Jahre um 1600 hatte auch nur vergleichbar dhn-
lich in Kldngen von Trompeten und Posaunen
geschwelgt. Vielmehr wird der historische Far-
benreichtum dieser fiir ganz unterschiedliche
‘Wahl- und Mischbesetzungen konzipierten Con-
sortmusik durch das Timbre moderner Blech-
blasinstrumente spiirbar eingeengt. Dariiber
hinaus wird aus den zur Verfiigung stehenden
Notenausgaben offensichtlich immer wieder die
»schone Canzone* kopflastig bevorzugt. Man
muf das kritisch anmerken, weil sonst die ge-
schmackvoll-seritse Taschenoptik mit ihrem hi-
storisierenden Titel, die originalen (Teil-)Anga-
ben zu den Werken, dazu der wissenschaftlich
einwandfreie Kurztext, nicht zuletzt aber die
perfekte Spielweise der exquisiten Slokar-
Mannschaft eine solche Authentizitit verfiihre-
risch nahelegen.

Sieht man némlich von solchen editorischen Un-
terlassungssiinden ab, so bietet diese Neupro-
duktion ungleich mehr als eine ,,unbarocke*
Selbstdarstellung blechbléserischen Konnens.

Hier wird durchweg mit einer auBergewohnli-
chen Sensibilitdt in die Satzkiinste der veneziani-
schen Klein- und GroBmeister hineingehorcht
und mit sublimer Spiel- und Atemtechnik ein
packender Eindruck von jener Stilepoche ver-
mittelt. Die Gefahr einer Monotonie des imita-
torischen Prinzips aus jener Zeit der motetti-
schen Niederldnder-Nachfolge wird dank ge-
schickt eingesetzter Registerfarben der moder-
nen Instrumente und dank einer historisch exak-
ten Terrassendynamik mit ihren unterschiedli-
chen Echowirkungen und Motiv-Differenzie-
rungen elegant gebannt. Sparsam eingesetzte
dynamische Schweller (also keine duBerlich auf-
gesetzten Crescendi) erhohen das klang-
asthetische Vergniigen bei Kadenzwendungn
oder Werkzisuren. Die blockhafte Statik vieler
Akkordpassagen wird durch die spannungsrei-
che Entwicklung von Tonfolgen, Skalen und Me-
lodiebogen zu einem -elastisch-schwungvollen
Harmoniegeflecht aufgelockert. Uberaus zarte
Piano-Farben und ein angenehm weich-volumi-
noses Forte, schlank und rank, runden das
schmeichelhafte Klangbild ab.

SchlieBlich tragt auch ein sorgfiltig beachteter
Besetzungswechsel im Ablauf des Programms
zum erhohten Klangreiz bei. Das Plenum des
achtstimmigen Blaserchors bleibt als prunkvol-
ler Rahmen nur den ersten und letzten Stiicken
jeweils einer Plattenseite vorbehalten, wihrend
sich das ,,hohe* Berner Trompetenquartett und
das , tiefe* Slokar-Posaunenquartett symbolisch
auf den Choremporen der Markuskirche in Ve-
nedig, der ,,Geburtsstitte der Doppelchorig-
keit, quasi alternierend gegeniiberstehen. Die
Wirkung ist berauschend, auch wenn sich Spieler
von heute fiir Zuhorer von heute mit gegen-
wartsnaher Lust am Klanggeschehen auf hohem
Niveau treffen. So erweisen sich zumindestens
die iiber 350 Jahre alten Noten als unverbraucht
jung.

Gerhard Patzig
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Neuveroffentlichungen
NEUE MUSIK

JANOS DECSENYI, Kommentare zu
Mark Aurel (1), Csontvary Gemiilde (2), Varia-
tionen fiir Klavier und Orchester (3); Adam Fel-
legi (Klavier) (3), Liszt Ferenc Kammerorche-
ster, Budapest (1), Budapest Sinfonieorchester
(2-3), Géza Oberfrank (2), Janos Sandor (3);
DC Hun 12122 (1S30)

Aufnahmedatom: 1980

Klangbild: Natiirlich, recht transparent, gute dy-
namische Breite.

Fertigung: Bis auf leichtes Rauschen und verein-
zelte Knackgerdusche einwandfrei.

