigetragen werden. Grifftechnische
Schwierigkeiten in den folgenden Sätzen bestäti-
gen die Vermutungen hinsichtlich des Cellisten
allzubald. Phrasierung und Tempo sind gut, und
prinzipiell mag ich unprätentiöse Aufführungen.
Eingeladen zum Hauskonzert, würde ich mich
lobend äußern, bei einer Platte kann ich es nicht.
Zumal Hans-Eberhard Dentler Medizin und die
Hauskonzerte aufgegeben hat und nun als
„freier Cellist und Solist" (Plattenhülle) konzer-
tiert. Im eigenen Interesse sollte er ein Ubungs-
und Besinnungsjahr einlegen. Dies ist gut ge-
meint, aber leider ebenso öffentlich wie seine

Platte.
Helmut Haack

Überzeugendes Entree einer geplanten
Gesamteinspielung.

LOUIS FERDINAND Prinz von Preußen, Kla-
vierquartett op. 4; Klaviertrio op. 3, Fuge op. 7;
Mitglieder des Joachim-Quartetts, Göbel-Trio,
Horst Göbel (Klavier);
Thorofon Capeila MTH 222 (IS30)

Klangbild: Kammermusikalisch ausgeglichen,
Klavier etwas verhallt.
Fertigung: Einwandfrei, mit ausführlichem
Kommentar. ___

Unter den Musikern seiner Zeit nimmt Prinz
Louis Ferdinand von Preußen, ein Neffe Fried-
richs II, eine besondere Stellung ein. Den Zeit-
genossen galt er als das Ideal eines jugendlichen
Helden und preußischen Offiziers. Erstarb 1806
in dem Gefecht bei Salfeld. 34jährig, und wurde
zum Heros der preußisch-französischen Ausein-
andersetzungen. „Der Romantiker der klassi-
schen Periode", so nannte ihn rückblickend Ro-
bert Schumann. Seinen adligen Verpflichtungen
kam er sehr großzügig nach, zugunsten seiner li-
beralen Ambitionen, und seine eminenten musi-
kalischen Betätigungen verschafften ihm das
Ansehen eines Professionellen. Seine Stellung in
der Musikgeschichte würde gewichtiger ausfal-
len, wenn es nicht nur nach dem Umfang und der
Nachwirkung eines qualitativen Gesamtwerkes
ginge. Diesen Eindruck vermittelt nicht zuletzt
die vorliegende, in jeder Hinsicht erfreuliche
Katalogneuheit. Das Andante mit Variationen
zeigt, daß die einzelnen Stimmen dieses Klavier-
quartetts eigenständig und interessant geführt
sind. Jede Variation hat ihren eigenen Effekt.
Gewiß ist der Klavierpart kompositorisch her-
vorgehoben, aber das gibt es auch bei anderen
Komponisten und sollte nicht zum Topos in den
Werkbetrachtungen hochgespielt werden. Der
Pianist Horst Göbel weiß die Balance geschickt
mit perlender Geläufigkeit, rhythmischer Präzi-
sion und mit Understatement herzustellen, mei-
sterhaft flankiert von den Mitgliedern des Joa-
chim-Quartetts, deren Spiel selbst in den teilwei-
se recht vertrackten Stellen durchsichtig bleibt.
Das Klaviertrio op. 3 gibt sich galant in seinen oft
überraschenden harmonischen Wendungen,
vom Göbel-Trio akkurat und ohne Aufdring-
lichkeit dargeboten, genau angemessen, so
scheint's, einem Werk, das der Komponist eher
für sich als für andere geschrieben hat, entspre-
chend dem Kompositionsstil, dessen Einfalls-
reichtum eher in der Variationsform sich erfüllt
als in stringenten Steigerungen.
Die nicht gerade umfangreiche Klavierfuge op. 7
ist mehr als nur ein Anhang: zeigt sie doch viel
kompositorisches Geschick, und sagt sie doch
viel über die Traditionspflege Bach'scher Kon-
trapunktik im ausgehenden 18. Jahrhundert aus.
Der kleine Druckfehler, der den Pianisten dieser
Platte mit dem Coverbild des Komponisten
gleichsetzt, wird sich beheben lassen. Alles in al-
lem: Ein gelungenes Entree zu einer geplanten
Gesamtaufnahme, auf deren Fortsetzung man
gespannt sein darf. Wolfgang Rogge
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