FonoForum Juli 1981

nischen Spitzengitarristen und die ideale klangli-
che Ausgeglichenheit seiner zehnsaitigen Gitar-

" re, mit der er die Obertonméngel der traditionel-

len sechssaitigen iiberwunden hat. Zugleich gibt
die Platte einen gewissen Uberblick iiber wichti-
ge Stationen der spanischen Gitarrenmusik von
dem fiihrenden klassischen Gitarrenmeister
Spaniens, Sor, iiber Tarrega, den Begriinder der
modernen spanischen Gitarrenschule, bis zu den
neueren Spaniern Albéniz und Falla. Was Vil-
la-Lobos betrifft, so spielt Bream den Choros
Nr. 1. des Brasilianers allerdings noch mit mehr
Raffinement.

Die Uberraschung der Platte: Statt des auf Cover
und Label angekiindigten D-Dur-Menuetts von
Sor kriegt man seine Mozart-Variationen zu ho-
ren! Auch gut. Karl Ludwig Nicol

Neuveroffentlichungen
KLAVIERWERKE

BACH, Zweistimmige Inventionen und drei-
stimmige Sinfonien; Klaus Hellwig (Klavier);
FSM 53227 EB (1530)

Klangbild: Klare Zeichnung in jedem Detail, na-
tiirlicher Klavierklang, angemessen begrenzte
Dynamik. Rauscharm.

Fertigung: Ohne Einwénde.
Vergleichseinspielung:

Gould (CBS 61601)

In seinem Kommentar zu dieser Platte besttigt
der heute an der Berliner Musikhochschule leh-
rende Klaus Hellwig: ,,In diesem technischen
Schwierigkeitsgrad ist seither (ndmlich seit Ver-
offentlichung der je fiinfzehn zweistimmigen In-
ventionen und dreistimmigen Sinfonien 1723)
nichts Wichtigeres geschrieben worden, wenn es
um die Entwicklung von Musikalitidt im umfassen-
den Sinn geht. In seinem Kommentar erteilt er
sodann jener verbreiteten Hypothese eine klare
Absage, nach der es eine ,,direkte Verbindung
zur Musizierpraxis von vor iiber 250 Jahren“ ge-
ben konne. In der Praxis setzt er diesen Stand-
punkt zwar selbstverstindlich durch Verwen-
dung eines modernen Konzertfliigels um, was fiir
ihn keineswegs Freibrief und Ausgangspunkt ei-
ner aufgesetzten pianistischen Eigenherrlichkeit
und Brillanz ist, sondern nur die Moglichkeit,
,,eine fiir uns heute relevante Interpretation zu
machen®. Im Endresultat bedeutet dies: musika-
lisch ausbalancierte, schlichte, unpratentiose
Darstellungen beider Sammlungen. Der Pianist
tritt hinter den Klangminiaturen zuriick, er er-
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scheint (vOllig uneitel) nur als Mittler der
Klangstrukturen. Auf jede effektvolle ,,Zutat*
wird verzichtet. Auch dynamisch bleiben die
Wiedergaben im richtigen Rahmen. Die klangli-
che Schlichtheit spricht fiir sich und insofern
stimmt hier alles rundum. Der Méglichkeit, je-
derzeit das eine oder andere bestimmte Stiick
leicht zu finden, wurde durch die Pressung von
Trennlinien Rechnung getragen.

Gerhard Wienke

BEETHOVEN, Klaviersonaten op. 10 Nr. 1-3;
Christian Zacharias (Klavier);
EMI 1 C 063-30993 (1 S 30)

Klangbild: Prisent, voller, gut konturierter Kla-
vierklang.

Fertigung: Geringfiigig storende Vorechos,
sonst einwandfrei.

Vergleichseinspielungen:

Gulda (Metronome 89007)

Gould (CBS 78275)

Sokolow (op. 10 Nr. 3: Ariola 28228 KK)
Barenboim (EMI HQS 1152)

Glenn Gould wohl hat es als erster Beethoven-
Interpret gewagt, verbriefte Oberstimmen-Do-
minanzen auBer Kraft zu setzen. In der seinerzeit
als ungemein provokant empfundenen Einspie-
lung der drei Sonaten Opus 10 wurde solch
scheinbar riicksichtslose Liberalisierung kompo-

Christian Zachaﬁ'as

sitorischer Gewichtungen zum dsthetischen Ma-
nifest erhoben. Und nicht von ungefahr konzen-
trierte sich Gould auf das bedeutende, geradezu
aufklérerische ,,Largo e mesto‘ der D-Dur-So-
nate op. 10 Nr. 3. Dem im Takt neun einsetzen-
den ,,Arioso* verweigerte er die uneinge-
schriankte Beachtung, indem er die melodischen
Innenqualititen der auf den ersten Blick hin un-
scheinbaren Sechzehntel-Gleichbewegung her-
ausmodulierte. Gould forcierte damit die Idee
eines melodischen und pathetischen Kontra-
punkts, spaltete die emotionale Kurvenfithrung
auf und erhiirtete den alten Verdacht, daB dieser
Satz zu den eigenwilligsten Schopfungen der
Klavierliteratur des 18. Jahrhunderts zu rechnen
ist.

Goulds Platte — mit aberwitzigen ZeitmafBen und
riiden Phrasierungen — erwies sich in den folgen-
den Jahren als innovatorische Tat mit iiberra-
schender Katalogbeharrlichkeit. Es zeigte sich
einmal mehr, dal unangepaflte Aufnahmen iiber
den Tag hinaus Bestand haben. Thre initiale Wir-
kung fiir die neuerliche Auseinandersetzung mit
wieder und wieder vermarkteten musikalischen
Sachverhalten iibertrifft den vagen Gewinn je-
ner Platten, die adrett und schmuck mit den Ge-
wohnheiten des Musikbetriebes in Uberein-
stimmung liegen.

