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sind Augenblicke, in denen die Zeit stillstand
und Rubinstein sich auf seine Wurzeln besinnen
konnte. Vielleicht war solche Riickschau not-
wendig, um diese Dimension bei ihm wiederzu-
entdecken, die in der Serienproduktion ein-
wandfrei geratener Aufnahmen unterzugehen
drohte. Helmut Haack

Neuveroffentlichungen
KAMMERMUSIK

BEETHOVEN, Samtliche Sonaten und Varia-
tionen" fiir Cello und Klavier; Miklés Perényi
(Cello), Dezso Ranki (Klavier);

Hungaroton SLPX 11928-30 (3 S 30)
Aufnahmedatum: 1979

Klangbild: Sehr prasent, leicht hallig, gute Dy-
namik, etwas hell.

Fertigung: Geringfiigiges Klirren an den Platten-
innenseiten.

Vergleichseinspielungen:

Piatigorsky/Solomon (EMI 153-03454/5 M)
Rostropowitsch/Richter

(Philips 835182/83 AY)

Seit dem Beginn einer die Grenzen Ungarns
iiberschreitenden Karriere hat sich der Pianist
Dezs6 Ranki als vielseitiger und intelligenter In-
terpret empfohlen. Davon legt ein bereits recht
stattliches Schallplatten-Repertoire Zeugnis ab,
und das belegt der Querschnitt von Rankis kon-
zertierender Titigkeit. Ranki, ein selbstbewuB-
ter und stets kontrollierter Pianist, unterscheidet
sich etwa von seinem Landsmann Zoltan Kocsis
durch eine Gelassenheit, die manchmal eine
Spur zu unaufgeregt wirkt. Er 1Bt sich nicht von
musikalischen Impulsen verfiihren, ist vielmehr
auf eine durchkonzipierte und berechnete
Formgebung eingeschworen. Seine technische
Kompetenz gestattet ihm, selbst bei Liszt keine
Kompromisse eingehen zu miissen, Ranki spielt
die h-Moll Sonate beinah wie ein sehr virtuoser
Rubinstein.

Nach der Einspielung von Mozarts beiden Kla-
vierquartetten (vgl. fono forum 9/80) liegt jetzt,
als jlingstes Produkt kammermusikalischer Di-
versifikation, eine drei Platten umfassende Kas-
sette vor, die saimtliche Sonaten und Variationen
Beethovens fiir Violoncello und Klavier enthélt.
Als Cellist wirkt Mikl6s Perényi — ein, wie sich
noch zeigen wird, auch lyrisch begabter Inter-
pret.

Die Kassette berichtet von gewissen Widersprii-
chen. Einerseits werden die frithen Sonaten mit
Elan und Effekt ausgespielt; anderseits trifft auf
die spiten zu, daB die Scheu vor iiberschwengli-
cher Artikulation etwas sprode und unausge-
fullte Wiedergaben zeitigt. Damit sind zwei Ex-
trempositionen vorgegeben, die auch im Einzel-
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Dezso Ranki, bei Beethoven etwas zu kontrolliert

fall das Blatt nicht zu wenden verméogen.

Die frithen Werke — das sind die beiden Sonaten
op. 5 und die urspriinglich fiir Horn und Klavier
gesetzte Sonate op. 17. Wahrend Perényi die
Einleitungssitze durchaus gedankenverloren
abtont, entwirft Rénki eine klare, gleichsam an
Haydn orientierte Linie, die keine lyrischen
Kurven kennt und deshalb bald einmal ihren
Fiihrungsanspruch gegeniiber dem Cello be-
hauptet. Tatsédchlich gehen die horbaren Direk-
tiven hier stets vom Klavier aus. Bisweilen wird
Ranki heftig, wenn er die Forte-Stellen fast un-
willig herausstanzt, so daB im Schwung der Alle-
gro-Sitze dann dem Cello nicht mehr viel Raum
zur Ausbreitung jener Innigkeit bleibt, die ein-
driicklich von Piatigorski oder Rostropowitsch
liberliefert ist. Es ist Ranki, der das Allegro der
F-Dur Sonate als bravourdses, in den Sechzehn-
tel-Passagen expansives Gebilde spiegelt und so
sowohl dem Seitenthema als auch der stufen-
weise fortschreitenden Durchfiihrung die Span-
nung nimmt.

Insofern ist dieser Beethoven ganz auf der Ar-
chitektonik des Klaviersatzes aufgebaut — was
zwar strukturell richtig erscheinen mag, der To6-
nung der Sonate als vom Cello her farblich be-
stimmter indessen nicht entspricht. Perényi ver-
steht seinen Ort als einen durch den Dialog ge-
gebenen; er re-agiert auf die Fragen, die der Pia-
nist stellt. Ranki hingegen wartet kaum auf die
Antwort und entfettet mithin den Sonatensatz.
Analytik geht vor Dialektik. Schliisselstellen,
wie die kurze Adagio-Reminiszenz am Ende des
Allegros von op. 5, erfahren dadurch eine Ein-
schrinkung auf reine Motorik.

Uberhaupt wird hier die auch von anderen Ein-
spielungen her dokumentierte Tendenz Rankis,
thematische Leitmotive kernig und.iiberplastisch
herauszugreifen, problematisch. Damit verhin-
dert Réanki namlich eine — wenn man will: stoff-
liche Entwicklung, wo der Gedanke erst nach
und nach die Hohe seiner Bedeutung erreicht.
Bei Ranki ist das Motiv immer schon da, also
kommt auch jenes zdgernde Abtasten nicht in
Frage, das gerade in den Piatigorski/Solomon-

Aufnahmen eine nachdenkliche Dimension ein-
bringt. Besonders einschlégig ist in diesem Zu-
sammenhang der SchluBl des Einleitungs-Ada-
gios der g-Moll Sonate op. 5 Nr. 2 zu zitieren. Da
sind die Phrasen zwischen Klavier und Cello mit
langen Pausen durchsetzt. Erst wo das Cello die
Bewegung aufnimmt, ereignet sich Sinn; vorher
— bei Rénki — ist Isolation.

