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nahmen nicht ohnehin kennen. Vergleichen Sie
ruhig mit allem was Sie auftreiben konnen.
Nehmen Sie ruhig auch die Noten zur Hand.
Kontrollieren Sie ruhig, was andere vor allem
nicht tun, was Sie an Anweisungen unterlassen.
Heifetz hat stets Stellung bezogen. Mir sind im
Zweifelsfalle konsequente Irrtiimer lieber und
aufschluBreicher, als nicht zu beanstandende
,,Meterware*. Wolfgang Wendel

Néuveriiffentlichungen
KAMMERMUSIK

Chopins Gesamtwerk fiir Cello
und Klavier in einer informativen,
iiberzeugend schmucklosen Darstel-

lung.

@

CHOPIN, Cellosonate g-Moll op. 65; Polonaise
brillante C-Dur op. 3; Grand Duo concertant;
Friedrich-Jiirgen Sellheim (Cello), Eckart Sell-
heim (Klavier);

CBS 73962 (1530)

Aufnahmedatum: Juli 1979

Klangbild: Den Intentionen der Ausfiihrenden
entsprechend von exzellenter Durchhorbarkeit,
fast aggressiv im Klangbildcharakter.
Fertigung: Vorechos, gelegentliche Knacker.
Vergleichseinspielungen:

Bylsma-van Blerk (Bellaphon EA 21577)
Sonate: du Pré-Barenboim (EMI

1 C 063-02361)

Perenyi-Wehner (Qualiton LPX 1212)

Seit einiger Zeit versucht sich die ,,deutsche*
CBS mit Eigenproduktionen zu profilieren. Ini-
tiativen blieben nicht ohne Widerhall. Helmut
Rillings Bach-Unternehmungen biirgten fiir ein
hohes MaB an editorischer Eigenstindigkeit, so
daB dem Produzenten Hans-Joachim Daub —
von welcher Seite auch immer — nicht unterstellt
werden konnte, er setze bei seinem kiinstleri-
schen Vorpreschen das Image eines Labels aufs
Spiel. In diesem Sinne spielten ihm auch die
Briider Friedrich-Jiirgen und Eckart Sellheim
Sympathien herein, denn die ersten Platten die-
ses Cello-Klavier-Duos wurden zurecht mit bei-
fiilligen Kritiken und — soweit ich die Lage iiber-
blicke — auch mit offiziellen Auszeichnungen be-
dacht.

Die CBS riskierte nicht wenig mit diesem Duo.
Erfahrungsgemi8 ist es nicht leicht, mit einem
deutschen Kiinstlergespann in die Verzahnun-
gen des internationalen Musikkommerzes ein-
zudringen. Selbst wenn geniigend handwerkliche
Substanz vorhanden ist, selbst wenn zwei Musi-
ker die Zusatzbedingung einer gewissen ,,Aus-
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strahlung® erfiillen, bleiben die lokalen Veran-
stalter — aus Gewohnheit oder aus verbreiteter
Unwissenheit — reserviert.
Die ,,Sellheims** haben es ,.geschafft*; der Aus-
druck scheint mir angesichts mancher musik-
marktlicher Irrationalitit nicht zu schwach ge-
wihlt.
Nach integralen Einspielungen der Cello-Kla-
vier-Werke von Mendelssohn-Bartholdy und
Brahms begeben sie sich jetzt auf ein Terrain,
das von den Pianisten zuweilen als eine Art lite-
rarischer Abstellraum eingeschiitzt wird. Chopin
_ der Klavierkomponist par excellence — hat eine
Cello-Sonate, eine brillant gesetzte Polonaise
und eine Reihe von Variationen iiber Meyer-
beers einstmals unvermeidlichen ,Robert le
Diable hinterlassen. Ahnlich dem Klaviertrio
ist die Sonate (op. 65) die kammermusikalische
FuBnote eines fast ginzlich dem Solo-Klavier
gewidmeten Werkkatalogs geblieben. Man
nimmt sie gerne als Hinweis auf den ,anderen®
Chopin zur Kenntnis. Und genau dagegen
stemmen sich fiir mein Empfinden die beiden
Sellheims. Wider das Vorurteil literarischer Bei-
ldufigkeit und wider das Geriicht, diese Sonate
gebe Anhaltspunkte fiir Chopins ermattendes
kompositorisches Vermdgen, richten sie ihre
,,Waffen*.
Resolut greift Eckart Sellheim in die Tasten,
dringt auf dialogische Gleichberechtigung, wih-
rend Friedrich-Jiirgen der Cello-Kantilene jede
krinkelnde Zwielichtigkeit nimmt. Ich habe
diese Sonate noch selten in dieser Verbindung
aus klarer Eloquenz und formaler Systematik
gehort. Im ersten Moment mag das aggressive,
unkomfortable Gesamtklangbild irritieren. Bei
niherem Hinhoren wird man nicht umhin kon-
nen, die Klangcharakteristik in engem Zusam-
menhang mit der interpretatorischen StoBrich-
tung zu horen.
Die Sellheims arbeiten brillant genug, um den
beiden ., Unterhaltungsstiicken** (Polonaise op.3

und ,,Grand Duo concertant*) figurative Ge-
stochenheit und rhythmische Reizbarkeit zu si-
chern. Virtuositat von hochster Reinheit, konnte
man sagen. Vielleicht ist diese Variante romanti-
scher Hellhorigkeit schon unbequem.. Wer
schummrige Cello-Weihe bevorzugt, sollte diese
Platte meiden. Peter Cossé

Vorfiihrung virtuoser Spieltechnik
auf alten Instrumenten.

BLASERMUSIK AUS DER PHILIDOR-
SAMMLUNG (unbekannte Komponisten des
16./17. Jahrhunderts, ein Satz von Orlando di
Lasso); ,,I Pifferi®;

Orpheus ORP-0-701 (1530)

Klangbild: Natiirlich, aber mit reichlich Hall be-
legt.
Fertigung: Einwandfrei.