Der im Westen relativ unbekannte ungarische
Komponist Janos Decsényi (geb. 1927) wird auf
dieser Platte eindrucksvoll vorgestelit. Sie be-
weist, daB es ldngst nicht mehr geniigt, in Zu-
sammenhang mit Ungarn nach Bart6k nur an Li-
geti zu denken. Decsényi verfiigt souverin iiber
das technische Repertoire der Moderne, zu-
gleich gelingt es ihm aber durch bedachtes Um-
gehen mit diesen Mitteln, die Musik nicht nur
zum experimentellen Tummelplatz verkommen
zu lassen. Vor allem verbliifft die auBerordentli-
che Expressivitit seiner musikalischen Aussage,
ebenso eine relativ unmittelbare Verstédndlich-
keit. Vieles, was im Westen erst in letzter Zeit
wieder kompositorische Beachtung findet, auch
das Ablegen der Scheu vor an Tonalitdt erin-
nernder Harmonik oder Melodik, zeigt sich
schon in dlteren Werken von Decsényi. Sein Ton
erinnert bisweilen stark an die Expressivitit des
Polen Witold Lutoslawski, versteht es aber auch,
Bartoksche Techniken fruchtbar weiterzuent-
wickeln.

Drei verschiedene kompositorische Ansitze
Decsényis sind hier zusammengestellt. In den
,,Kommentaren zu Mark Aurel* fiir 16 Solo-
streicher (1973) bilden philosophische Erwi-
gungen den reflektorischen Hintergrund der vier
Sitze. Nicht programmatisch, sondern allein als
gedanklichen Ausloser sieht Decsényi die Medi-
tationen Mark Aurels iiber grundsitzliche Seins-
fragen. Die Musik bleibt selbstandig, verfiigt vir-
tuos iiber duBerst differenzierte Streicherwir-
kungen, ohne aber das innere Band des philoso-
phischen Hintergrunds zuriickzudrdngen. Das
Liszt Ferenc Kammerorchester iiberzeugt durch
engagierte Anteilnahme und technische Uberle-
genheit.

Am gewaltigsten und vielleicht am direktesten
zugdnglich sind die ,,Csontvary Gemilde*
(1967), drei ,,sinfonische Skizzen* mit den Ti-
teln ,,Marienbrunnen in Nazareth*, ,,Ruinen des

griechischen Theaters von Taormina“‘ und ,,Ein-

same Zeder*. Noch spontaner ist hier der musi-
kalische Ausdruck, die gewaltige Steigerung im *
zweiten Stiick zahlt wohl zum eindrucksvollsten,
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das auf diesem Gebiet in den letzten Jahren ge-

schaffen wurde. Wieder verbliifft vor allem die
klangliche Bandbreite, die von Decsényi tiberle-
gen eingesetzt wird und die das Budapester Sin-
fonieorchester voll auszuloten versteht.

Die ,,Variationen fiir Klavier und Orchester*

schlieBlich verzichten auf auBermusikalische

Anregung. Es sind nicht Variationen im her-
kommlichen Sinne, vielmehr wird sehr frei eine

zu Beginn leise und ostinat wiederholte groBe
Sekund abwiirts weiterentwickelt bis zur immens
gesteigerten Virtuositdt des vierten (letzten)

Satzes. Der gestische Charakter des Beginns
wird auf eine stets hohere Ebene gehoben. an

Bartok ist ausdriicklich der dritte Satz ,,Hom-
mage a Bartok‘ orientiert. Adam Felligi, dem
die Variationen gewidmet sind, beherrscht iiber-

legen die enormen technischen Anspruche,

wenngleich man sich bisweilen den Klavierklang

differenzierter wiinschen wiirde.

Decsényi sollte nach dieser Plattenvorstellung

auch im Westen eine gebiihrende Beachtung zu-
teil werden. Reinhard Schulz

Berliner Komponistenportrit 2: HANNING
SCHRODER, Musik fiir vier Instrumente; Mu-
sik fiir Klarinette und Vibraphon; Musik II fiir
Geige allein; ,,Volker der Erde* fiir Alt, Flote
und Klarinette nach Worten von Nelly Sachs; Se-
renade fiir drei Bratschen; Ulbrich-Quartett; E.
Kindermann (Klar.), J. Winkler (Vib.); J. Né-
gyesy (Viol.); Kaja Borris (Alt), M. Senn (Fl.),

E. Kindermann (Klar.); D. Gerhardt, Kunio

Tsuchia und H. Nicolai (Br.);
Tho MTH 199 (1S30)

Klangbild: Recht flach, eindimensional, einige

Male (vor allem im Stiick fiir Klar. und Vib.) un-
tragbar verzerrt.

Fertigung: Rauschen und Knackgerdusche, recht

unbefriedigend.