Es ist wohl nicht die Schuld des riicksichtsvollen
Cellisten; daB er die Position seines Instruments,
zumal in den frithen Werken, nicht deutlich an-
geben kann. Wenn Ranki die schénen Modula-
tionen im Allegro derselben g-Moll Sonate mit
forschem Zugriff iiberdeckt, vermag der Cellist
nicht mehr viel hinzuzufiigen. Oder ein anderes,
durchgingig zu beobachtendes Beispiel: In eini-
gen Passagen begleitet die linke Hand des Piani-
sten das Gesprich zwischen Cello und Klavier;
zuerst entfaltet das Klavier im Diskant seine
Phrase; sie ist ganz distinktiv, weil Rédnki das
Gleichgewicht innerhalb seines Aktionsradius’
natiirlich zu wahren versteht. Fillt dann aber das
Cello ein, dréngt sich die linke Hand mit dersel-
ben Begleitung so vor, daB Perényi Miihe hat,
seine Sentenz mit der entsprechenden Emphase
vorzutragen. Somit ist der Grund, auf dem letz-
ten Endes alles ruht, das Klavier.

Ein problematischer Grund, wenn er so statisch
und unhinterfragt vorausgesetzt wird, wie in die-
ser Einspielung. Daran vermag auch die bewun-
dernswerte Transparenz nichts zu andern, so
wenig wie die gesunden, ungekiinstelten Tempi.
Ein zweites Merkmal von Rénkis Spiel, das in
der Summierung einzelner Momente unange-
nehm ins Kraut schieBt, ist die willentliche oder
unwillentliche Distanz zum behutsamen Legato.
Wer ein Streichinstrument begleitet, kommt um
ein ausgewogenes Legato nicht herum. Es liegt
bekanntlich in der Immanenz des Cellos beson-
ders, daB sich die Phrasierung im Horizont eines
abgestuften Legatos ereignet. Wenn Rénki die-
ses nicht zustande bringt — zu erwihnen der
zweite Satz der Sonate op. 17 — kommt eine ein-
hg\thc_he Phrasierung natiirlich nie zustande.
Fiir die mittlere Sonate op. 69 und die beiden

Spitwerke von Opus 102 tritt die oben skizzierte
Problematik etwas zuriick. Zu den gegliicktesten
Sitzen zéhlt jenes Adagio con molto sentimento
d’affetto der D-Dur Sonate op. 102 Nummer 2,
dessen fordernde Uberschrift vielleicht das Duo
zu einer zuriickgehalten-empfundenen, den spa-
ten Beethoven wie von selbst getroffenen Dar-
stellung verleitet haben mag. Sentiment ohne
Sentimentalitdt, Ausdruck ohne dessen Uber-
steigerung. Wihrend die Variationenzyklen
wieder unmiBversténdlich darlegen, wer hier den
Ton angibt. Aber wahrscheinlich braucht es
mehr als reife Jugend, um diesen Beethoven-So-
naten bis in ihre geheimnisvollsten Augenblicke
hinein Sinn abzuringen. _Martin Meyer

BRAHMS, Klavierquintett f-Moll op. 34; Mau-
rizio Pollini (Klavier), Quartetto Italiano;

DG 2531197 (1 S 30)

Aufnahmedatum: 1979

Klangbild: Prisent, ausgewogen, transparent
Fertigung: Einwandfrei
Vergleichseinspielungen:

Fleisher/Juilliard Quartett (CBS 61 550)
Rubinstein/Guarneri-Quartett

(RCA 26.41071)

Riénki/Bartok-Quartett (Hung. 11596/600)

,,Es ist wichtig, sich klarzumachen, daf3 Brahms,
ohne auf Schonheit und Gefiihl zu verzichten, zu
einem Zeitpunkt, als alle an ,Ausdruck’ glaub-
ten, sich auf einem Gebiet (ndmlich der Entwick-
lung neuer konstruktiver und struktureller Ge-
staltungsprinzipe. E.K.) als fortschrittlich er-
wies, das seit einem halben Jahrhundert brach-
gelegen hatte.** Was Arnold Schonberg bereits
1933 zu Brahms’ 100. Geburtstag formulierte,
haben die meisten Interpreten erst Jahrzehnte
spéter erkannt und zu verwirklichen begonnen.
Jiingstes Beispiel dafiir ist diese Neuaufnahme
der DG, zu der sich Maurizio Pollini und das
Quartetto Italiano zusammenfanden. Das ei-
gentliche Problem bei Brahms’ Klavierquintett
heiBt fiir Interpreten wie Aufnahmeteam, den
richtigen Ton zu treffen, namlich einen nicht or-
chestral iiberfrachteten Kammermusikton. Dafl
das hier gelang, beweist, in welchem Mafe die
Interpreten aufeinander horten und einander
stimulierten. Es beweist auch, in welchem MaBe
Spiel und Stil Pollinis als Korrektiv des zu orche-
straler Dichte neigenden Ensembleklangs des
Quartetto Italiano wirkten. Endlich beweist es
die Aufmerksamkeit und Hellhorigkeit der
Technik. Ich kenne keine Aufnahme des Wer-
kes, die klanglich ausgewogener, schlanker,
transparenter, kurzum besser durchhorbar wire.
Das setzt natiirlich ein HochstmaB an Konnen,
an struktureller Einsicht, an Offenheit und Sen-
sibilitdt voraus — Vorziige, die Pollini wie dem
Quartetto Italiano seit je nachgeriihmt werden.
Es gibt hier keine rhythmischen Probleme bei
der Wiedergabe dieser rhythmisch durchaus
h.eiklen Partitur, es gibt keine ,,Briiche** im ago-
gisch belebten FluB der Musik. Statt dessen do-
?ll{lieren Organik, Engagement und Klangphan-
asie,
Das Ergebnis ist gleichwohl kein ,norddeut-
scher Brahms geworden, den nach den

Brahms-Aufnahmen des Quartetto Italiano oh-
nehin niemand ernstlich erwarten konnte. Das
Ergebnis ist aber sehr wohl ein Brahms mit eige-
nem Profil, gefiltert durch den Umgang des Pia-
nisten mit Neuer Musik und durch eben jene
analytische Einsicht, von der eingangs die Rede
war. Die Folgen sind nicht nur eine ungewohnte,
thematisch-motivische wie formale Sinnfillig-
keit aller vier Sitze, sondern auch ein nicht min-
der seltener Ereignisreichtum in Harmonik, Dy-
namik und Klangfarbigkeit.