Vom Gouldschen Fieber der entwurzelten
Wahrheitsfindung scheint Christian Zacharias
zumindest leise infiziert zu sein. Freilich spielt er
den ,,gewascheneren®, den geordneteren Beet-
hoven, doch manche Einsichten Goulds bleiben
aktuell, selbst wenn sich der deutsche Pianist
nicht explizit auf den Kanadier beziehen diirfte.
Das erwihnte ,,Largo* aus der D-Dur-Sonate
op. 10 Nr. 3 erfahrt durch Zacharias eine doch
wesentlich bewuBtere, konfliktreichere Darstel-
lung, als mir dies von Barenboim, Backhaus oder
Kempff bekannt ist. Zacharias hebt terrassendy-
namische Kontraste hervor, moduliert — dhnlich
wie Gould — die linke Hand in Richtung eines
beigeordneten Lamentos und er versteht es, ab
Takt 36 die hoch in den Diskant verlegte
32stel-Bewegung organisch in den durch Ach-
tel-Tupfer zdsurierten Zeitverlauf einzubinden.
Eine Episode dieses Satzes entbehrt jedoch des
entscheidenden Zugriffs — sofern man wiederum
Goulds packende Version im Ohr hat. Esist jene
,,Stelle”, da Beethoven das briitende Eingangs-
thema in den BaB verlegt und — von 32stel-Sex-
tolen und 64steln umrankt —einer denkwiirdigen
harmonischen Zuspitzung zufiihrt. Zacharias
wagt es nicht, sich dieser soghaften Bewegung
auszuliefern und verschenkt damit auch die kul-
minative Wirkung 17 Takte vor Schlu8. Von den
sonoren Bissen bei Gould wire in diesem Zu-
sammenhang noch gesondert zu schwirmen.
Diese Einschrankung kann Zacharias’ Leistung
indes nur am Rande treffen. Rhythmisch dezi-
diertes, kerniges Klavierspiel kennzeichnet den
Kopfsatz der D-Dur-Sonate. Zacharias beweist
virtuose Standfestigkeit von der tonlichen Wohl-
gendhrtheit eines Sokolow, ohne dessen phra-
seologischen Uberdruck zu zitieren.

Blendend organisiert: das auflosende Finale und
das vertraumt, wie noch unter dem Eindruck des
»Largo” intonierte Menuetto. Die Personlich-
keit Zacharias’ gewinnt mithin von Platte zu
Platte an Kontur. Nach Schubert-, Schumann-

und Scarlatti-Aufnahmen verweist diese hier auf
einen Beethoven-Denker und -Mechaniker von
Belang. Die fliissig vorangetriebenen Final-
Sitze der Sonaten op. 10 Nr. 1 und 2 und die ent-
krampfte Bestimmtheit beim Vortrag der Kopf-
sitze spiegeln beste manuelle Voraussetzungen
und schliissige philologische Grundsatzentschei-
dungen wider. Etwa Barenboims hoffnungslos
verschlafene Diktion bei der c-Moll-Sonate op.
10 Nr. 1 erleichtert es, Zacharias’ beherrschten
Tatendrang als willkommene Belebung der
Beethoven-Diskussion zu begriiBen. Mir ist
kein deutscher Pianist der jiingeren Generation
bekannt, der in den letzten Jahren eine dhnlich
konstruktive Beethoven-Platte vorgelegt hat.

Peter Cossé

DEBUSSY, 12 Etiiden; Roland Keller;
Intercord INT 160.834 (1 S 30)
Aufnahmedatum: April 1980

Klangbild: Etwas unkorperlicher Klavierklang;
dynamisch befriedigend, leicht hallig.
Fertigung: Gelegentliches Knistern.
Vergleichseinspielungen:

Gieseking (EMI UCD 3020)

Béroff (EMI 065-12571)

Roland Keller, Jahrgang 1949, Schiiler von
Ludwig Hoffmann, Gewinner verschiedener
Musikwettbewerbe, zur Zeit Professor an der
Musikhochschule in Liibeck, hat unlingst eine
Platte mit Klavierwerken présentiert, die unter
dem thematischen Diktat des Vogel-Motivs ste-

~hen. Keller vermochte sich in Wiedergaben von

immerhin heiklen Stiicken wie Liszts erster Le-
gende als musikalisch versierter Fallensteller
auszugeben. Die pianistische Feintechnik frei-
lich neigte zu gewissen Verfinsterungen, wo sich
die Klangzentren iiberlagerten.

Nun Debussy. Es scheint noch immer zwei do-
minante Sehweisen zu geben, die den franzosi-
schen Impressionisten zwischen sich aufteilen.
Die eine, altere, orientiert sich an den Assozia-
tionen, die den Impressionismus als bildende
Kunst erwecken: viel Pedal, viele lang gelagerte
Akkorde, Legato und eine rdumlich schwer zu
ortende Durchflutung der Stimmen. Gieseking
hat Debussy, wenn man so pauschalisieren will,
in dieser Manier verstanden, Cortot und selbst
Monique Haas stehen ihm nahe. Eine zweite,
etwas modernere Sehweise richtet sich auf an
Debussys konstruktiver Architektonik. Die
Harmonik wird prozeBhaft in ihre Elemente zer-
legt, die Stimmen werden in verschiedene Fahr-
bahnen gelenkt, das Pedal tritt zuriick, klare, ge-
legentlich ins Sprode fallende Motorik durch-
pulst den Klaviersatz. Michel Béroff und Weis-
senberg seien als Exponenten dieses analytisch
gerasterten Debussy genannt.

Kellers Einspiclung samtlicher Etiiden folgt tra-

~ ditionell der ersten Spur. Keller ist kein Chirurg

der satztechnischen Verschachtelungen. Er geht

von einer wie auch immer zu benennenden Idee
von Ganzheit aus. Daraus resultiert fiir die Etii-
den eine nicht ungefdhrdete Stimmung, die an
den virtuosen Hintergedanken vorbeisieht.
Denn es ist ja nicht einfach so, dal Debussy ein
paar reprdsentative Schwierigkeiten der Piani-
stenhand aufgriff, um sie in reine Klanglichkeit
zu verwandeln. Der manuelle Anreiz bleibt, dhn-
lich wie in Chopins Etiiden, erhalten und soll
durch die Muster der einzelnen Nummern hin-
durch zu erkennen sein.
Aber technische Schliisselstellen wie das rei-
bungslose Wandern der Terzen zwischen rechter
und linker Hand in Nummer zwei, die rauschhaf-
ten Verdichtungen in der Quartenetiide, die
trocken aufgereihten Repetitionen der neunten
Nummer und in Nummer zwolf die sehr rasch auf
der ganzen Klaviatur hin und her beforderten
Akkordpakete zeigen, daB Keller die Etiiden
zwar mit Anstand bewiltigt, ohne ihnen doch die
virbrierende, spielerische Angriffslust zu entlok-
ken. Debussy gehorcht mithin wiederum jener
etwas verhangenen Unmittelbarkeit, die, als
schiere Stimmung, dem Horer denn doch zu
nahe kommt. Der Hiillentext ruft uns die stu-
pende Belesenheit seines Verfassers, Franke, ins
Gedachtnis. Das Cover ist unschon.

Martin Meyer

BRAHMS, Rhapsodien op. 79 Nr. 1 und 2; In-
termezzi op. 117; Inger Sodergren (Klavier);
Caliope 1679 (1 S 30)

Aufnahmedatom: Mirz 1980

Klangbild: Gelegentlich etwas entfernt, in den
Bissen verfirbt.