In der Reihe ,,Berliner Komponistenportraits*
werden auf der Platte Werke des in Berlin leben-

den Komponisten Hanning Schroder (geb.
1896) vorgestellt. Die Werke entstanden in ei-
nem Zeitraum von fast 50 Jahren von der Sere-

nade (1928) bis zur ,,Musik fiir Klarinette und |
Vibraphon* (1974). Der stete Kontakt mit

neuer Musik, den Schroder zeitlebens suchte, ist
in dieser Entwicklung ebenso horbar wie das
Festhalten an individueller Sprache, die am Pri-

mat melodischer Linien, gleichméBiger Rhyth- .

mik und kontrapunktischer Arbeit orientiert ist.
Die Musik ist stets auf direktes, meist kammer-

musikalisches Musizieren ausgerichtet. Zu leicht
gerit sie in die Gegenden monotoner Abwick-
lung, zumal der Ton eine recht wenig differen-

zierte, herbe Pragung aufweist. Dabei liegt eine

durchaus engagierte, gesellschaftsbezogene mu-
sikalische Konzeption zugrunde. Die ,,Musik fiir
vier Instrumente* (Streichquartett) von 1952
,,in memoriam: Lied der Moorsoldaten‘* hat Wi-
derstand gegen die zuriickliegende Hitlerdik-
tatur zum Gegenstand, allein vermag die beharr-
lich ostinate Rhythmik aller drei Satze nur sehr
begrenzt und sehr eindimensional dem Thema
gerecht zu werden. Da fehlt Tiefe des Aus-
drucks, die Musik orientiert sich an recht abge-
griffenen kompositorischen Mustern. Der diffe-
renziert ausgehorte Ton der Wiener Schule, mit
der sich Schroder nach dem Krieg intensiver aus-
einandersetzte, wirkt gegldttet, quasi ,,zum Mu-
sizieren* abgeschliffen. So vermag noch die
,Musik fiir Geige allein* — Schroder als Brat-
schist bewegt sich in ,,seinem‘ Metier —am ehe-
sten zu iiberzeugen. Die engagierte Interpreta-
tion durch Janos Négyesi entwickelt ein breites
Spektrum klanglicher Differentiation. Doch
kann auch sie die geringe Innenspannung der
Werke, was in den anderen Interpretationen
noch mehr auffillt, kaum verbergen. So ver-
bleibt auch der Appell an die Menschheit ,,V6l-
ker der Erde** nach Nelly Sachs trotz expressiver
Gestaltung der Singstimme, die sich von Ferne
an Webern oder an Boulez’ ,,Marteau sans mai-
tre* ausrichtet, im wenig inspirierten Unver-
bindlichen. Man vermiBt ,,Substanz‘‘.
Die Platte diirfte nur fiir jemand interessant sein,
der Wert auf Vollstdndigkeit des Repertoires
deutscher Musik des 20. Jhdts. legt.

Reinhard Schulz

Neuveriiffehtlichungen
OPER

MONTSERRAT CABALLE singt Arien aus
Opern von Verdi, Puccini, Ponchielli, Catalani,
Mascagni, Giordano und Cilea; Orchestra Sin-
fonia di Barcelona, Gianfranco Masini, Ar-
mando Gatto, Anton Guadagno;

Acanta DC 29.389 (1530)

Aufnahmedatum: 1976-78

Klangbild: Farbecht, ein wenig diinn, etwas
trocken, Orchester merklich im Hintergrund,
Tiefenstaffelung und Transparenz ungeniigend.
Fertigung: Innen minimale Klirrneigung, sonst
einwandfrei; keine Textbeilage, Stoppzeiten an-
gegeben.

MARTINA ARROYO singt Arien aus Opern
von Ponchielli, Mascagni, Giordano, Puccini,
Verdi; Miinchener Rundfunkorchester, Kurt
Eichhorn;

Acanta DC 23.325 (1S30)

Aufnahmedatum: 1980

Klangbild: Farbecht, ausreichend transparent,
klarzeichnend, relativ schwacher Pegel, Hohen
minimal beschnitten.

Fertigung: Rillensprung (Butterfly), etliche mit-
telstarke Knacker, sonst einwandfrei; keine
Textbeilage, Stoppzeiten angegeben.