In Details kann man sicher unterschiedlicher
Meinung sein. Zum Beispiel, ob der Kopfsatz
nicht mutiger gekliiftet, zwingender zu Ende zu
bringen gewesen wire; oder, ob im langsamen
Satz nicht ein wenig das Heimlich-Unheimliche
fehlt, das die wehmiitig-meditative Intimitét der
Musik vollends verdeutlicht hitte. Im Trio des
Scherzos, das das ,,Quintetto Italiano® weniger
spontan als Rubinstein und die Guarneris an-
geht, wirkt die folkloristische Farbung auf mich
mehr en passant als immanent. Dafiir wird das
Finale nach spannungsreicher Er6ffnung mit ei-
ner Phrasierungs-Delikatesse und Gedanken-
fiille musiziert, die kaum zu iibertreffen sind und
den gern als rondonahen Kehraus miBverstan-
denen Satz mit ungewohnter Besinnlichkeit kon-
trapunktieren.

Interpretations-Alternativen also  zuhauf,
Denkanstoe, die mit jedem Wieder-Horen an
Eigengesetzlichkeit, an Berechtigung gewinnen
und damit vollends den Rang der Verdffentli-
chung erweisen: einen Alternativrang auf hoch-
stem Niveau. Ekkehart Kroher

BRAHMS, Die Kammermusik — Gesamtausga-
be; Beaux-Arts-Trio, Quartetto Italiano, Mit-
glieder des Berliner Philharmonischen Oktetts,
Arthur Grumiaux, Werner Haas, Hephzibah
Menuhin, Francis Orval, George Pieterson,
Gyorgy Sebok, Herbert Stihr, Janos Starker,
Walter Trampler; :
Philips 6768146 (15 S 30)

Aufnahmedatum: 1960-1980

Klangbild: NaturgemdB unterschiedlich, im
Ganzen jedoch gut bis zufriedenstellend.
Fertigung: Keine Mingel.

Mit der Aufnahme des Klarinettentrios op. 114
hat nun auch Philips ihre Einspielungen der
Kammermusik von Brahms abgeschlossen und
dies zum AnlaB genommen, zugleich mit der
Verbdffentlichung dieses Trios auf Einzelplatte
die gesamte Kammermusik in einer Kassette mit
fiinfzehn Platten zu verdffentlichen. Die meisten
dieser Aufnahmen sind also Wiederveroffent-
lichungen und zum Teil schon vor iiber zehn Jah-
ren gemacht worden. Technisch sind alle gut bis
befriedigend, musikalisch freilich recht unter-
schiedlich in der Qualitét.

Wer soll solch’ eine Kassette kaufen? Philips
selbst hat sie als ,,Geschenk-Kassette* deklariert
und damit wohl auch Recht. Man sollte sie daher
auch unter dem Gesichtspunkt ihres Wertes als
représentatives Geschenk rezensieren, denn die
Liebhaber Brahmsscher Kammermusik werden
ihren Brahms schon seit Jahren vollstidndig besit-

Maurizio Pollini

zen, bei manchen Werken sicher auch schon in
mehrfacher Ausfithrung. Ihnen also wird man
mit dieser Kassette nichts Neues bieten konnen.
Fragt sich, ob derjenige, der mit dieser Kassette
erst iiberhaupt zu einem Brahms-Liebhaber er-
zogen werden soll, es durch sie auch werden
wird.

Den besten Einstieg in die Kammermusik von
Brahms stellt sicher das hochromantische erste
Klaviertrio op. 8 dar, und dies ist leider einer der
musikalisch schwichsten Aufnahmen in dieser
Cassette. Als sie 1967 erschien, war sie die erste
Stereoaufnahme auf dem Markt und hatte nur
die beriihmte Aufnahme mit Myra Hess, Stern
und Casals zur Konkurrenz. Inzwischen jedoch
ist die Stereoaufnahme mit Istomin, Stern und
Rose erschienen, die der Aufnahme aus Prades
in ihrer musikalischen Qualitét nahekommt. Ge-
gen diese Doppelkonkurrenz aber kommt das
Beaux-Arts-Trio nicht an. Das rasche Tempo
des Kopfsatzes kann man gerade noch hinneh-
men, das Scherzo aber wird durchgehetzt, als
gelte es, mit der Uhr wettzurennen. Ich habe
schon in meiner damaligen Rezension (ff 12/67)
vermutet, daB dies die Schuld des Produzenten
war, der das ganze Trio auf eine Plattenseite
kriegen wollte, wo doch die anderen Firmen dem
Trio zwei Seiten zubilligen. Vermutlich geschah
dies, um Platz fiir ein Klaviertrio in A-Dur zu
schaffen, das Brahms zugeschrieben wird und
auch in diese Cassette wieder aufgenommen
worden ist. Ich halte es heute noch fiir ebenso
iiberfliissig wie damals.

Die beiden anderen Trios sind musikalisch be-
friedigend, wenngleich auch sie nicht gegen die
musizierfreudigen Aufnahmen mit Rubinstein,
Szeryng und Fournier ankommen (denen merk-
wiirdigerweise das H-Dur-Trio dhnlich milun-
gen ist). Das Beaux-Arts-Trio ist eine hervorra-
gende Kammermusikvereinigung, und ich finde,
daB ihm der Produzent fiir diese Cassette einen
zweiten Versuch hétte zubilligen sollen.

Auch die drei Klavierquartette werden vom Be-
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aux-Arts-Trio mit Walter Trampler etwas zu
flott gespielt (ff 9/76), sind aber als Ganzes ein
musikalisch befriedigenderer Beitrag, wenn
nicht der zur Zeit einzige gelungene Versuch ei-
ner Gesamtdarstellung.

Es folgt das Klavierquintett op. 34, gespielt von
Werner Haas und Mitgliedern des Berliner Phil-
harmonischen Oktetts. Diese Aufnahme habe
ich hier zum ersten Mal gehdrt und auch im fono-
forum keine frithere Rezension gefunden. Ich
weiB daher auch nicht, wann sie gemacht worden
ist. Um es kurz zu machen: es ist die schwéchste
Aufnahme in der ganzen Kassette. Man muB nur
einmal in die Einspielungen mit Fleisher und den
Juilliards, mit Pollini und dem Quartetto Italiano
oder mit Serkin und den Budapestern hineinhg-
ren, um zu ermessen, welch einen Sprengstoff
diese Musik in sich hat, der aber von Haas und
den Berlinern nicht geziindet worden ist. Hinzu
kommt eine ungliickliche Mikrofonaufstellung,
die die Streicher in den Hintergrund driickt, wo
sic doch gerade in diesem Quintett Kontrahen-
ten des Klaviers sind.