Das Ensemble ,,I Pifferi* setzt sich aus Lehrern
und ehemaligen Studenten der Schola Cantorum
Basiliensis zusammen und tritt seit 1976 auf. Es
spielt Blasermusik des 16. und 17. Jahrhunderts
auf historischen Instrumenten und kniipft damit
an die Tradition der Stadtpfeifer an (?), welche
vom Spitmittelalter bis etwa 1750 das stadtische
Musikleben in Europa getragen haben. Die Mu-
sik der Platte stammt aus der Sammlung, die der
Hofmusiker und Komponist von Ludwig XIV,
André Danican Philidor (1647-1730) im Auf-
trag seines Konigs anlegte. Von ihren urspriing-
lich 59 Binden sind noch 34 erhalten, sie enthal-
ten iltere und damals zeitgenossische Tanze,
Mirsche, Ballette, Opern, Kantaten, Motetten.
Der Hauptreiz der Platte besteht in der Vorfiih-

Eckart und Friedrich-Jiirgen Sellheim
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rung hochst virtuoser Spieltechnik auf den alten
Instrumenten und in der mannigfaltigen Ab-
wechslung der Instrumentation und der Klang-
farben. In einem Punkt allerdings findet keine
Gestaltung statt: der Taktschlag ist so sauber wie
eine elektrische Friedhofsglocke und so erhei-
ternd wie ein tropfender Wasserhahn. DaBl zum
Ausgleich fiir die metrische Gleichmacherei den
Einzeltonen, damit sie nicht ganz einfrieren, die
ach so modischen Schwelltonhiite aufgesetzt
werden, ist dann auch kaum mehr iiberraschend.
SchluB ohne Ritardando: Ende. (Die Annahme
dies konne im 17. Jahrhundert so gespielt wor-
den sein, erscheint absurd — dann aber muB die
sorgfiltige Auswahl der Originalinstrumente
ebenso absurd erscheinen.) Helmut Haack

Informatives Kaleidoskop neuerer
Gitarrenmusik.

GITARRENMUSIK DES 20. JAHRHUN-
DERTS, Werke von Falla: Homenaje; Martin:
Quatre pieces bréves; Smith-Brindle: El Poli-
femo d’Oro; Henze: Drei Tentos; Britten: Noc-
turnal; Becker: Divertissements; Medek: Erd-
rauch; Trojahn: Fantasia per chitarra; Brand-
miiller: Canzone Liricha e Danza di Morte;
Reinbert Evers (Gitarre) ’
I(v]l;'ls:k?rl(c)ld“:ﬁon Dabringhaus und Grimm
ielefeld, Starenweg 15) MD + G
ey g 15) G 1037/38
Aufnahmedatum: 1980

Klangbild: Prisent, gute Klangfarbenwiederga-
be, durchschnittliche Dynamik.

Fertigung: Einwandfrei.
Vergleichseinspielungen:

Falla: Bream (RCA 26.41057 AS)

Martin, Smith-Brindle, Henze und Britten:
Bream (RCA 26.41070 AS)

Die Kostproben neuerer Gitarrenmusik, die der
1949 geborene Gitarren-Professor an der Mu-
snkhoc_hschule Westfalen-Lippe, Institut Miin-
ster, gibt, sind zu Recht auf zwei Platten verteilt —
nicht nur der Menge wegen, sondern auch ihrer
sinnvollen Einteilung halber. Reinbert Evers hat
z&uf der ersten Platte fiinf Standardwerke neuerer
. ltarzrenmqu zusammengestellt (Musik aus
an Oer blns 60er Jahren) und auf der zweiten
b:tte Musnca novissima (von 1977-1979), wo-
1 Qrel der vier _Werke fiir bzw. auf Anregung
\‘:I)n |hm komponiert wurden.
ohisel?'elkden'mr Evers geschriebenen Werken
ot lﬁl lar ist, trifft auch fiir die reprisentative
o a dd‘er etwas Alte;en zu: es handelt sich
Dabeiur-l lsor!der:s um gitarrengemiBe Werke.
oy Pstel:) It sich jedes wieder andere gitarristi-
lichkei:() leme, sucht andere Klangfarbenmdg-
oy en und bemuht_ sich um jeweils eigen-
Sondeieb/\ussagen. Rgmbert Evers scheint be-
e ;Strebl, all dies moglichst differenziert
SionistisshrUCk zu bringen. So steht das impres-
AUSpra'C e Ele;ment\ spezifisch de Fallascher
e %ung bei des Spaniers ,,Homenaje*, sei-
»lombeau de Debussy*, im Vorder-

grund, Klangsensibilitit bei Frank Martins vier
kleinen Stiicken von 1933, Reginald Smith-
Brindles ,,El Polifemo d’Oro* (vier Fragmenten
von 1956) und Brittens Nocturnal nach Dow-
land., bei Henzes drei Tentos aus der ,,Kammer-
musik 58* hingegen mehr die Klarheit der Kon-
turen.
W‘dhren_d hier Evers trotz seines hohen techni-
schen wie gestalterischen Konnens den Nachteil
der Konkurrenz von Julian Breams exemplari-
schen Aufnahmen hat, ist er bei den Novititen
konkuvrrenzlos. Er realisiert mit auBerordentli-
che‘r \/e_rsiertheit Giinther Beckers sechsteilige
,,Divertissements‘‘, die auf der Suche nach un-
gewohnten Klang- und Geréuschméglichkeiten
der Gitarre auch Holz-, Glas-, Metall- und
Kunststoffmaterialien miteinsetzen. Brandmiil-
lers Komposition (die wohl ,,Canzone Liri-
che...* heiBen muB), die Lyrisches mit Drama-
tisch-Experimentellem vereinigt, die Neotonali-
tét Tilo Medeks und die neue Einfachheit Man-
fred Trojahns werden von Evers jeweils eigen-
profiliert zur Geltung gebracht.

Karl Ludwig Nicol

Belangloses und Ubemﬂge
in ebensolcher Darstellung. o

®

HINDEMITH: Sonate op. 11 Nr. 1; ROSSINI:
Andante con variazioni; SCHNITTKE: Quasi
una sonata; V. WEBER: Grand Duo concertant
op. 48; Gidon Kremer (Violine), Andrej Gawri-
low (Klavier);

EMI 1C065-03766 (1S30)

Klangbild: Natiirlich.
Fertigung: Einwandfrei.