Fertigung: Vorechos, Neigung zu Verzerrungen.
Vergleichseinspielungen:

Katchen (Decca SDDA 261-9

Argerich (op. 79: DG 138672)

Duchable (op. 79: Erato STU 71401)

Gould (op. 117: CBS 73093)

Richter (op. 118 Nr. 1-3: Ariola 85743 MK)

Fir ihre beiden Beethoven- und Schu-
mann-Platten (Sonaten op. 110 und op. 111,
Carnaval op. 9, Kinderszenen op. 15) wurde die
schwedische Pianistin in Frankreich mit dem
,,Diapason d’Or* ausgezeichnet. Ich kenne die
beiden  Caliope-Veroffentlichungen  nicht,
mdochte jedoch nach eingehender Beschiftigung
mit der hier vorliegenden Brahms-Platte nicht

mit einer weiteren Pramierung rechnen. Sieht

man einmal von der kaum mehr als durchschnitt-
lichen Aufnahme- und PreBqualitit der franzosi-
schen Edition ab, so bleibt ein manuelles, riihri-
ges, von starkem Rubato und krassen Span-
nungsabfillen gekennzeichnetes Brahms-Spiel
im Gedéchtnis haften, dessen aureatische Aus-
strahlung bescheiden zu nennen ist und womog-
lich nur fiir einen begrenzten Horerkreis von In-
teresse ist. -

Inger S6dergren ,,eroffnet* mit den Rhapsodien
op. 79. Julius Katchens schweifend-drangende
Einspielung mag hier als atmosphérisches Leit-
bild dienen, sicher aber auch Martha Argerichs
rassige Brillanz oder — jiingst in Frankreich vor-
gestellt — die gesammelte Kraft eines Francois-
René Duchable, dem offenkundig eine noble in-
ternationale Karriere bevorsteht. Inger Soder-
gren mangelt es nicht an Temperament und ma-
nueller Versiertheit. Vielmehr fehlt es ihr an
Maglichkeiten, ihre Vorziige zu koordinieren
und auf die spezifischen Werkerfordernisse ein-
zustellen. Anders ist es nicht zu erkliren, da8 ihr
die ersten Takte der h-Moll-Rhapsodie sehr
forsch von den Hianden gehen, der kantable Mit-
telteil jedoch wie ein zu lasch gespanntes Seil
,,durchhéngt®. Als weiteres Indiz fiir den insge-
samt unaufgerdumten Spannungshaushalt der
Pianistin wdéren die parallel aufsprithenden
32tel-Léufe zu nennen, die kurz vor dem Gipfel-
punkt sonderbar pords und matt werden.

Die hier skizzenhaft vorgebrachten Einwinde
gelten nicht minder fiir die beiden Werk-Zyklen
op. 117 und op. 118. Sodergrens Hang zur Ein-
schlaferung des lyrischen Geschehens schlagt im
Opus 117 Nr. 1 durch, wenn ab Takt 16 Doppel-
oktaven fiir die ,,Begradigung® des Satzes sor-
gen. Daraus wird ersichtlich, daB8 Inger Soder-
gren vor schwerwiegenden Problemen steht,
wenn es um die individuelle Gestaltung tech-
nisch an sich bequemer Abschnitte geht. Die
weitrdumigen Arpeggios des zweiten Intermez-
zos aus op. 117 bestitigen dies. Sie werden lau,
fast unstrukturiert iibermittelt.

Zu kritisieren ware schlieBlich das bellende For-
tissimo, dessen schier expressionistische Ge-
bérde noch unangenehm durch Pressungs-be-
dingte Verzerrungen multipliziert wird. Die Pia-
nistin iibersieht dabei, daB auch die akkordisch
dicht gesetzte Ballade op. 118 Nr. 3 unter Be-
riicksichtigung dynamischer Abstufungen kon-
zipiert worden ist. Svjatoslav Richter hat dies in
seiner Ariola-Aufnahme sinnfillig gezeigt, ohne
der ,,Allegro energico“-Vorschrift ihre Richtli-
nienverbindlichkeit zu nehmen. Bei Brahms —
das wire die Quintessenz— helfen zuallerletzt die
Finger weiter. Die klangalchimistischen Aufga-
benstellungen zwingen den Interpreten nicht sel-
ten zur metaphysischen Nachdenklichkeit, der er
sich schon gar nicht mit holpernden Triolen (op.
118,4) entwinden kann. Fazit: Ein der Uberar-
beitung bediirftiges Brahms-Spiel von minimaler
discographischer Relevanz. Peter Cossé

HAYDN, Klaviersonaten Nr. 20 c-Moll; Nr. 49
Es-Dur; Alfred Brendel (Klavier);
Philips 9500774 (1S30)

Klangbild: Offen, raumlich, dynamisch weit, et-
was baBbetont.
Fertigung: Einwandirei.

Nach einer Schallplatte mit spiten Werken von
51
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Liszt — sie hat in diesen Spalten zur Kritik Anlaf
gegeben — prisentiert Brendel zwei Sonaten von
Haydn. Nur zwei, die eine, in c-Moll, dauert mit
allen Wiederholungen beinah eine halbe Stunde,
die andere, in Es-Dur, ist auf etwa 24 Minuten
bemessen. Die Bedeutung, die Brendel den
Werken zumiBt, 148t sich schon an ihrer zeitli-
chen Dauer ablesen.

Als seinerzeit die Kassette mit sdamtlichen 32
Beethoven-Sonaten erschien, duBlerte ich Be-
denken — neben der Bewunderung fiir manche
mittlere und den GroBteil der spdten Sonaten.
Denn Brendel schien der Versuchung erlegen,
die friihen Werke im Vorgriff auf den reifen
Beethoven tiberpointiert auszuformulieren. Ro-
mantisch aufgeladen und ausdrucksstark gera-
stert, biilten diese auch von Haydn beeinfluten
Werkgruppen ihre formale Niichternheit ein;
Brendel dramatisierte, griff agogisch in die
Tempi ein. Beethoven ahnungsvoll auf Schubert
bezogen.

Eine #hnliche Einschidtzung bereitet nun den
beiden Haydn-Sonaten einen schwierigen Bo-
den. Die Ara, als Haydn mit militanter Lust am
Exerzieren abgehandelt wurde, ist vorbei. Inter-
preten von Horowitz iiber Rosen zu Weissen-
berg und Kocsis haben die Innenseiten von
Haydns Sonatenschaffen thematisiert. Folglich
kann sich eine polemische Position nicht mehr
halten. Man muf nicht mehr iibertreiben, um
den ,,anderen* Haydn ins BewuBtsein zu rufen.
Dieses geklarte Verhiltnis zu Haydn beraubt
Brendels wiederum romantisierte Gestik ihrer
Legitimitat. Doch eine Haltung, die kein Gegen-
iiber mehr hat, von dem sie lebt, wird penetrant.
Und eben dies ist ein Haupt-Merkmal von Bren-
dels Haydn: Brendel zwingt der c-Moll Sonate
ein langsames, tragisch empfundenes SchrittmaR
auf, das stimmungsmaBig forciert, analytisch be-
sehen verdunkelnd wirkt. Schleppende Tempi
sind ein zundchst duBerliches Mittel solcher
Schwermut. Bis in die Verzierungen hinein ver-
griibelt sich Brendel in den Kopfsatz, dynami-
sche Linien werden nur zégernd vom Mezzo-
piano ins Forte gezogen, dann ein rasches Zu-
riicksinken. Das Grundtempo ist blo noch ein
theoretischer Fixpunkt fiir die vielen Verschie-
bungen und Umlagerungen.