Auch das Horn-Trio op. 40 scheint bisher noch
nicht veréffentlicht worden zu sein. Es wird ge-
spielt von Gyorgy Sebok, Arthur Grumiaux und
Francis Orval, an dessen franzésischen Klang
und Vibrato man sich erst einmal gewohnen
muB. Davon abgesehen, wird diese Aufnahme
ihren Eindruck nicht verfehlen, wenngleich
Grumiaux einen etwas unsicheren Eindruck
macht. Die spielfreudigste Aufnahme aber bleibt
die mit Ashkenazy, Perlman und Tuckwell.
Das Klarinettentrio op. 114 ist, wie schon oben
bemerkt, eine Neuaufnahme und offenbar An-
laB fiir die Veroffentlichun g der ganzen Cassette.
Von ihm werden noch vier weitere Aufnahmen
im BK angezeigt, von denen ich aber nur die mit
Karl Leister und die mit Jost Michaels kenne.
Der Solist auf der Philips-Aufnahme ist George
Pieterson, und er spielt seinen Part betont
»schon®, wie iiberhaupt die ganze Darstellung
die Poesie mehr als die altersweise Resignation
betont. Eine schéne Aufnahme, die in ihrer Art
den Vergleich mit den beiden anderen genann-
ten wohl aushilt. Auch das Klarinettenquintett
op. 115 ist von Holger Arnold (ff 11/73) mit
Recht in eine Reihe mit den anderen Spitzenauf-
nahmen im Katalog gestellt worden. Pieterson ist
auch der Partner von Hephzibah Menuhin in den
beiden Klarinettensonaten. Den schénen rhap-
sodischen Schwung, den Jost Michaels und Det-
lev Kraus der ersten Sonate geben, erreicht die
Neuaufnahme nicht. In der zweiten Sonate vor
allem hitte ich mir den Klavierpart ausdrucks-
stirker gewiinscht.

Die drei Geigensonaten werden von Grumiaux
und Sebdk gespielt. Auch von diesen Aufnah-
men konnte ich keine Rezension im fonoforum
finden. Thre musikalische Qualitit ist durch-
schnittlich. Den schwelgerischen Ton von Zu-
kermann in der ersten Sonate findet Grumiaux
nicht. Aber auch Zukerman und Barenboim
werden bei der zweiten und dritten Sonate von:
Szeryng und Rubinstein in den Schatten gestellt.
Diese letztere Platte ist tatsichlich eine
»Schwarze Perle“ unter den Aufnahmen
Brahmsscher Kammermusik.,

Die beiden Cellosonaten sind dagegen alte Be-
kannte (ff 6/67). Zwar spielt Sebok auch hier
recht unelastisch, dafiir aber zeigt Janos Starker
sein ganzes technisches Kénnen. Die Aufnah-
men mit den Gebriidern Sellheim mogen zur
Zeit zwar an der Spitze der Kéufergunst stehen,
aber auch der Vortrag von Starker ist fiir Kenner
horenswert.

Die drei Streichquartette, gespielt vom Quar-

62

tetto Italiano, sind schon bei ihrer Erstveroffent-
lichung von mehreren Rezensenten iiberein-
stimmend gelobt worden (siehe ff 12/72), und
gehdren auch nach dem Erscheinen mehrerer
neuerer Aufnahmen unverindert zur Spitzen-
gruppe.

Die beiden Streichquintette mit den Berlinern
gehdren zu den jiingeren Einspielungen (ff
8/74). Die. Aufnahmen teilen mit denen vom
Amadeus-Quartett einige Stirken und Schwi-
chen, die iiberzeugendste Gestaltung erfahren
die beiden relativ sproden Quintette jedoch von
den Budapestern. Die beiden Streichsextette
schlieBlich sind seinerzeit auf je einer Platte ver-
offentlicht worden (ff 4/67 und 12/ 70), fiir diese
Cassette jedoch auf einer Platte zusammenge-
schnitten worden, ohne daB ihre technische Qua-
litét gelitten hitte, im Gegenteil. Sieht man mal
von der berithmten Casals-Aufnahme des op. 18
aus Prades ab, so kénnen auch hierbei die Berli-
ner jedem Vergleich standhalten.

Fazit: Wiirde der Kiufer diese Cassette noch
durch die Platte mit dem H-Dur-Klaviertrio von
Istomin, Stern und Rose, sowie durch eine der
obengenannten Platten mit dem Klavierquintett
erginzen, so besiBe er sicher eine technisch und
musikalisch gute Zusammenstellung der Kam-
mermusik von Brahms, mit einigen Spitzenauf-
nahmen aus dem Angebot. Der Einfithrungstext
von Karl Schumann ist angenchm sachlich.
Schon wire es gewesen, wenn die Spielzeiten der
einzelnen Sitze nicht nur auf den Platten, son-
dern auch im Begleitheft angegeben worden wi-
ren. Manfred Kahlweit

Andrew Davis

BACH/CIMAROSA/A.
MARCELLO/VIVALDI, ,,Jesus bleibet meine
Freude*, ,,Zion hort die Wichter singen** und
Air aus der Orchestersuite Nr. 3/Adagio g-
Moll/Oboenkonzert ¢-Moll (nach d-Moll trans-
poniert)/Konzert D-Dur nach Cembalostiik-

ALBINONL/J.S.

ken/Konzert D-Dur F.XII n. 15; Liona Boyd
(Gitarre), Englisches Kammerorchester, An-
drew Davis;

CBS 73927 (1S30)

Aufnahmedatum: 1979

Klangbild: Transparent, weitgehend originalge-
treue Klangfarbenwiedergabe.
Fertigung: Einwandfrei.

Finf Platten-Gitarrerecitals Liona Boyds sind
dieser ihrer ersten Einspielung mit Orchester
voraysgegangen. Ihr technisches und musikali-
sches Konnen wiire sicher besser den Solo-Auf-
nahmen zu‘entnehmen als dieser kauferattrakti-
ven Sammlung von Bearbeitungen barocker Pu-
blikumsfavoriten. Der Repertoirewert dieser
Arrangements kann wohl nicht gerade als son-
derlich hoch bezeichnet werden; denn Albinonis
g-Moll-Adagio klingt — wenn schon bearbeitet —
sicher fiir Orgel und Streichorchester am besten,
jedenfalls besser als mit Gitarre als Soloinstru-
ment, deren dezentem Klang wegen die Strei-
cher ihren berauschenden vollen Klang kaum
entfalten kénnen.