Debussy: ,,Die Anziehungskraft des Virtuosen
auf das Publikum scheint geradezu der der Zir-
kusspiele auf die Massen zu gleichen. Man hofft
immer, daBl sich etwas Gefihrliches ereignet:
He;rf X spielt Violine, indem er Herrn Y gleich-
zeitig auf die Schultern nimmt, oder Herr Z wird
sein Stiick beenden und dabei das Klavier mit
den Zihnen packen...*

Geht man nicht mit dhnlichen Ambitionen an
Aufnahmen mit Gidon Kremer heran? Zihlt bei
Aufnahmen mit ihm nicht schon der Name mehr
als der Inhalt? LBt sich mit seinem Namen nicht
schon alles ,,an den Mann bringen‘? Manche
Beobachtung aus letzter Zeit scheint fiir ein
Nachlissigwerden in interpretatorischen Belan-
gen zu sprechen. Auch die vorliegende Platte ist
bei den ,,leichteren‘* Stiicken nicht frei von sol-
chen Anteilen. Webers Grand Duo concertant
op. 48, im Original fiir Klarinette und Klavier,
leidet, gemessen an Kremers bisher Gezeigtem,
an recht lassiger Handhabung des Violinparts.
Fa‘hle Farben, Hinskizziertes, sein Ironisiereln;
seine Nicht-Identifikation decouvriert sich als
Mache, bekommt den Geschmack kaltschnéduzig
angewandter, erfolgstrichtiger Methode. Die
g_len_che, nicht so ganz zu Unrecht auch anderwei-
tig immer wieder konstatierte ,,kalte Distanz*
beléBt Hindemiths Sonate op. 11 Nr. 1 im Be-
reich der Schulstubenkomposition. Bei allem
Respekt vor Hindemiths Wirken in seiner Zeit
und vor seinen musiktheoretischen Arbeiten,
kann man vielen seiner Kompositionen nicht ge-
rade den Rang musikalisch erfiillter Werke zu-
erkennen. Analytisch noch so durchgeformtes
Spiel ohne das Einbringen ,,lebensspendenden
Atuems“ durch den Interpreten macht solche
Stucke. hochstens fiir Unterrichtszwecke oder fiir
Leute interessant, die in Musik eben nicht mehr
als angewandte Kompositionsgesetze sehen.
Rossinis Dreiminuten-Andante con variazioni
gibt unversehens jenes ,,I Palpiti“-Thema zum
Besten, das auch sein Freund Paganini fiir Varia-

Gidon Kremer und Andrej Gawrilow
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tionen verwendete. (Wer lieB sich hier von wem
anstecken?). Zwischen diesen ,,Mauerbliim-
chen* knallt denn Schnittkes ,,Quasi una sona-
ta* hervor. Hier scheint Kremer gearbeitet zu
haben! Zusammen mit dem intensivst mitgestal-
tenden Andrej Gawrilow ,,schneiden* einem die
beiden Musiker ein Stiick Moderner Musik ,,in
die Rinde*, daB einem das gelangweilte Zuhoren
vergeht. Moglich, daB manches vom Komposito-
rischen her allzusehr nur auf duBere Wirkung
bedacht war, aber hier bringen Kremer und
Gawrilow jene Unbedingtheit mit ein, die ihre
Interpretation zum Erlebnis macht. Es geht also
doch... Wolfgang Wendel

Professor Otto Bach komplettiert wurde. Eben
jener Versuch einer Ergénzung entpuppt sich in
unserer Aufnahme als ein Elaborat, das in seiner
mangelnden stilistischen Dezenz nur Riitsel auf-
gibt. Kaum zu glauben, daB diese Arbeit symp-
tomatisch fiir das Mozart-Versténdnis des vori-
gen Jahrhunderts sein sollte. Ganz anders Ger-
hard Maasz’ Ergiinzung des Fragments eines Al-
legros fiir Klarinette, Bassetthorn, Violine, Viola
und Cello KV 580 b. Nahtstellen zwischen dem
von Mozarts Hand vorliegenden Fragment und
der Ergiinzung eines Komponisten unserer Zeit
sind hier kaum auszumachen.

Hans Christoph Worbs

Mozarts Klarinettenquintett in
authentischem Klanggewand.

MOZART, Klarinettenquintett KV 581, Frag-
mente KV 580 b und 581 a; Divertimento Salz-
burg: Kurt Birsak (Klarinette), Jann Engel (Bas-
setthorn), Annegret Diedrichsen (Violine), An-
gelika Hagen (Violine), Peter Lefor (Violine),
Karl Schatz (Viola), Max Engel (Violoncello);
Claves D 8007 (1 S 30)

Klangbild: Prisent, natiirlich.

Fertigung: Insgesamt akzeptabel.
Vergleichseinspielungen:

Brymer, Allegri-Quartett (Philips 6500 073)
Peyer, Amadeus-Quartett (DGG 2530 720)

Nach Hermann' Albert tritt die Klarinette in Mo-
zarts Klarinettenquintett als ,,fremder Gast* zu
den vier Streichern. Hort man die vorliegende
Aufnahme mit dem von Mozart fiir sein Quintett
vorgesehenen, von Anton Stadler entwickelten
Bassetthorn (im Covertext irrtiimlich als Bas-
settklarinette bezeichnet) und historischen
Streichinstrumenten, dann mochte man die Aus-
sage des Mozart-Biographen doch ein wenig re-
lativieren. Denn mehr als beim Spiel auf moder-
nen Instrumenten ist das Bassetthorn in den Ge-
samtklang eingebettet. EinbuBen an einer gewis-
sen Vollbliitigkeit sind damit wettgemacht, daf3
sich der Ton des Bassetthorns mit dem weichen
und obertonreichen Klang historischer Streich-
instrumente besser mischt, als dies bei modernen
Instrumenten denkbar wire. Ganz besonders
schon gelingt dem ,,Divertimento Salzburg* iib-
rigens der in Wohllaut schwelgende langsame
Satz. ,,In Liebe zerflossenes Gefiihl*, gerade bei
diesem Larghetto kénnte einem Christian Fried-
rich Daniel Schubarts Charakterisierung des
Klarinettenklangs in den Sinn kommen.