Das ,,Moderato** der c-Moll Sonate zeigt sich
nun insofern in seinen artikulatorischen Gewich-
tungen spiegelverkehrt, als Brendel der Exposi-
tion ein Zuviel an forschender Seelenarbeit, der
Durchfiihrung wiederum ein Zuwenig an drama-
tischer Energie abverlangt. Den Grund verrit
der motivische Gehalt des Satzes. Denn Haydn
148t die Sonate ganz durchsichtig, gewichtig
zwar, aber auch unbefangen beginnen; die kiih-
nen harmonischen Stromungen sind dann der
Durchfiihrung als dramatische Entfaltung auf-
gegeben. Hier nimmt die immanente Dramatik
dem Pianisten die Steigerungen des Ausdrucks
ab; nicht ganz. Und dieser Rest an praziser Rhe-
torik fehlt bei Brendel, wiahrend er dort schon
abgehandelt wird, wo Haydn erst das Terrain
prépariert, in der Exposition eben.

Die Tendenz zu einem fast schon zur Gebérden-
sprache gewordenen Artikulieren, die Neigung,
dem einzelnen Tonwert ein HochstmaB an indi-
vidueller Intensitdt zu geben, stort indessen die
Feinheiten der Kraftfelder. Wenn Brendel im
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Andante der c-Moll Sonate die begleitende Ach-
tel-Bewegung mit schweren Gewichten behéngt,
muB er kompensatorisch auch die rezitativarti-
gen Verschnorkelungen der rechten Hand stér-
ker betonen. Wieder ist eine Uberzeichnung die

Folge, wo Haydn doch in vollendeter Balancie-

rung der Lagen und ihrer Funktion den Kontrast
zum entschiedenen Moll der Ecksitze schaffen
wollte. — Die Es-Dur Sonate bietet Brendel ent-
spannter. Martin Meyer

LISZT, Liedbearbeitungen (Werke von Schu-

bert, Beethoven, Mendelssohn, Schumann,
Chopin und Liszt); Arnold Schalker (Klavier);
Orpheus ORP 0 602 (1 S 30)

Klangbild: Prisent, dynamisch recht weit, wenig
brillant und im Diskant stumpf, gelegentlich
deutlich verfarbt.
Fertigung: Kratzer auf der ersten Seite, Verzer-
rungen im Innenraum.
Vergleichseinspielungen:
Beethoven/ Adelaide: Johansen (Artist Direct
28)
Mendelssohn/Auf Fliigeln des Gesanges: v.
Sauer (ASCO A-119)
Chopin/Meine Freuden: Crziffra (EMI 2 C
069-14063)

Arrau (Desmar GHP 4001/2)
Schumann/Liebeslied: Katsaris (Telefunken
6.42479)

Die Diskrepanz zwischen umsichtiger Wahl des
Repertoires und dessen uninteressanter Uber-
mittlung ist bei dieser Veroffentlichung eklatant.
Arnold Schalker, einem niederldndischen Piani-
sten und Schiiler u. a. von Yvonne Loriod, Nikita
Magaloff und Vitalij Margulis, ist es gelungen,
aus dem groen Fundus Lisztscher Lied-Bear-
beitungen auch solche aufzuspiiren, die auf den
heute greifbaren Schallplatten des Inland-Mark-
tes nicht zu finden sind. Das gilt fiir die Schu-
bert-Gruppe mit den Titeln ,,Du bist die Ruh’*,
,,Ungeduld® und ,,Des Médchens Klage*, es gilt
aber auch fiir die Lisztsche Eigenfassung des
,,Loreley“-Liedes und fiir Beethovens ,,Ade-
laide*, die u. a. mit Philip Challis und Gunnar Jo-
hansen lediglich iiber Import-Dienste zu bezie-
hen ist. Fiir den Liszt-Sammler und speziell fiir
den Spezialisten musikhistorisch und rezep-
tionsgeschichtlich wichtiger Lied-Transkriptio-
nen empfiehlt es sich allein deshalb, sich mit die-
ser Edition auseinanderzusetzen.

Der Aspekt der Wiedergabe mag dabei in den
Hintergrund treten. Sieht man einmal davon ab,
daB neuere Schubert-Liszt-Zusammenstellun-
gen. mit Klaus Hellwig (FSM 53185 aud) und
John Bingham (Meridian E 77019) keinesfalls
die ,,klavieristisch-vokale* Klangsynthetik alte-
rer Aufnahmen von Berman und Sofronitzkij
(Melodia) erreichen, so bleibt Schalkers Lied-
Bemiihen doch enttduschend ungesprichig und

pianistisch ungefiigt. Cyprien Katsaris’ unge-
mein kantabel eingefiideltes und schlieBlich
rauschhaft gesteigertes Schumann-Liebeslied,
vor allem aber die konkurrenzlos ausgehorchten
Gulda-Transkriptionen von Schumanns
,,Mondnacht* und Schuberts ,,Der Wanderer*
miissen — ohne dem direkten Vergleich dienlich
zu sein — als Modellfdlle restlos austarierten
Lied-Klavierspiels in Erinnerung gerufen wer-
den.

Schalker fehlt es an spieltechnischer Eleganz und
zwangsldufig auch an Anschlagsvaleurs, um ly-
risch-dramatische Tiefenwirkungen zielfithrend
auszukundschaften. Natiirlich bemiiht er sich,
Liszts vollgriffigen und vielstimmigen Satz licht
zu halten. Vergroberungen miissen dabei in Kauf
genommen werden. Wenn es darum gehen soll-
te, die vokale Originallinie aus Lisztschem Figu-
rationswerk hervorzuzaubern, legt sich Schalker
—s0 bei Schumanns ,,Friihlingsnacht* — fast bru-
tal in die ,,sdngerische* Kurve. Es sind kiihle
Nichte, die dem Horer da entgegenbrodeln, an
ahnungsvolles Friihlingsdunkel kaum ein Ge-
danke. Harten um und um: der ,,dolce‘‘-Einsatz
(,,Kehre ein*) in Schuberts ,,Du bist die Ruh’*
gerét kantig. Das bullert so kraB am Sinngehalt
des Stiickes vorbei, wie Schalkers forsch-lockere
Phrasierung der 1845 entstandenen ,,Unge-
duld“-Ubertragung. Wanderbare Ungeduld,
mochte man in Abwandlung eines bekannten
Slogans der Fremdenverkehrsindustrie hinzu-
fiigen.