Ob Marcellos ¢-Moll-Oboenkonzert, fiir Gitarre
transkribiert (und nach d-Moll transponiert),
schoner klingt als das Original, ist ebenfalls recht
zweifelhaft und Bachs bekanntes Air gewinnt
mit zusétzlicher Gitarre auch kaum. Wer freilich

‘all das lieber im Gitarrenklang héren will,

kommt sicherlich auf seine Kosten; denn die
junge Gitarristin, die sich diese Arrangements
selbst in die Finger geschrieben hat und Schiile-
rin Breams und Lagoyas war, besticht durch ih-
ren runden, klangvollen Ton, ihre makellose
Technik und ihren stilsicheren Vortrag, mit
grundrichtigen Tempi. Mehr als die Gitarren-
transkriptionen der vielbearbeiteten Bach-Kan-
tatensatze ,,Jesus bleibet meine Freude und
,,»Zion hort die Wichter singen‘ iiberzeugt Liona
Boyds Zusammenstellung und Einrichtung von
drei Cimarosa-Cembalostiicken zu einem Gitar-
ren-Konzert und am meisten natiirlich Vivaldis
Lautenkonzert (F.XII n. 15), das ja héufig mit
Gitarre ausgefiihrt wird. Andrew Davis begleitet
mit dem Englischen Kammerorchester (das aus
Riicksicht auf die Gitarre kaum richtig aus sich
herausgehen kann) dynamisch vorbildlich zu-
riickhaltend. Karl Ludwig Nicol

HA'NDEL, 6 Violin-Sonaten op. 1; Hans Borner
(Violine), Andreas Schrider (Cembalo);
Garnet (1530)

Klangbild: Ausgewogen, recht natiirlich.
Fertigung: Einwandfrei.

Wer spielt denn da einen so koniglichen Handel?
Diese Frage eines iiberraschten Violinmusik-
Kenners charakterisiert den Hauptzug dieser
viel zu wenig beachteten Einspielung der sechs
Violin-Sonaten aus Georg Friedrich Hindels
Sonaten-Sammlung op. 1. Trotz ihres spieltech-
nisch vollkommeneren Potentials haben weder
Melkus, Suk noch Grumiaux den Lebensnery
dieser Hindelschen Musik genauer getroffen als
Hans Borner. Wie schon in seiner hochmusikali-
schen, stilbewuBten Einspielung zweier Violin-
konzerte von Anton und Carl Stamitz (Garnet
40146) unter Beweis gestellt, sind mit einem ge-
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sunden Stilempfinden, elementarer Musikalitét
und vitaler Spielfreude iiberzeugendere Ergeb-
nisse als mit jeder noch so geleckten Perfektion
ohne diese musiklebenspendenden Grundziige
moglich. Hohepunkte? Nein! Wichtiger er-
scheint mir das auf den genannten Elementen
iiber zwei Plattenseiten hinweg durchgehaltene
ansteckende, fiiBewippendmachende Konzept
des Duos Borner-Schroder. Ein Héandel, der nur
spitzfindigen Stilisten Fragen offenldft, die an
lebenssprithender Musik interessierten Horer
aber rundum zufriedenstellen miifite. Eine haut-
nahe Aufnahmetechnik tut das ihre, Héndel
noch nédher an unseren Lebensraum heranzu-
riicken. Wolfgang Wendel

BRAHMS/REGER, Sonate fiir Klarinette und
Klavier f-Moll, op 120,1/Sonate fiir Klarinette
und Klavier fis-Moll, op. 49,2; Franz Klein (Kla-
rinette), Herbert Drechsel (Klavier);

Ludger Mias LMM E 2006 (1 S 30)
Aufnahmedatum: 1978/79

Klangbild: Hell, klar, hall-geschmeichelt mit
Leerraum-Effekt.

Fertigung: Nicht ganz storungsfreie Oberfliche
der Seite 1.

Vergleichseinspielungen:

Brahms: Heinz Hepp/Mika Degaita (BM 4003)
Reger: Dieter Klocker/Werner Genuit (Da ca-
mera 92904)

Wenn zwei Kiinstler aufgrund gemeinsamer
Hochschul-Lehrauftrage die Chance zur langfri-
stigen Probenarbeit wahrnehmen und das ge-
reifte Ergebnis ohne Termindruck einem priva-
ten Tonstudio anvertrauen, dann scheint dies
eine Idealvoraussetzung fiir sensible Kammer-
musik-Einspielungen zu sein. Diese Platte hat
nach allen duBeren Merkmalen eine solche Stra-
tegie verwirklicht, wenn sie auch im Hinblick auf
Werbung und Vertrieb nicht die Norm sein kann.
Die theamtische Klein- und Feinarbeit im resi-
gnativen Spétwerk Opus 120 Nr. 1 von Brahms
(1892 fiir den Meininger Solo-Klarinettisten Ri-
chard Miihlfeld komponiert) findet in dem sensi-
tiv-verzahnten Miteinander der beiden Musiker
eine rhythmisch-dynamische Entsprechung, die
bis in elementare Motivfloskeln und Klangschat-
tierungen von dem klassisch-deutschen Bliser-
Silberton und vom differenzierten Tastenan-
schlag des Pianisten gekennzeichnet ist.

Mehr noch: Der GestaltungsprozeB, der erfor-
derliche Konzentrationsgrad, den dieses spét-
romantisch-dichte und vielflachige Meisterwerk
der Solo-Klarinettenliteratur erfordert, ist einer
gelassenen und entspannten Auffiithrungspra-
senz gewichen. Verbliiffend offenbart ein sol-
ches Probe- und Aufnahmeverfahren gewisse
Schwichen des ,,Parallelwerkes von Max Re-
ger, Opus 49 Nr. 2 aus dem Jahre 1900. Themen
mit geringer Gegensatzwirkung und krause
Chromatik verleugnen dann doch nicht so ganz
ihre schnelle Niederschrift innerhalb weniger
Wochen: ,,Schon, werde ich auch zwei solche
Dinger schreiben‘.