Einblick in Mozarts Werkstatt vermittelt die
Aufnahme mit dem A-Dur Rondo KV 581 a.
War es, wie man in der Mozart-Forschung mut-
maBte, die allzu konzertante Behandlung der
Klarinette, die Mozart bewog, von einer endgiil-
tigen Ausarbeitung des Satzes abzulassen und
statt dessen einen neuen Finalsatz fiir das Klari-
nettenquintett zu schreiben? Tatsache ist, daB
das Manuskript nach 89 Takten abbricht und
1870 vom damaligen Salzburger Mozarteum-
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Wichtige Erweiterung des Offenbach-
Repertoires durch diese Erstaufzeich-
nung etlicher ,,Mélodies*.

OFFENBACH, 6 Fables de La Fontaine, Chan-
son de Fortunio, 5 Mélodies; Bruno Laplante
(Bariton), Marc Durand (Klavier);

Calliope CAL 1881 (1 S 30)

Aufnahmedatum: September 1980

Klangbild: Ausgewogen und stets prasent.
Fertigung: Ohne Beanstandung.

Die kanadische Firma ,,Calliope* hat im Rah-
men ihrer recht anspruchsvollen Edition Le
Livre d’or de la Mélodie francaise” den bisher
jiingsten Titel (Nr. 15) Sologesdngen von Jac-
ques Offenbach gewidmet. Was zuvor Meistern
wie Chausson, Duparc, Gounod, Reynaldo
Hahn, Massenet, Ravel sowie — gleich mit sechs
Verbffentlichungen — Gabriel Fauré recht gewe-
sen war, durfte nun dem Wahlfranzosen Offen-
bach billig sein. Kiinstlerische Vergleiche pfle-
gen meistens zu hinken; wenn man aber geneigt
ist, den Begriff ,,Mélodies* weit genug zu fassen,
spricht nichts dagegen, auch den groBen Spétter
in diese erlauchte Komponistenreihe einzuglie-
dern.

Diese Neuaufzeichnung, die auf einen Schlag ein
bislang recht unbekannt gebliebenes Gebiet sei-
nes Schaffens erschlieBt, ist als echte Trouvaille
zu betrachten. Wem — Hand aufs Herz! — waren
wohl die Fabeln nach Jean de La Fontaine
(1621-1695) geliufig, die der junge Jacques
1842 in Musik gesetzt hatte, ohne freilich damit
nennenswerten Erfolg zu erzielen? Doch ist sich
Offenbach schon damals seiner Mittel ziemlich
sicher gewesen; und in der Einzelpointierung, in
der leichtfiiBigen und oftmals ténzerischen
Grundierung weist so manches auf die weitere
Entwicklung dieses Musikers hin.

Abgesehen von dem beriihmten, urspriinglich
als Einlagenummer zu Alfred de Mussets ,,Chan-
delier** 1850 geschriebenen ,,Chanson de Fortu-
nio** enthilt die Plattenseite B ebenfalls lauter
Novititen: Stiicke, die eigentlich allesamt die
Zukunft Offenbachs zu einem guten Teil vor-
ausnehmen. Ob es sich da um die Romanze
,,Doux Ménestrel* (1842/43), um die in der
Oper ,,Fantasio wiederverwendete ,,Ballade a

la lune* (1866/1872) oder um die drei aus der
Sammlung ,Les Voix Mystérieuses (1852)
stammenden Mélodies handelt: auch Offen-
bachs Lyrik — wiewohl deutlich vom Chansonstil
gespeist und stets strophisch ausgerichtet — hat
ihr eigenes Gepriige. Was er in diesem Genre zu
leisten vermochte, das zeigt am besten das als
,,Lamento* bezeichnete ,,Ma belle amie est mor-
te* (Text von Théophile Gautier).
Die Interpretation konnte gar nicht voilkomme-
ner sein: der kanadische Bariton Bruno Laplante
— bereits 1977 durch einen Preis der Académie
du Disque frangais geehrt — bringt alle stimmli-
chen wie geistigen Voraussetzungen mit, diesen
Gesiingen die rechte Resonanz zu verschaffen.
Am Fliigel ist ihm Marc Durand ein guter und
anpassungsfahiger Partner.
Zu den eingespielten Werken bietet die Platten-
tasche (nur in franzosischer Sprache) viel niitzli-
che Information; auf den Abdruck der Texte hat
man, bedauerlicherweise, verzichtet.

Werner Bollert

15;-‘,

Schubert in expressiv-geschonter
Klanggestalt.

f i

SCHUBERT, Streichtrio B-dur, D 581; Streich-
triosatz B-Dur, D 471; Sonate fiir Arpeggione
und Klavier a-Moll, D 821; Les Musiciens: Ré-
gis Pasquier (Violine), Bruno Pasquier (Brat-
sche), Roland Pidoux (Violoncello), Jean-
Claude Pennetier (Klavier);

harmonia mundi (France) HM 1035 (1SM30)
Aufnahmedatum: Februar 1980

Klangbild: Klanglich ausgewogen, leicht ,,hall-
gesegnet‘, transparent, konturenreich.
Fertigung: Tadellos.
Vergleichseinspielung:
Arpeggione-Sonate:
2533175)

Storck/Kontarsky (DG

Diese Schubert-Platte hat hohe kiinstlerische
und klangliche Qualitidten. Mit Engagement und
klaren Vorstellungen von edler Klangschonheit
werden die Werke gespielt, die ein hohes MaB an

interpretatorischer Ubereinstimmung unter den =

drei Streichern, aber auch zwischen Cellist und
Pianist in der Arpeggione-Sonate deutlich ma-
chen.