Die fliichtig gespielten Quarten in der bombasti-
schen ,,Adelaide*“~-Kadenz — sie riickt Beetho-
vens Lied in die Nihe selbstherrlicher Neuinsze-
nierungen — seien hier ebenso erwihnt wie die
tendenziell verschluckten Begleit-Punktierun-
gen im ,,Liebeslied** von Schumann und die ver-
gleichsweise holzige Gangart in den Figural-Va-
riationen von Chopins ,,Meine Freuden®. Cziffra
und Arrau —um nur zwei Meister der Lisztschen
Chopin-Verzierung zu nennen — haben diese
glanzende Nichtigkeit erschopfend brillant ein-
gespielt.

Neben den in dieser Rezension genannten
Lied-Transkriptionen enthélt die Orpheus-
Platte Chopins ,,Im Friihling, sowie Mendels-
sohns ,,Suleika“ und ,,Auf Fliigeln des Gesan-
ges™. Peter Cossé

SCHUMANN: Exercises iiber ein Thema von
Beethoven; MENDELSSOHN: 3 Etiiden op.
104; WEBER: 7 Variationen op. 9; CHOPIN:
Etiiden op. 10 Nr. 8, op. 25 Nr. 2, Souvenir de
Paganini; Marian Friedman (Klavier);
Jecklin-Disco 557 (1 S 30)

Klangbild: Recht offen, rdumlich, etwas hallig.
Fertigung: Verklirrungen an den Innenseiten.

Der Hiillentext spricht den auf der Platte ver-
sammelten Werken und ihren Komponisten als

Leitbild den Belcanto zu. Schumann, Mendels-

sohn, Weber, Chopin: Belcanto-Enthusiasten,
deren Absichten auf einer Vergesanglichung des
Fliigels hinausliefen. Das ist evident keine trag-
fihige Grundlage fiir die Analyse der Werke,
und in der Tat ist dem Text in dieser Hinsicht
wenig zu entnehmen.

Die Pointe dieser Platte aber ist, daB Marian
Friedman, eine jlingere, aus Siidafrika stam-
mende und zur Zeit in London lebende Pianistin
die Stiicke von Schumann bis Chopin so spielt;
namlich mit viel Insistenz auf den leitenden Kan-
tilenen und wenig Druck auf den Seitenstimmen.
Solche Melodien-Dominanz, wie sie bei Schu-
mann und Chopin so eindriicklich wie fragwiir-
dig von Cortot exponiert wurde, zihlt zu den in-
terpretatorischen Strategien des 19. Jahrhun-
derts. Sie hatte, damals, den Vorteil, daB die ein-
schldgigen Themen einer Komposition dem Ho6-
rer deutlich signalisiert wurden und mithin von
den technischen Tiicken der linken Hand ab-
lenkten. Rubinstein hat das in seinen Erinnerun-
gen halb frivol, halb vorwurfsvoll, bezogen auf
seine eigenen Untaten, berichtet.

Wenn aber eine junge, manuell gut ausgeriistete
und durchaus sensible Pianistin noch immer so
tut, als gebe es in Chopins Etiiden keine maBigeb-
lichen strukturellen Unterkellerungen, ist der
Vorwurf der Naivitit berechtigt. Marian Fried-
man erschlieBt ndmlich die irrlichternde Fraktur
der f-Moll Etiide op. 25 Nr. 2 nur von den ra-
schen Triolenldufen der rechten Hand her; was
an harmonischen Gegengewichten links pendelt,
wird praktisch nicht wahrgenommen.

Gleiches wire dann in Mendelssohns Etiiden op.
104 zu monieren. Annie d’Arco hatte seinerzeit
mit kraftigen Strichen die Mittellagen etwa der
balladesk-rollenden ersten Etiide aus dem Ska-
lengeflecht gehoben und damit zugleich gezeigt,
daBl Mendelssohn von polyphonem Erbe zehrt
und nicht bloB auf elfische Beweglichkeit hin zu
befragen ist. Mag sein, daB Marian Friedmans

- linke Hand physisch schwerer zu bewegen ist;

doch wire dann ein langsameres Tempo ange-
bracht — um den Vorteil, daB man die verschie-
denen Ebenen auch hort. :
Andererseits mogen solche Struktur-Erkundun-
gen dem Temperament der Pianistin wenig ent-
sprechen. Zu den Verdiensten dieser Platte ge-
hort, daB8 Schumanns erst 1976 aus dem NachlaB
geborgene ,,Exercises® (Etiiden in Form freier
Variationen iiber ein Thema von Beethoven)
Vorgestellt werden. Schumann hat den Etiiden
nicht bloB das Thema des langsamen Satzes von
Beethovens A-Dur-Sinfonie mitgegeben, son-
dern an entlegeneren Stellen auch Motive aus
anderen Sinfonien aufscheinen lassen. In der
Siebten Variation der Reinschrift taucht plotzlich
geisterhaft das Anfangsmotiv des Beginns der
Neunten auf. Doch Marian Friedman verwirft
den dramatischen Impuls und gliedert das Motiv
$ ganz elegischen Moment dem Geschehen ein.
Die Chance des Aufsprengens von Linearitit ist
Verpaft.
Insgesamt wire ihre Leistung — in Grenzen — als
akzeptabel zu charakterisieren; wobei den Vor-
behalten gegeniiber pianistischer und musikali-
Scher Standfestigkeit die Kombination des Re-
Pertoires entgegenzustellen ist, die Uniibliches
Prasentiert. Martin Meyer

Wiederveroffentlichungen
KLAVIERWERKE

BACH, Italienisches Konzert BWV 971, Ca-
priccio B-Dur BWYV 992, Fantasie c-Moll BWV
906, Toccata G-Dur BWV 916, Chromatische
Fantasie und Fuge BWYV 903; Ralph Kirkpatrick
(Cembalo);

Archiv-Produktion 2547 031 (1 S 30)
Aufnahmedatum: 1959/60

Klangbild: Gut konturierter, nicht zu vorder-
griindiger, unverfarbter Cembalo-Klang.

Fertigung: Bei niedriger Lautstarkeregelung nur
geringfiigiges Rauschen, ansonsten einwandfrei.