Martina Arroyo

Wenn zwei Sopran-Recitals mit teilweise identi-
schem Programm gleichzeitig einlangen, reizt ei-
nen zwangsldufig die Eventualitat, daB die hoch-
berithmte Caballé im Vergleich mit der immer-
hin auch renommierten Martina Arroyo in Be-
dringnis geraten konnte. Nach dem Abhéren er-
scheint dieser Gedanke vermessen: Die spani-
sche Primadonna stellt miihelos und unzweifel-
haft die geltenden Relationen klar.

Es sind zwei recht verschiedene Stimmen. Der
schone, warm timbrierte Sopran Martina Ar-
royos wirkt in jeder Lage, auch in der leuchten-
den Hohe, wohlgerundet und durchaus schmieg-
sam, doch etwas kompakt, so daBl es um die Be-
weglichkeit nicht zum allerbesten steht. Der fiil-

ligen, ungemein expansiven Stimme der Caballé
ist dagegen — bei gleichbleibendem Wohllaut —
ein wechselndes Farbenspiel eigen, vom hellen,
offenen Schimmer der oberen Lage bis zur strah-
lenden, manchmal etwas geschirften Hohe, von
der herrlich entspannten, schimmernden Mittel-
lage bis zur brustig-dunklen Tiefe. Wihrend es
Arroyos jederzeit ehrlichem, sorgfiltigem Ge-
stalten zwar keineswegs an Stil, aber vollig an
Raffinement mangelt, stehen der Spanierin alle
denkbaren Finessen zu Gebot. Ihre agile, weit-
gespannte Dynamik kennt effektvolle, unfor-
cierte Schwelltone, kunstvolle Diminuendi und
die schon legendéren, phdnomenalen pp-Hohen,
die allerdings mitunter etwas willkiirlich einge-
setzt werden.

Den Bogen ihrer lebendigen dramatischen Ge-
staltung spannt Montserrat Caballé sehr weit, sie
wirkt stets von innen heraus stark engagiert, oft
expressiv, opfert auch einmal um der dramati-
schen Wahrheit willen die pure Schonheit des
Tones, riskiert im forcierten Hohenausbruch
auch ein deutliches Vibrato. Jedenfalls verbindet
sie Schonklang und Kultur der Phrasierung mit
hinreiBender Ausdruckskraft und Wandlungs-
fihigkeit. Sie skizziert glaubhaft und packend die
Butterfly, trumpft gleiBend als Turandot auf,
148t sich als leidenschaftliche Santuzza zu for-
cierter Tiefe hinreiBen, wahrend sie als Gio-
conda die gefahrlichen Mezzo-Tiefen ganz na-
tiirlich bildet, ihnen aber mit der Kraft auch den
Effekt schuldig bleibt; da konnte sie iiber die re-
signierende Grundstimmung hinaus monumen-
taler wirken. In ,,La Wally* und ,,Adriana Le-
couvreur* verwirklicht sie elegante Linienfiih-
rung und raffinierte Klangvaleurs, trotzdem er-
fiillt etwa Renata Scotto die aparte Cilea-Arie
packender, unmittelbarer. Vollendeten Belcan-
to-GenuB bereitet die Caballé in der Kerker-
Arie aus ,, Troubadour“. Bewegte sich die oft
diinne Orchesterbegleitung auf addquatem Ni-
veau, wire als Auszeichnung ein Stern fillig.

Martina Arroyos Bandbreite bietet sich in Aus-
druck und Dynamik enger dar; sie klammert Ex-
treme aus, erzielt aber meist Geschlossenheit.

Nur die Gioconda iibersteigt wegen des recht
schmalen Tiefenregisters — strenggenommen —
die Moglichkeiten der Kiinstlerin. Als leidende
Santuzza iiberrascht sie durch innere Anteil-
nahme, im ,,Tosca““~-Gebet wirkt sie ein wenig
bieder, am wohlsten scheint sie sich bei Verdi zu
fithlen: Lady Macbeth gelingt problemlos und
durchaus eindrucksvoll — einem Vergleich mit
Leonie Rysanek in der RCA-Einspielung hilt
auch sie natiirlich nicht stand —, die Elisabeth-
Arie empfindet sie bewegten Herzens stilvoll
nach, ,,Ritorna vincitor gerit innig und schon,
nur das einleitende, irrwitzige Marschtempo
Kurt Eichhorns ist nachgerade kabarettreif. Im
iibrigen wird aber brauchbar, prizise, gut klin-
gend und in rechtem Gleichgewicht mit der Sing-
stimme begleitet. Insgesamt ein Portrit, das der
Eigenart und dem Konnen Martina Arroyos ob-
jektiv gerecht wird.

Hermann Schonegger
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