Die Werke erscheinen in expressiver Kantabili-
tit. Der Ensemblegeist dominiert — auch in der

Arpeggione-Sonate, in der das Klavier keines- 3

wegs zum Begleitinstrument degradiert wird.
Dieses Werk gehort freilich zur Domiéne der
Cellisten und ist ohne Zweifel in dieser Klang-
form auch iiblich, gleichwohl hat es besondere
Reize, die Streicherpartie auf einem — wohl nur
im Museum befindlichen — Originalinstrument
gespielt zu horen. Dieser interpretatorische
Sonderfall ist inzwischen auch im Schallplatten-

repertoire abgedeckt — in einer vorziiglichen 3

Aufnahme der Archiv-Produktion mit Klaus
Storck und Alfons Kontarsky.
Unter den z.Zt. zehn verschiedenen Aufnah-
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men, die das Repertoire bereithilt, kann diese
Neuaufnahme sich durch ihre Klangqualititen
durchaus behaupten. Weniger UberfluB gibt es
bei dex} beiden Streichtrios, die auch im Konzert-
saal nicht gerade haufig erklingen (zumindest
der einzelne Satz). Mit spieltechnischer Perfek-
tion und ausgelotetem Klangempfinden werden
die beiden Werke von den drei Streichern vorge-
tragen. Ihr Klang ist in den Raum eingebettet,
verliert jedoch niemals die Kontur.
Gern hitte man etwas iiber die vorziiglichen In-
terpreten erfahren — stattdessen ist der Platte ein
Separates. Heft mit ,,Analysen‘ (sprich: Einfiih-
r}mg) belgegeben. So riithmenswert diese Ab-
sicht prinzipiell auch ist. Mit diesem Text kann
man jedoch nicht viel anfangen — zumal in der
deutschen [_Jbersetzung. Was hat die Qualitit
der Arpegglone-Sonate mit der Feststellung zu
tun: sie sei ,,ein Auftragswerk, aber ihre Bedeu-
tung' geht durch den altmodischen Charme, der
\Slon ihr gusgeht. weit iiber diesen AnlaB hinaus.*
E;_!rachhch peinlicher geht es bei der generellen
mleltur}g zu, wenn das Schwelgen in dem Aus-
mf}(ulmmllert: »,Die allgegenwirtigen Herzens-
Eef}lhk () in Schuberts Werk! ... Als erster hat
Ll' 10 eine Musik ohne poetische Grundlage die
Lyrik eines Liedes hineingebracht, Ausdruck des
Jungen Degtschlands, das in Ankniipfung an die
gntte!alterhche '_I‘radition der Minnesidnger wie-
uz:’j(ille Natur, die Liebe.‘die Nacht, die Freiheit
o t:jr} Tod besingt*“. Diese wohlgemeinte Zu-
len, n die sich aucb Fehler bei den Notenbeispie-
! }e‘l{lmlsch_ten. ist gliicklicherweise nicht das
sik‘:lillghSte_dleser Veréffentlichung. An den mu-
ZWeifS? -kiinstlerischen Vorziigen ist nicht zu
€ln. Gerhard Wienke

wLes Musiciens* spielen Schubert mit expressiver Kantabilitit. Im Bild Roland Pidoux (links) und Regis Pasquir (rechts)

Trotz herausragender technischer

s i sy it
a r Vermi

des Mnsikalischngesﬁsdnen.

SCHONBERG, Die Streichquartette: Quartett
Nr. 1, d-Moll op. 7; Quartett Nr. 2 fis-Moll op.
10; Quartett Nr. 3 op. 30; Quartett Nr. 4 op. 37;
Quartett D-Dur (1897); Juilliard Quartett (Ro-
bert Mann, Earl Carlyss, Samuel Rhodes, Joel
Krosnick), Benita Valente (Sopran);

CBS 79304 (3 S 30)

Aufnahmedatum: 1977

Klangbild: Sehr direkt und durchsichtig, ausge-
sprochen rdumlich, groBe dynamische Breite,
manchmal fast iibersteuert.

Fertigung: Einwandfrei.
Vergleichseinspielungen:

Juilliard Quartett (CML 4735-37)

La Salle Quartett (DG 2561050-052)

Der Name Juilliard biirgt fiir Souverinitit in
technischer Hinsicht. Schon einmal, im Jahr
1951/52 hat das Ensemble die Schonbergschen
Streichquartette eingespielt, allerdings mit bis
auf den ersten Geiger Robert Mann anderer Be-
setzung. Das jetzt Vorgelegte wird zunichst
durch die Hautndhe des Klanglichen und durch
ausgefeilte virtuose Uberlegenheit bestechen.
Da gibt es keine Stellen, wo die Fihigkeiten des
Quartetts an die Grenzen getrieben werden, zu-
mal die Tempi fast durchweg etwas langsamer als

in der vor 30 Jahren entstandenen Aufnahme
gehalten sind. BewuBt wird das Gefiihl einer
Gratwanderung vermieden, Schonberg wird
quasi als Klassiker beherrscht.