Ralph Kirkpatrick

Bei der Programmierung der vergleichsweise
aphilologischen ,,Archiv-Resonance*-Serie liegt
es nahe, auf die Bach-Einspielungen Ralph
Kirkpatricks zuriickzugreifen. In ihrer mobilen,
schmucken Diskretion suggerieren sie altmei-
sterliche Uberzeitlichkeit, fern allen Gezinks
um affektlegitimen Ausdruck und mechanisti-
sche Ungeriihrtheit. Der 1911 geborene ameri-
kanische Cembalist und Wissenschaftler — fun-
damentale Bedeutung erlangte sein historisch-
stilkritisches ,,Scarlatti“~-Buch und die Ausgabe
der Klavierwerke dieses Komponisten — hat sich

nie als militanter Verfechter eines bestimmten
Bach-Vortrags zu erkennen gegeben. Die hier zu
giinstigem Kaufpreis zusammengestellte Aus-
wahl mit einigen der vertrautesten Cembalo-
Stiicke macht dies erneut deutlich. Kirkpatrick
scheut sich nicht, die Finger laufen zu lassen.
Hingegen bleibt er Ausdrucksbezeugungen of-
fen, sofern sie sich im Umkreis eines vertretba-
ren Rubatos bewegen. Einsichten von struktu-
reller Tragweite flieBen bei Kirkpatrick eher un-
terschwellig in den interpretatorischen Vollzug
ein. Unaufféllig ernsthaft marschiert das ,,Italie-
nische Konzert voriiber, zuriickhaltend, fein-
fingrig wird die c-Moll-Fantasie (BWV 992) auf
Kurs gehalten. Die Fuge nach der ,,Chroma-
tischen Fantasie® kommt in héuslicher GroBe.
Es ist heilsam, wieder einmal Cembalo-Spiel von
dieser unbeirrten Intimitédt zu horen.

Peter Cossé

RAMEAU, L’Oeuvre de Clavier; Marcelle
Meyer (Klavier);

EMI 2C 151-10493/4 (2M 30) (Import)
Aufnahmedatum: 29./30.10.1953

Klangbild: Recht rdumlich, von mittlerer Dyna-
mik, etwas verfarbt.
Fertigung: Einwandfrei.

Jean-Philippe Rameau (1683-1764), Zeitge-
nosse von Bach und Héndel, ist, wie seine Re-
zeptionsgeschichte lehrt, kein Komponist von
universaler Durchsetzungsfihigkeit geworden.
Man pflegt ihn mit besonderer Aufmerksamkeit
in Frankreich; Italien schon, das iiber eine eigene
reiche Barock-Tradition gebietet, ist zuriickhal-
tender. In England wiederum wird er geschatzt;
doch fiir den deutschsprachigen Sprachraum gilt,
daB seine Werke nur zogernd und bei einem ein-
geweihten Publikum Aufnahme finden. Ahnli-
ches ist auch Lully und Couperin widerfahren.
Immerhin haben vor kiirzerer Zeit zwei Schall-
plattenfirmen Rameaus komplettes Oeuvre fiir
Cembalo vorgelegt. Fiir die DG hat sich Kenneth
Gilbert ans Cembalo gesetzt (DG Archiv
2710020); bei Teldec liegt eine Kassette mit
Scott Ross vor (6.35 346 FK). Beide Interpreten
geben brillante, moderne, also auf Durchsichtig-
keit im Satzgeschehen hin gebaute Darstellun-
gen. Sie entsprechen damit Rameaus an den
Idealen der Aufklarung orientierter Gedanken-
strenge; zugleich verweisen sie auf die virtuosen
Aspekte dieser vielgestaltigen Suiten.

Und nun ist von einer dritten Gesamt-Aufnahme
zu berichten, die einen ergdnzenden Gegenak-
zent setzt. Man weiB, da Gilels etwa, auch Czif-
fra, die eine oder andere Rameau-Miniatur auf
dem Steinway gespielt haben. Raffinierte Bandi-
gung der Virtuosenpranke — doch wohl kein spe-
zifisches Interesse am Werk des Franzosen. Ra-
meau auf dem Klavier? Das setzte einerseits pia-
nistische Beweglichkeit voraus; andererseits je-
nes musikalische Durchdringungsverméogen, wie
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es beispielsweise von Gould fiir Byrd und Gib-
bons iiberliefert ist. -

1953 hat die Pianistin Marcelle Meyer die beiden
Komponenten zur Einspielung des ,,Oeuvre de
Clavier* vereint. 1953: das Datum 148t aufhor-
chen. Denn damals war, nicht nur fiir Deutsch-
land, ein romantisierendes Barock-Bild vorherr-
schend. Edwin Fischer und Wilhelm Kempff auf
dem Fliigel, Wanda Landowska auf dem Cem-
balo sorgten fiir die dimmrige Beleuchtung, die
aus dem 19. Jahrhundert hintiberschien und vor
allem Bachs Werke mit unscharfen, flieBenden
Konturen versah.

Marcelle Meyer indessen realisierte bei Rameau
jene niichterne Kornigkeit, die, wiederum bei
Bach, Rosalyn Tureck und, mit gewissen Ein-
schriankungen, Dinu Lipatti aufspiirten — eben-
falls in den fiinfziger Jahren. Wenn jetzt zwei
Jahre vor Rameaus 300. Geburtstag EMI dieses
Dokument wieder vorlegt, wird an eine prophe-
tische Aufnabme erinnert. Man kann nédmlich
Marcelle Meyers Erkundung des Materials ohne
historische Vorbehalte horen. Insofern gesellt
sich das Doppelalbum gleichwertig zu den oben
zitierten Cembalo-Versionen.

Wie spielt Marcelle Meyer Rameau? Sie legt
Gewicht auf einen gut fundierten, auch in den
Bissen kriftigen Ton. Wenn ihr die fliegende
Leichtigkeit eines Gould abgeht, setzt sie dage-
gen: eine harte, unnachgiebige Rhythmik und
die klangliche Abstufung, die vor gewissen
Rauhheiten (,,Le Lardon) nicht zuriick-
schreckt. Vibrierendes Zupacken befreit die
Stiicke aus ihrem zeitgeschichtlichen Umfeld,
sofern Rameau hier Kompromisse an den hofi-
schen, musikalisch konventionalisierten Stil ein-
gegangen ist. Damit aber wird iiber drei Jahr-
hunderte hinweg eine Briicke zur ,,absoluten*
Musik geschlagen.

Natiirlich gehorchen Rameaus Suiten den Kom-
positionsgesetzen des 18. Jahrhunderts. Rameau
sprengt keine Fesseln — wie Bach. Umgekehrt
nehmen die kurzen literarischen Charakterisie-
rungen, die den Stiicken mitgegeben werden,
eine Poetisierung vorweg, wie sie, viel spiter,
Debussy erneut wagen wird. Am Umgang mit
Debussy geschult, weifs Marcelle Meyer freilich
auch jene pianistischen Zwischenwerte in der
Dynamik zu orten, die Rameaus Stiicke iiberra-
schend abwechslungsreich machen. Man darf
von einer Entdeckung sprechen. Martin Meyer

MOZART, Klavierstiicke; Walter Gieseking
(Klavier);

EMI IC 197-43020/24 (5M30)
Aufnahmedatum: 1953/54

Klangbild: Den Aufnahme-Daten entsprechend
prisent, von guter Dynamik.
Fertigung: Einwandfrei.