Bezugsnachweise dieser Sonderproduktion als
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Sonderfertigung mit dem orangefarbenen

LMM-Label gibt Diplom-Tonmeister Ludger

Mias, 4930 Detmold, Friedrichshche 16.
Gerhard Patzig

Salvatore Accardo

MAESTRI DEL VIRTUOSISMO
MENTALE, Alessandro Rolla: Tre Duetti Con-
certanti op. 15, Nr. 1-3; Nicolo Paganini: Intro-
duzion Tema e Variazioni sulla quarta corda
della prghiera del Mosé di Rossini, Johann Hal-
vorsen: Variazioni per Violino e Viola sulla Pas-
sacaglia di Handel; Salvatore Accardo (Violine),

STRU-

Luigi Alberto Bianchi (Viola), Orchester
,sFranco Tamponi* (Paganini) Franco Tamponi
(Paganini);

Fonit-Cetra ,,Pull“ QLS 5006 (2 S 30)
Aufnahmedatum: 1976

Klangbild: Sehr natiirlich.
Fertigung: Bis auf gelegentliches leichtes Rau-
schen einwandfrei.

Als man Paganini einmal wegen seiner Moses-
Variationen begliickwiinschte, aber auch hinzu-
fiigte, Rossini hétte ihm da allerdings auch ein
sehr schones Thema geliefert, antwortete er
stolz: ,,Gleichviel, meinen Trommelschlag hat er
doch nicht gefunden!* Wennin der vorliegenden
Aufnahme die Trommelschldge auch durch das
Pizzikato der Kontrabisse ersetzt werden, diirf-
ten die Moses-Variationen damit erstmalig in —
angeniherter — Authentizitit auf Schallplatte
vorgelegt worden sein. Und es darf — wie schon

an fritherer Stelle — festgestellt werden, daB hier
ein wesentliches Element Paganinischer Wesens-
art klarer zutage tritt: sein Musizieren ist ohne
den ,,Geist der groBen Oper* kaum denkbar!
Die iibliche Reduzierung auf den Virtuosen, den
,»Teufelsgeiger®, den Violinakrobaten — was er
alles auch war — beraubt seine ohnehin substanz-
armen Kompositionen auch noch des musikge-
schichtlichen Hintergrundes, oder um es anders
zu sagen, ihres eigentlichen Nahrbodens! Hier ist
sie nun auf einmal da, die ,,GroBe Biihne*, die I1-
lusion opernhaften Geschehens mittels des der
menschlichen Stimme am nichsten kommenden
Instrumentes! Kantabilitdt wird auf einmal ein-
gebettet in seinen angestammten Rahmen. Fast
nicht mehr notwendig zu erwidhnen, da3 Salva-
tore Accardo tief in die ,,Schmachtkiste* greift —
und dennoch eine seiner besten Paganini-Lei-
stungen abliefert.
Die drei Duette fiir Violine und Viola Alle-
sandro Rollas — des Lehrers Paganinis — fiihren
auf ihre Weise vor Augen, da Paganini bei al-
lem um ihn entstandenen Rummel fest in der
Tradition der italienischen Violinschule wurzelt.
Bedarf es noch eines handgreiflicheren Hinwei-
ses als den, dal das Thema des Rondo alla Po-
lacca des ersten Duettes von Rolla fast auf die
Note identisch mit dem des Rondos aus Pagani-
nis Drittem Violin-Konzert ist? Zwei der drei
Duette weisen als jeweils dritten Satz Variatio-
nen iiber gingige Themen bekannterer Kompo-
nisten (z.B. Meyerbeer) auf, anhand derer Ac-
cardo und Bianchi eine geradezu offenkundige
Lust am ‘wetteifernden Mit- und Gegeneinan-
derspiel an den Tag legen. Halvorsens Variatio-
nen iiber die Hindel-Passacaglia haben zwar
kaum einen thematischen Bezug zu den voran-
gehenden Werken, aber sie geben den Solisten
ein weiteres Mal Gelegenheit zu einander an-
treibendem Spiel.
Falls Thr Héindler die Platten nicht besorgen
kann, wenden Sie sich an die bekannten Impor-
teure wie musica, Le Connaisseur usw.
Wolfgang Wendel

VERDI/TSCHAIKOWSKY,
e-Moll/Streichquartett Nr. 1 D-Dur op. 11,
Amadeus-Quartett;

DG 2531283 (1 S 30)

Aufnahmedatam: 1980

Streichquartett

Klangbild: Voll und ausgewogen.

Fertigung: Keine Miéngel.
Vergleichseinspielungen:

Verdi: Armida (BQ 113)

Tschaikowsky: (DGG 139425) (Elec SME
91448)

Die Aufnahme des Verdi-Quartetts ist keine
Meisterleistung des Amadeus-Quartetts. Ent-
vyeder werden die Herren alt, oder zu gleichgiil-
tig, oder aber die Aufnahmesitzung ist in einen
iibervollen Terminkalender gezwingt worden.
In einem offentlichen Konzert hitten sie mit die-
sem Spiel — ich bin sicher — wie immer die Klat-
scher auf ihrer Seite gehabt. Eine Schallplatte
aber ist unbestechlich. Der Kopfsatz wird so
rasch angegangen, daB die schnellen Passagen in
Ton und Zusammenspiel unsauber werden. Die
Gestaltung ist so fliichtig, als ob man sich darauf
verlassen hitte, daB die Musik allein schon fiir
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ihre Wirkung sorgen wiirde. Die fast zehn Jahre
alte und inzwischen offenbar gestrichene Auf-
nahme vom Bartholdy-Quartett ist musikalisch
ebenso zupackend, aber spieltechnisch wie auch
in der Gestaltung um eine ganze Klasse iiberle-

en.
lg)as Tschaikowsky wird dhnlich fliichtig hinge-
legt. Leider sind die beiden mir zur Verfiigung
stehenden Vergleichsaufnahmen auch schon ge-
strichen worden, aber wer noch die Aufnahme
vom Drolc-Quartett oder vom Smetana-Quar-
tett besitzt, moge nur mal in die Eroffnung hin-

einhoren. Aber: ist der Ruf erst ruiniert...
Manfred Kahlweit

WEBER/FRANCK, Sonate fiir Flote und Kla-
vier As-Dur op. 39 (bearbeitet von A.E. Miil-
ler)/Sonate fiir Flote und Klavier A-Dur (1886),
Aurele Nicolet (Flote), Boris Berman (Klavier)
Tudor 73028 (1 S 30)

Aufnahmedatum: 1980

Klangbild: Natiirliche Instrumentalbalance, an-
genehme Prisenz. raum-addquater Nachhall
(Kammermusik).

Fertigung: Einwandfrei.