Und dennoch vermag keine volle Befriedigung
beim Horen aufkommen. Der distanziert ent-
schlackte Ton entbehrt des Ereignishaften, das
der Schonbergschen Musik eigen ist. Die unge-
heure Spannung, die z.B. im vierten Satz des
zweiten Quartetts vor dem Eintritt der Sing-
stimme ,,Ich fiihle Luft von anderem Planeten*‘
entsteht, wirkt gegldttet. Der Synkopenrhyth-
mus ist nicht als Stauung, Stockung gespielt,
sondern scheint abstrakt gesetzt. Die neutral zu-
riickhaltende Stimme von Benita Valente ver-
mag es dann auch nicht, das Erlebnis des
Schreitens in ein Neuland zu vermitteln. Das
Beispiel ist symptomatisch. Das objektivierte
Hinsetzen versucht zwar analytisch die Motiv-
dichte der Musik auszuloten, auch die Komplexi-
tdt des Stimmengeflechts horbar zu machen, da-
bei aber wird der gestische Charakter der Gestal-
ten in den Hintergrund gedréngt. Dem Horer
wird nicht die funktionale Stellung der einzelnen
Abschnitte im Gesamtverlauf, nicht die Logik
der Abfolge vermittelt. Verbale Zusitze Schon-
bergs, wie etwa hart, weich, einfach, dringend
usw. werden in erster Linie als bloBe Spielvor-
schrift, weniger aber als zu gestaltender Charak-
ter der Stelle verstanden. Gerade dies ist aber in
der Einspielung von 51/52 so iiberzeugend ge-
lungen. Ich halte es fiir einen fragwiirdigen Weg,
den gestischen Charakter der Schonbergschen
Musik, der sich in Phrasierung, rhythmisch be-
wuBten Unschérfen, Zielrichtungen von Bewe-
gungen usw. manifestiert, zugunsten strenger
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Objektivierung in den Hintergrund zu dréangen.
Der Ton benétigt gerade in der neuen Musik Ei-
genleben, es gilt, besonders fiir die Wiener Schu-
le, die Historizitit des Klanglichen mitzuinter-
pretieren. Der gewiB nicht unproblematische
Ansatz Schonbergs in seinen Zwolftonwerken,
zu denen das dritte und vierte Quartett zihlen,
mit historischen Formen wie Sonatensatz oder
Rondo zu komponieren, sollte als vermittelndes
Moment in die Interpretation miteinflieBen.
Wenn man aber, wie in dieser Aufnahme, das
Gewicht besonders auf die Einzelgestalt legt,
entstehen Orientierungsschwierigkeiten. Die
Sitze, vor allen in den Zwélftonwerken, wirken
in schlechtem Sinne zerrissen, nervos anstatt
nervig. DaB insbesondere der Cellist ,,Spielen*
horbar macht durch Betonung des Greifens
(bisweilen entstehen beim Lagenwechsel Gerau-
sche wie auf BaBsaiten einer Gitarre), kaschiert
auf schlecht passende Art die zuriickgedrangte
Subjektivitdt der Interpretation.
Betont werden muB, daB der Ansatz des Juilliard
Quartetts natiirlich nur auf der Basis seiner voll-
kommenen Beherrschung alles Technischen
moglich ist. Von dieser Seite gesehen verdient
die Einspielung einiges Interesse — qualitativ
Entsprechendes wird so schnell wahrscheinlich
nicht erbracht werden. Um so schwerer wiegt
das Ergebnis! Wer neue Musik weiteren Kreisen
vermitteln will, kann damit nicht zufrieden sein.
Reinhard Schulz

Auch Musiker kehren an den Ort
ihrer Tat zuriick.

HENRYK WIENIAWSKI, Polonaisen op. 4
und 21; Legende op. 17; Mazurken op. 19 Nr. 1
und 2; Souvenir de Moscou op. 6; Scherzo-Ta-

rantelle op. 16; Romance op. 22 (2. Satz a.d.2.
Violinkonzert); Capriccio-Valse op. 7; Alfredo
Campoli (Violine) Daphne Ibbott (Klavier);
L’Oiseau-Lyre (Engl. Decca) DSLO 45 (1530)
Aufnahmedatum: 1980

Klangbild: Natiirlich:
Fertigung: Einwandfrei.

Fast fiinfundsiebzigjihrig nahm Alfredo Cam-
poli die hier vorgelegten Wieniawski-Piecen auf.
Sie werden fragen, ob das gutgehen konnte.
Jein. Dabei ist das Ja deutlicher als das Nein. Die
Abstriche liegen dort, wo sie zu erwarten sind.
Die Virtuositit besitzt keine Aggressivitit mehr,
die extreme Geliufigkeit, iiber die Campoli ein
Leben lang verfiigen konnte, hat EinbuBen erlit-
ten. Campoli hat diesen, seinen natiirlichen Ab-
bau nicht iibersehen. Er ersetzt ihn durch Gestal-
tung. Durch sorgféltige Phrasierung, durch Ar-
beit am Detail und der Gesamtform. Die Polo-
naisen strahlen auf einmal eine sonst nicht —oder
selten — zu vernehmende Feierlichkeit aus. Hier
sei an die Urspriinge der Polonaise in der polni-
schen Volksmusik erinnert, ,,welche bei Hoch-
zeitsfesten gespielt und paarweise rund um den
Tisch geschritten wurde.” Hier kommt Cam-
poli nicht nur niher an den durch falsch verstan-
dene Virtuositit meist iiberdeckten Charakter
dieser Tinze heran, er hat durch sein geméBigtes
Grundtempo auch sehr viel mehr Gelegenheit,
die rhythmischen Eigenarten und Feinheiten ge-
nauer, pointierter herauszubringen. Trotz diin-
ner gewordenem Ton behilt sein Spiel noch
soviel Charme, da man nicht nur einen Akt der
Pietiit vollbringt, wenn man sich Campolis ,,Al-
terswerk** zu Gemiite fiihrt. Die Legende liegt
ihm unter den genannten Vorzeichen erwar-
tungsgemdB gut, die Scherzo Tarantelle iiber-
rascht nun dennoch durch die gezeigte Geldufig-
keit. Die beiden Mazurken sind etwas vorsichti-

ger genommen, héren sich aber auf einmal tanz-
bar an (das sollten Ténze doch sein —oder?), be-
kommen Farbe, ein wenig wehmiitige Nach-
denklichkeit. Souvenir de Moscou — charmante
Erinnerungen, liebevoll dargeboten.

Mit dem gegebenen ,,Hohlen Stern* sollten vor
allem jene Violinmusik-Freunde aufmerksam

Das Juilliard-Streichquartett
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gemacht werden, die Campolis friihere Aufnah-
men schiitzen und die wissen, dal das hier Gebo- =
tene ein matter gewordener Spiegel einstigen
Konnens ist, der aber noch so iiberraschend viele
und immer scharf umrissene Konturen zeigt. Thr
Handler wird sie iiber die bekannten Importeure =

]

besorgen miissen. Wenn Sie sich nicht sowieso 3

gleich dahin wenden. Wolfgang Wendel

Neuveroffentlichungen
KLAVIERWERKE

Alan Curtis weifl wohl, was Philipp
Emanuel sagen will, doch nimmt
er sich nicht die Zeit, es auszuspre-

O

C. PH.E. BACH, Rondos fiirs Fortepiano nebst
einer freyen Fantasia (Rondos: Wq. 56 Nr. 1 und
5; Wq. 57 Nr. 1 und 3; Wq. 58 Nr. 3 und 5; Wq.
59 Nr. 4; Wq. 61 Nr. 1; Fantasia Wq. 61 Nr. 6);

Alan Curtis (Hammerfliigel); 1

Electrola 1 C065-03889 (1S30)

Klangbild: Natiirlich.