Giesekings Mozart hat in den letzten Jahren er-
neut die Wertschatzung der Musikfreunde erfah-
ren. Die Wiederveroffentlichung seiner Einspie-
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Walter Gieseking

lung aller Sonaten bot Gelegenheit, Stil und
Realisation mit anderen, vorab jiingeren Auf-
nahmen zu vergleichen. Wenn man beobachtet,
wie schnell auch die Produkte zeitgenossischer
Pianisten historisch werden in dem Sinn, daB die
Manierismen und Eigenheiten nicht mehr ein-
fach mit den Forderungen der Musik identisch
sind, sondern den Idealen einerseits des Inter-
preten, andererseits einer bestimmten Zeit (die
sechziger, die siebziger Jahre) zugehoren, mufl
sich die Kluft zwischen Gieseking und dem
Heute verringern.

Programmatisches Merkmal von Giesekings
Mogzart ist fiir die Technik der Ausfithrung der
weitgehende Verzicht auf das Pedal. Damit wer-
den Optionen eingegangen, die etwa in den Be-
reichen des Klangs zur Reduktion von Oberto-
nen beim Akkordspiel fiihren. Insgesamt wird
das Klangbild lichter; zugleich aber wird es auch

sproder, kurzatmiger, woraus sich wiederum.

stimmungsmiBig ein un-sinnlicher Mozart er-
gibt. Ohren, die beispielsweise an Brendels oder
Kempffs atmosphirischen Verdichtungen ge-
schult sind, mogen bei Gieseking einen Mangel
an einfithlender Deklamation feststellen.

In den Bereichen des reinen pianistischen Ma-
chens andererseits werden gestrenge Richter den
Verzicht aufs Pedal mit manchen Erschiitterun-
gen und Unebenheiten identifizieren. Wer prak-
tisch ohne Pedal spielt, schrankt natiirlich die
Agilitdt der Hinde ein; Mittelstimmen werden
etwa von Daumen und Zeigefinger gehalten, und
die Diskantlinie muBl mit den iibrigen drei Fin-
gern gezogen werden. Inegalitit selbst bei einem
Meister des EbenmaBes wie Gieseking ist mitun-
ter unvermeidlich.

Beide Aspekte, wie sie jetzt eher negativ formu-
liert worden sind, driicken auch der zweiten Mo-
zart-Kassette des Pianisten den Stempel auf.
Ferner aber miissen sie um eine gelegentliche

Nachléssigkeit ergéinzt werden, mit der Giese-
king die Klavierstiicke aufbereitet. Man merkt,
daB nicht alle Variationen-Folgen gleich sorgfél-
tig vorbereitet worden sind. Das gilt nicht fiir die
bekannteren Zyklen, die Fantasien und die
Rondi; es gilt indessen fiir die Fuge von KV 394
und fiir einige der Menuette und Ténze. Solche
Unbekiimmertheit mindestens ist den Heutigen
ein wenig fremd geworden.

Ansonsten ist freilich viel zu bewundern. Es sei-
en, aus der Uberfiille von zehn Plattenseiten, ein
paar charakteristische Proben erwdhnt. Wie
Gieseking die chromatisch eingefarbten Droh-
gesten im Praludium von KV 394 betont; wie er
in der ersten c-Moll Fantasie die Sekund-Rei-
bungen herauslost; wie er aus dem barocken Pra-
ludieren der d-Moll Fantasie sehr sachte und zu-
gleich distanziert das gesangliche Hauptthema
befreit; oder die verschiedenen Kapitel der
c-Moll Fantasie KV 475 gegeneinander abwigt
und daselbst das Andantino praktisch bis vor die
Uberleitung ins Pitt Allegro als dynamisch kaum
unterschiedenen Spuk vorbeigehen 148t. Indi-
zien fiir ein analytisches, strukturenerfassendes
Spiel.

Wesentlich fiir Giesekings Mozart-Optik wird
damit die Zuriickhaltung gegeniiber kurzschlie-
Bender Plastizitdt. Das Adagio h-Moll KV 540,
von anderen Pianisten bekenntnishaft als trauer-
volle Geschichte erzihlt, atmet bei Gieseking
eine fast bedngstigend regelmaBige Linearitit.
Es gibt da keine Kurven und Senkungen,
sondern bloB das stete Pulsieren der Zeit. Und
die Biésse, die jeweils antwortend die Phrasen
der oberen Stimme aufnehmen, werden so spar-
sam mit Klang méobliert, daB der Fliigel sein
,;oben‘‘ und ,,unten‘‘ zu verlieren scheint; er ist
insofern entrdumlicht. Martin Meyer

Neuveroffentlichungen
ORGELWERKE

1.S. BACH, Priiludium und Fuge D-Dur BWV
532, Partite diverse sopra: Christ, der du bist der
helle Tag BWV 766; REGER, Toccata e-Moll
op. 65 Nr. 11, Fuge E-Dur op. 65 Nr. 12, Dank-
psalm op. 145 Nr. 2; Wolfgang Kiechle an der
Albiez-Orgel im Freisinger Dom;

CAL 30488 (1S30)

Aufnahmedatum: 1980

Klangbild: Prasent und klar.
Fertigung: Einwandfrei.

Ganz auf seine Kosten kommt der Liebhaber vir-
tuosen Orgelspiels bei Bachs Priludium und
Fuge D-Dur, BWV 532, auf der A-Seite. Glanz,
Genialitait und konzertanter Duktus dieses
Stiicks entfalten sich meisterhaft in Wolfgang

Kiechles expressivem Spiel. Das schnelle abet ]

L ] l"‘.‘.’l‘l

Wolfgang Kiechle

angemessene Tempo des von der Creme der
Miinchner Hochschule ausgebildeten Organi-
sten stellt hohe Anspriiche an Spieler und Orgel,
besonders in den ausgedehnten, brillanten Pe-
dalpassagen der Fuge. Ohne zu retardieren wer-
den sie bravourds gemeistert; daB dies auch die
16 FiiBe des Pedals (besonders im letzten Teil
der Fuge) durch priizise und prompte Ansprache
mitmachen, spricht fiir die Qualitéit der 1980 er-
bauten Albiez-Orgel. Nur vielleicht den Einsatz
des ,,Adagios” im SchluBteil des Priludiums
wiirde man sich etwas weniger schroff und ge-
Waltsam wiinschen.
Die andere, kammermusikalische Seite konzer-
tanten Orgelspiels manifestiert sich in der Or-
gelpartita ,,Christ, der du bist der helle Tag*. Bei
der von glterer und neuer Bachforschung in ih-
fem Echtheitsanspruch nicht unbestrittenenen,
Wenig aufgefiihrten Stiefschwester von ,,Sei ge-
g{iiﬁet“, BWYV 768, verlangt ihr vergleichsweise
diinner Satz, die wenig artifizielle Faktur, sorg-
faltigstes Spiel und delikate Registrierung.
Sechle macht ein Kabinetts-Stiick daraus und
fiihrt gleichzeitig die intimeren Soloregister der
Orgel vor. In der zweiten Variation (= Partita
Im) spiirt man auch den deutlichen Zugriff in
ausgefeilter, expressiver Phrasierung: der musi-
E}hsqhe Gestus Richter’scher Spielweise wird,
Wie im Tempo der D-Dur Fuge, manifest
(Klechle absolvierte die Meisterklasse bei Karl
Richter).
Die B-Seite der Platte bringt wenig gingige
tlicke von Reger, die aber auch schon in einigen
ufnahmen vorliegen. Auch hier iiberzeugen