Nicolets kernig-abgerundeter und dynamisch-
warmer Flotenton hat inzwischen eine ganze
Generation von Flotenkennern und -freunden
begeistert. Der Anreiz ist also groB, die zur Ver-
fiigung stehende Originalliteratur durch Bear-
beitungen zu erweitern und die ohnehin iiber-
bordenden Flotenplattenborde mit allen zur
Verfiigung stehenden Mitteln weiterhin iiber-
borden zu lassen. Allerdings ist Nicolet nicht je-
ner Kiinstlertyp, der sich da auf fragwiirdige Un-
ternehmen und Hummelfliige einlieBe. So darf
man seinen Ausgrabungen durchaus Vertrauen,
wenn auch nicht 'iiberzeugend abgesichert, ent-
gegenbringen.

Carl Maria von Webers zweite Klaviersonate
wurde von dem Weimarer Hofkapellmeister,
Klavier-, Orgel- und Flotenspieler (!) August
Eberhard Miiller (1767-1817), angeblich fiir den
Weimarer Flotisten Klauser als Flotensonate be-
arbeitet, angeblich mit Einverstidndnis des Kom-
ponisten (obwohl dieser den Hofkapellmeister
nicht ausstehen konnte) und weil Weber angeb-
lich mit Arbeit iiberlastet gewesen sei. Wie auch

. immer, dieser frischen Plattenproduktion liegt —

serids genug — ein Autograph Miillers aus der
Klosterbibliothek Einsiedeln zugrunde, und die
Interpretation wird zur virtuosen, iiberzeugen-
den Wirklichkeit, der man mit Gewinn und Ge-
nuf zuhort. Der Pianist Boris Berman hat den
technisch anspruchsvollen Klavierpart musikan-
tisch-temperamentvoll im Griff, zupackende
Fortepassagen gelingen ebenso wie die klang-
Schon-zarten Farbimpressionen romantischer
Proyenienz. Zwei gut aufeinander eingespielte
Solisten rechtfertigen dieses ,,Arrangement*.
Die gleiche Giite an Ausdruck und Soliditit der
gestalterischen Mittel prigt auch die Wieder-
Babe von César Francks beriihmt-beliebter A-
ur-Violinsonate. Obwohl der Franck-Werkka-
talog nur von eben dieser ,,Violinsonate* weif
»Sonate pour piano et violon A, Société Na-
t‘OI_\al de Musique 1886, ,,a Eugéne Ysaye“),
Spricht der Taschentext der Autorin Irmgard
eldany so ganz selbstverstindlich von einer

Das Amadeus Quartett

Komposition ,,fiir Violine oder Viola oder Cello
oder Flote“. Also gibt es jetzt die bisher nur
Konservatoriums-intern und verborgen blii-
hende Flotenfassung mit Auréle Nicolet ganz of-
fiziell auf der Schallplatte zu horen, ,,aber sie ist
verdammt schon, trotzdem!* (Ernest Reyer,
Komponist und Literat, nach der Urauffiihrung
am 31. Dezember 1887 zur Originalversion).
Gerhard Pitzig

TRIBUTE TO PIATIGORSKY, Werke von
Piatigorsky, Weber, Haydn, Chopin, Tschai-
kowsky; Stephan Kates (Violoncello), Brooks
Smith (Klavier); ;
sonicarts laboratory series 13 (1 S 30)

Aufnahmedatum: 1978
Klangbild: Etwas trocken; sehr natiirlich.
Fertigung: Einwandfrei. :

Paganinis Fernwirkung scheint vor nichts Halt zu
machen. Auch Gregor Piatigorsky kam nicht
umbhin, fiir sein Instrument vierzehn Variationen
iiber paganinische Themen zu schreiben. Mit
Ausnahme von drei Variationen, deren Dedika-
tionsempfanger unbekannt blieben, sind sie Cel-
listen und Geigern von Casals bis Heifetz ge-
widmet. Selbstredend werden vom Interpreten
alle Register virtuoser Tricks, aber auch klangli-
cher Farbungen und rhythmischer Raffinessen
gefordert. Und ebenso selbstredend liefert ein
heutiger Cello-Virtuose, in unserem Fall Ste-
phan Kates, ein lupenreines Ergebnis ab. Fiir
mein Empfinden bleibt zwar von dem hier auch
erforderlichen Witz etwas zu viel auf der Strecke.
Was bleibt, ist Ohrenkitzel; Staunen iiber Per-
fektion; das BewuBtsein, wieder eine Kuriositit
nach Hause getragen zu haben und das stille Ver-
langen, ,,s0 etwas* mal von Piatigorsky selbst zu
horen. Da dieses Verlangen aber nicht zu erfiil-
len ist, nimmt man mit dem Zweitbesten vorlieb.
Webers Adagio und Rondo, Haydns Diverti-

mento, die Bearbeitungen eines Chopinschen
Nocturnes und Tschaikowskys Valse sentimen-
tale erfahren in ihrer Gestaltung wesentlich
mehr Wirme, steuern aber vom Repertoirewert
wohl nur Begrenztes bei. Wie ich jedoch vermu-
te, werden, Piatigorskys Paganini-Variationen
fiir Kuriositdtensammler ein ,,gefundenes Fres-
sen‘‘ sein. Wolfgang Wendel

- Wiederveroffentlichungen

KAMMERMUSIK

MOZART, Klavierquartette g-Moll KV 478
und Es-Dur KV 493; Artur Rubinstein (Kla-
- vier), John Dalley (Violine), Michael Tree
(Viola), David Soyer (Violoncello);

RCA RL 12676 AW (1 S 30)
Aufnahmedatum: 1971

Klangbild: Voll, angemessen rdaumlich, ausge-
wogen.

Fertigung: Leichtes Bandrauschen, ansonsten
keine erkennbaren Mingel.
Vergleichseinspielungen: !

Haebler, Schwalbé, Cappone, Borwitzky
(Philips 6747381) CHAL

Ranki, Eder-Quartett

(Telefunken 6.42523 AW)
Hokanson-Diedrichsen-Geise-Herzer

(BM 1943)

Die Griinde sind aus der Ferne nicht ersichtlich:
Bald zehn Jahre muBte es dauern, bis Artur Ru-
binsteins Einspielung der beiden Klavierquar-
tette von Mozart von der deutschen RCA her-
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ausgegeben wurde. Ich weiB nicht, wann die
amerikanische Ausgabe auf den US-Markt kam,
aber sie diirfte seit einigen Jahren zirkulieren, da
sie auf den Innentaschen anderer Verdffentli-
chungen ,,erwahnt“ wird. Wie dem auch sei, in
letzter Zeit tropfeln ,,bis jetzt unverdffentlichte*
Rubinstein-Dokumente in die Kataloge, wobei
sich die Hersteller sicher sein kénnen, auf rege
Nachfrage zu stofen.