Fertigung: Einwandfrei.
Vergleichseinspielungen:

Inger Grudin-Brandt (BIS.LP-142) i
Gustav Leonhardt (RCA.RL 30429 DX, 2 LP)

Carl Philipp Emanuel Bach ist plotzlich bei den

Schallplattenproduzenten in Mode gekommen —=

hat man entdeckt, daB da noch ein groBes:
Oeuvre dem Markt erschlossen werden kann?

Wie aber diese Musik aufzufiihren ist, das ent-=

deckt eine Generation von Musikern, die dieses’

Oeuvre bislang vernachléssigt hat, nicht ebenso- =

schnell im Handumdrehen. Und daB dies iiber-
haupt nicht eine Musik fiir den Markt ist, son=
dern eine hochst individuelle, subjektive, philo=
sophische, phantastische, kommt folgerichtig
weder bei Gustav Leonhardt noch bei Alan Cur-
tis heraus, am schnellsten fingert James Galway.
dariiber hinweg, und einzig die auf dem schwedi-
schen AuBenseiter-Label BIS (Auslieferung
iiber Disco-Center Kassel) veroffentlichten:
Aufnahmen von Inger Grudin-Brandt legen et=

was von diesen verdringten Dimensionen der;

Musik Philipp Emanuel Bachs frei. Erstmals bel
diesem Komponisten wird es moglich, daf3 ein
einzelner, isolierter Ton etwas auszudriicken

FonoForum Mai 1981

vermag — und das geschieht nicht nur durch die
kompositorische Anordnung, sondern eigentlich
erst durch die Art und Weise, wie ein solcher ein-
zelner Ton in der Auffiihrung dargestellt, wie die
Zeit um ihn herum gestaltet, wie die Erwartung
auf ihn gespannt und seine Nachwirkung durch
die Fortfiihrung abgefangen wird. Plotzlicher
Einbruch eines vollig unerwarteten, neuartigen
Gedankens, unvermittelter Aufenthalt, Nach-
denken ... Hier ist ,,Zerdehnen‘‘ der Zeit wirk-
lich am Platze. Bach wollte mit seiner Musik Lei-
denschaften erregen und besanftigen, Herzklop-
fen, Erschrecken, Trost, Traume, momentane
Eingebungen folgen unmittelbar aufeinander.
Doch steht da kein Text unter den Noten. Die
textlose, aber darum nur um so mehr ,,bedeu-
tende* Aussage kann nur aus dem musikalischen
Informationsmaterial (Melodie, Pausen, Har-
monie, formaler Ablauf, dynamische und — so-
weit vorhanden — agogische Zeichen) dechif-
friert werden. Entscheidend ist, daB es kein Dik-
tat eines fortlaufenden, gar metronomisch defi-
nierbaren Tempos gibt.
Alan Curtis weifl wohl um solche Dimensionen,
denn er deutet einiges davon an, aber er hat
keine Zeit, er will ,,die groBe Linie* (die Inger
Grudin-Brandt vermissen 148t), er scheut sich,
irgendwo den Flu des Taktes wirklich zu unter-
brechen. Dal Carl Philipp Emanuel Bach ein
musikalischer Vorfahre von James Joyce gewe-
sen sein konnte, will er nicht wahrhaben. Einem
einzelnen Ton nachzuhoren, gelingt ihm nicht.
Auch wenn er damit den Philipp Emanuel
marktfidhig macht, muB ich ihm die Schwedin
entgegenhalten, die mir die Nachtphantasien auf
dem Clavichord so spielt, wie sie fiir mich allein
schon immer erklangen, auf die selbstverstind-
lichste Weise, auch wenn die Klavierlehrer fiir
solche versponnenen Kiinste kein Lob iibrig hat-
ten. Wenn ich mir nun die vielen Ph. E. Bach-
Platten anschaue und die eine von Inger Gru-
din-Brandt dagegenhalte, dann frage ich mich,
ob Philipp Emanuel seine Musik fiir den Markt
oder fiir die Nachtphantasierer geschrieben hat.
Dennoch muB zur Ehrenrettung von Alan Curtis§
gesagt werden, daB unter den fiir den Markt pro-
duzierten Ph. E. Bach-Platten seine noch die an-
nehmbarste ist — versbhnend wirkt am Ende
seine Auffithrung des E-Dur-Rondos, des letz-
ten S_tijcks der Platte, besonders wenn die Ge-
schwindigkeit des Plattenspielers soweit wie
moglich herabgeregelt wird (das tut der Tonart
keinen Schaden, da der alte, schén klingende
Silbermann-Fliigel ohnehin tiefer als normal ge-
stimmt ist).
W@gen der verschiedenen und verwirrenden Be-
zeichnungen der Stiicke will ich hier wenigstens
eine Ubersicht iiber die Rondos geben, die auf
Zwei oder drei der Platten gemeinsam enthalten
sind und so den direkten Vergleich der Interpre-
tatlonsauffassungen erlauben: Das Rondo
c-_Moll aus der 5. Sammlung ,.fiir Kenner und
Lleb}}aber“ ist bei Curtis das 3. Stiick der 1. Plat-
tenseite, bei Grudin-Brandt ebenfalls das 3.
Stiick der 1. Seite, bei Leonhard das 2. Stiick der
2. Seite. Das Rondo C-Dur aus der 2. Sammlung
Ist bei Curtis das 4. Stiick der 1. Seite, bei Gru-
din-Brandt das 1. Stiick der 1. Seite.

nd zur Ehrenrettung von Gustav Leonhardt
muB gesagt werden, daB sein Clavichordspiel

klanglich am meisten zu fesseln vermag; zweifel-
los ist seine Beherrschung des Instruments die
perfekteste. Helmut Haack

( } Sprides Brahms-Bild.