Spieler und Orgel. Die Registrierung schopft alle
Farben des orchestralen Spektrums der Musik
des spiten 19. Jahrhunderts aus, besonders im
,,Dankpsalm®, op. 145,2. Dort stellen sich vom
massiven Pleno bis zum fahlen Verglimmen die
vielfdltigsten Registrier-Aufgaben fiir den Or-
ganisten, wenn Reger’'scher Klangnebel den
Choralmelodien ,,Was Gott tut, das ist wohl ge-
tan‘ und ,,Lobe den Herren* amalgamiert wird.
Als Komposition am iiberzeugendsten stellt sich
die E-Dur Fuge, op. 65, 12 dar.

Klaus P. Richter

MENDELSSOHN, The Organ Music: Three
Preludes and Fuges Op. 37; Six Sonatas Op. 65;
Hans Fagius an der Christensen Orgel der Ka-
thedrale zu Hérnosand;

BIS LP-156/157

Aufnahmedatum: 25./26.2.1980

Klangbild: Offen, prisent, dicht, etwas wenig
Nachhall.

Fertigung: Gut.
Vergleichseinspielungen:
Gesamteinspielung  Viktor
1C187-29305/06)

Sonate Nr. 1 mit Doerr (Psal 64/150868 PET)
Sonate Nr. 6 mit Krapp (Ar 200879-366)

Lukas (EMI

Der Interpret ist uns bereits vor einiger Zeit auf-
gefallen mit einem gut gewahlten und gestalteten
Querschnitt englischer Orgelmusik durch drei
Jahrhunderte (FF 12/80). Die Vorlage des ge-
samten Orgelwerkes von Mendelssohn stellt ho-
here Anspriiche, will man es von dem friiher als
sentimental und suspekt angesehenen Flair be-
freien, ihn, zum mindesten die Orgelmusik be-
treffend, richtig vorstellen: als Klassizist ,,zwi-
schen den Zeiten‘ (Barock und Friihromantik),
worauf schon die diversen Fugen und fugierten
Sdtze hinweisen. Diese Entstaubung ist unter
anderen der seinerzeit groBartigen Interpreta-
tion durch Viktor Lukas aus ganz natiirlichem,
musikalischen Gefithl mit zum Teil exquisiten
Farben gelungen, die Tempi der einzelnen Sitze
so gewdhlt, dal man gleichsam einen Bogen iiber
das jeweilige Werk herausfiihlen mochte.

Auch Fagius hat sich, wie der Begleittext dartut,
in dhnlicher Richtung Gedanken gemacht und
sie in die Tat umzusetzen versucht. Jedoch fehlt
es vielfach an iiberlegener Ausgewogenheit des
Tempokonzeptes. Denn er nimmt, aufs Ganze
gesehen, manchmal extreme Tempi: bewegte
Sitze erscheinen oft wesentlich zu rasch (Prilu-
dium und Fuge c, erster und letzter Satz der f-
Moll-Sonate, Fuge der c-Moll-Sonate); ruhigere
Teile vielfach zu langsam und daher das Senti-
mentale streifend (zweiter Satz der B-Dur-Sona-
te). Anderes ist aber iiberzeugend schon ausge-
sungen (Adagio der c-Moll-Sonate, 6/8-Satz der
B-Dur-Sonate). Manche Anfangssitze (B-
Dur-Sonate) werden auch vom Klang her meines

Erachtens zu wenig angriffig geboten, ein Mehr
hitte auch ihre innere GréBe gehoben. Denn die
Orgel entstammt einer der bekanntesten dani-
schen Firmen, wird aber nicht so experimentier-
freudig vorgefiihrt wie moglich; das Klangbild
erscheint ein wenig neutral und nicht immer allzu
fesselnd. Man hore, um nur zwei Vergleiche an-
zubieten, den dritten Satz der ersten Sonate bei
Doerr, oder die cembalomiBig reizvoll einge-
firbten Triolen im d-Moll-Priludium bei Lukas.
— Uber den selbstindigen SchluBsatz der hiufi-
ger gespielten sechsten (,,Vater unser-)Sonate
kann man auch verschiedener Meinung sein.
Meist hort man ihn auf der Basis einer Schwebe-
stimme, dann auch noch zu langsam wie hier bei
Fagius. Ich personlich ziehe Krapp vor, der eine
reine Flotenregistrierung anbietet und so dem
Sentimentalen aus dem Wege geht.

Gerade Mendelssohns Orgelmusik erlaubt viele
Moglichkeiten in Tempo und Farbe; alles ist Ge-
schmackssache, das heifit im Grunde das Ergeb-
nis gestaltender Musikalitdt. So gesehen, kann
man auch die vorliegende Einspielung durchaus
als rangvoll ansehen. Herbert Briefs

ORGELREISE DURCH EUROPA; Werke
von Liibeck: Priludium d-Moll; Kuchar: Fanta-
sie g-Moll; Lemmens: Fanfare; Gigout: Toccata
h-Moll; Bennett: Trumpet Voluntary D-Dur;
Albrechtsberger: Priludium und Fuge D-Dur;
Frescobaldi: Priambulum g-Moll; Jimenz: Ba-
talla de sexto tono; Weck: Hopptanze; Hofhay-
mer: Nach willen din; Seixas: Sonate A-Dur;
André Manz;

Jecklin 179 (1S30)

Aufnahmedatum: Mirz und September 1978

Klangbild: Direkter, voller Klang, transparent,
scharfe Konturen, gute rdumliche Abstimmung.
Fertigung: Einwandfrei.

Vergleichseinspielung:

Kuchar: Stadtmiiller (Ursina Motette M 1029)

Orgelreise durch Europa — welch ein einladen-
der Titel! Doch die Reise beschrinkt sich auf die
Vermittlung von Werken mehr oder weniger be-
kannter Kompositionen aus zehn verschiedenen
Léindern (wobei die dsterreichischen Historiker
sicherlich nicht damit einverstanden sein wer-
den, daB man die Liediibertragung nach einer
Tabulatur von Paul Hofhaymer dem Musikland
Schweiz zuordnet, nur weil dieses Stiick sich in
einem schweizerischen Denkmilerband befin-
det). Deutschland als Orgelland mit der Darbie-
tung des Priludiums d-Moll ohne die dazuge-
horige Fuge von Vincent Liibeck (von knapp
3 1/2 Minuten Spieldauer) scheint mir dann doch
arg ,,unterreprasentiert*. Der Zufall wollte es
iibrigens, daf die sonst kaum zu horende Fanta-
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