BRAHMS, Vier Balladen op. 10, acht Klavier-
stiicke op. 76; Justus Frantz (Klavier);

Tel. 6.42 581 (1 S 30)

Aufnahmedatum: 1980

Klangbild: Nicht iibermiBig prisent.
Fertigung: Geringfiigiges Rauschen.
Vergleichseinspielung:

op. 10: Gilels (DG 2530655)

So verhalten, fast ,,wortlos* sind die vier Balla-
den op. 10 wohl selten zu héren. Justus Frantz
verweigert in seinem Bemiihen, das gingige
Brahms-Klischee zu meiden, jede Theatralik,
nimmt den Ausdruck zuriick bis fast zur Sprach-
losigkeit. DaB es in der literarischen Vorlage zur
h-Moll-Ballade immerhin um Mord und Tot-
schlag geht, mul man schon im Hiillentext nach-
lesen; ahnen laBt es sich bei dieser kargen Inter-
pretation kaum.

Wenn das gerne benutzte Schlagwort vom
,norddeutschen Brahms‘ bedeuten soll, die
Verschlossenheit zu unterstreichen, dann hat der
1944 geborene Justus Frantz (der bei Eliza Han-
sen an der Musikhochschule Hamburg studiert
hat) den Wahl-Wiener Brahms wieder in den
Norden eingemeindet, doch so sehr sein Inter-
pretationsgestus (auch in den Fantasiestiicken)
gelegentlich erhellend wirkt, insgesamt bleibt die
betonte Sprodigkeit doch einiges an Mittei-
lungskraft schuldig. Rainer Wagner

Noch einmal Fou Ts’ong in der
,»Maestro*“-Serie.

CHOPIN, Nocturnes Nr. 9 bis 18; Fou Ts’ong
(Klavier);

CBS 61828 (1530)

Aufnahmedatum: 1978

Klangbild: Prisent, von durchschnittlicher Dy-
namik, mitunter verfarbt.

Fertigung: Bandrauschen, verhiltnismaBig nied-
riger Pegel, Oberflichenstérungen.

Ich bin im FONO FORUM 3/81 auf den Piani-
sten Fou Ts’ong eingegangen und habe bei dieser
Gelegenheit versucht, seinen stilistischen Stand-
ort in der Nervenzone des Chopinspiels zu defi-
nieren. In einem Paket von drei Neuerscheinun-
gen fanden sich damals auch die Nocturnes Nr. 1
bis 8, zudem jene posthum verdffentlichten Noc-
turne-Kompositionen, die gewdhnlich an den
Schlul des Zyklus' gesetzt werden. Die hier
nun zur Nach-Beurteilung vorliegende Platte mit

den Nocturnes op. 32, op. 37, op. 48, op. 55 und
op. 62 legt keine revidierten Beschreibungsmodi
nahe. Der Aura spieltechnischer Beweglichkeit,
aber auch Fahrigkeit, bleibt Fou Ts’ong auch in
den reifen, zum Teil duBerst originell formali-
sierten Nachtstiicken verpflichtet, Rubinsteins
weltsichere Stetigkeit der lyrischen Argumenta-
tion, Adam Harasiewiczs vermittelnde Noblesse
oder Arraus tiefenpsychologische Kollegs blei-
ben als mogliche Kristallisationsformen der Noc-
turne-Entfaltung schier iiberméchtig aktuell.
Fou Ts’ong gelingt es nicht, interpretatorische
Geschichtsschreibung durch personliches Enga-
gement zumindest fiir die Dauer zweier Platten-
seiten vergessen zu machen. Mein Ersteindruck
sollte sich Stiick fiir Stiick bestatigen: Hier spielt
einer, der iiber Chopins Nocturnes und dariiber,
wie man sie zwingend zu spielen habe, mehr
weil, als er im , konzertanten* Ernstfall zu ge-
ben imstande ist. Peter Cossé

Noch mehr Donizetti auf dem
Klavier.

DONIZETTI, Das Werk fiir Klavier zu vier
Hiinden. Vol. 2 und 3; Pietro Spada und Giorgio
Cozzolino (Klavier);

RCA RL 31542 (2 S 30)

Aufnahmedatum: Mai 1979

Klangbild: Offen, leicht verfirbt, etwas distan-
ziert.
Fertigung: Leichte Verklirrungen.

Die von Peter Cossé in Heft 4/ 80 geduBerte Kri-
tik hinsichtlich der Substanz von Donizettis
Werken fiir Klavier zu vier Hinden ist nach Ab-
horen einer weiteren Folge des Projekts zu be-
stitigen. Pietro Spada und Giorgio Cozzolino,
beide als lehrende und ausfiihrende Musiker in
Neapel titig, haben ein Doppelalbum vorgelegt,
das vor allem als ,,Sonaten* deklarierte Stiicke
des fleiBigen Italieners enthilt. Sie sind ihrem
Gehalt nach so indifferent und ohne Eigenleben,
daB das Abhdren von vier Plattenseiten zur Qual
werden kann. Ob Polka oder Marsch, Walzer
oder eben ,,Sonate*‘, am Ende bleibt nur noch
der Eindruck eines wuchernden Konglomerates.
Deshalb muB der Enthusiasmus, der ohnehin zu
schnell jeder Form von ,,Revival“ entgegenge-
bracht wird, geziigelt werden. Und weiter dringt
sich, rein von den Aspekten der Information her,
die Frage auf nach einem geordneten Werkver-
zeichnis: daB man ungefihr abschitzen kann,
was aus Neapel noch zu gewirtigen ist. Denn
tiber die eingespielten Stiicke verrit das Inhalts-
verzeichnis gar nichts (nicht einmal in jedem Fall
die Tonart), und auch der Hiillentext von Georg
Borchardt bleibt im Philologischen merkwiirdig
vage. ,, Typische Gelegenheitskompositionen*
diirften wohl alle der hier prisentierten Werke
sein.

Die beiden Interpreten liefern in Grenzen exak-
te, freilich nicht iiberragende Arbeit, so daB
selbst mit den Wiedergaben nicht viel Staat zu
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