Sicher ist am Rande von manuellen EinbuBen zu
reden, denn Rubinstein wollten in vorgeriickten
Jahren nicht mehr alle Passagen in unbestechli-
cher Egalitét gelingen. Doch gebrach es ihm nie
an musikalischer Stringenz und an rhythmischer
Willensbekundung.

Die beiden Klavierquartette ,,stehen‘* —und dies
im Falle des g-Moll-Werkes in doppeltem Sinne.
Denn Rubinstein hat sich vielleicht iiber Gebiihr
— und ohne objektive Veranlassung — dazu hin-
reienlassen, dieses atmosphdérisch dunkle Stiick
unverhéltnisméBig gebremst, ja gefroren abzu-
tonen. Rubinstein, der Asthet flieBender, auch
im musikalischen Verdunkelungsfall noch unbe-
dringt atmender Tempi, gibt dieses g-Moll-
Quartett als sprode Unbewegtheit. Der Vorfall
verdient freilich Interesse, denn fiir Rubinsteins
interpretatorische Bekenntnislinie ist diese Auf-
zeichnung vollig a-typisch.

Das Material des Es-Dur-Werkes KV 493
zwingt den Spieler am Fliigel automatisch zu ge-
lockerter Skalenphilosophie. Im Kontext zum
g-Moll-Existenzialismus ist das Es-Dur-Gegen-
stiick in der Tat als Entkrampfung und Anerbie-
ten an die Vorlieben der Gesellschaft von 1786
zu betrachten. Rubinstein nimmt es als solches,
bringt die Sache ziigig voran, kniipft an seine
groBen Kammermusikleistungen  (Dvorak,
Brahms, Fauré) an und tbertrifft meiner Mei-
nung nach seine dlteren Mozart-Einspielungen
(zumal die Konzerte), wobei die geniale Unbe-
kiimmertheit des Vortrags den Erkenntnishori-
zont seitens des Horers auf paradoxe Weise zu
erweitern vermag.

Die Mitglieder des Guarneri-Quartetts (Prima-
rius Arnold Steinhardt iiberlieB seinem Kollegen
John Dalley die violinistische Fiihrungsaufgabe)
mit ihrem samt-dunklen Timbre bezeugen Ein-
fiihlungsvermogen und SelbstbewuBtsein im
kammermusikalischen Wechsel. Der neuen Te-
lefunken-Aufnahme mit Ranki und dem Eder-
Quartett hat die hier vorliegende RCA-Version
Aura und Reife voraus. Die éltere Philips-Pro-
duktion mit Ingrid Haebler sollte dank ihrer ge-
weckten Genauigkeit in Erwdgung gezogen wer-
den, wihrend die Bérenreiter-Platte (s. Vor-
spann) zur Abschreckung einmal erwéhnt wer-
den soll. Peter Cossé

SARASATE, Spanische Tinze Nr. 1-8, Intro-
duktion und Tarantelle op. 43, Caprice basque
op. 24, Serenade andalouse op. 28; Rucciero
Ricci (Violine), Brooks Smith (Klavier);
MCA-Westminster 1410 (1 S 30)

Klangbild: Natiirlich, transparent.
Fertigung: Leichtes Rauschen; sonst einwand-
frei.

Was bei Perlmans kiirzlich erschienener Platte
mit spanischer Violinmusik im Falle Sarasate ab-
geht, ist hier in Vollendung vorhanden: die
Idiomatik dieser Musik! Es hat in den letzten 30
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Jahren keine bessere Sarasate-Darstellung ge-
geben, als es bei der Wiederverdffentlichung der
Ricci-Aufnahme aus den 60er Jahren der Fallist.
Ich habe von niemanden Sarasates Playera so
sengend hei3 gehort. Keiner hat die verschiede-
nen Stiicke derart individuell gefdrbt, rhyth-«
misch derart delikat ausgekostet. Hier bleibt
man nicht ruhig auf seinem Stuhl sitzen. Die Sa-
rasatischen Tanzadaptionen bleiben nicht auf
der Ebene geniiBlichen Wohllauts und schlak-
kenloser Virtuositét kleben, sie dtzen die Trom-
melfelle an und lassen mit ihrer teils lasziven
Darstellung durchaus auBermusikalische Asso-
ziationen aufkommen. Mehr kann man von die-
sen Reizstiicken nicht verlangen...

Wolfgang Wendel

Neuveroffentlichungen
KLAVIERWERKE

CHOPIN VOL. 4, Sonate c-Moll op. 4; Mazur-
kas a-Moll op. 68/2, op. posth., op. posth; Noc-
turne e-Moll op. 72/1; Polonaise B-Dur op.
71/2; Trauermarsch c-Moil op. 72/2; Contre-
danse Ges-Dur; Walzer Es-Dur; Walzer As-
Dur; Rondo C-Dur op. 73; Vladimir Ashkenazy
(Klavier);

Decca 6.42067 AW (1530)

Klangbild: Prisent, sehr raumlich, von weiter
Dynamik, mit sattem Klang, etwas basslastig.
Fertigung: Einwandfrei.

Ashkenazys nach dem chronologischen Verfah-
ren ausgerichtete Gesamt-Einspielung von Cho-
pins Klavierwerk hat sich mit Volume 4 einer
Anzahl von friihen, teils wenig bekannten Kom-
positionen angenommen. Als einziges groBeres
Werk ragt die c-Moll Sonate op. 4 heraus, die
noch immer auch in der Version von Harasiewicz
erhiltlich ist. Der Rest: etwa die Polonaise
B-Dur op. 71 Nummer 2, die Contredanse
Ges-Dur und das C-Dur Rondo op. 73, ist inter-
essant nur nach biographischen Gesichtspunk-
ten. Ausnahmen da wiederum wiren das von
Horowitz populdr gemachte e-Moll Nocturne
op. 72 Nummer 1, die Mazurka op. 68 Nummer
2 und der eigentiimlich an Schubert erinnernde
Es-Dur Walzer.

Ashkenazys Vorgehen gegeniiber diesen ausge-
sprochenen Jugendarbeiten ist ambivalent. Er
will die Sonate nicht besser verstehen, als Chopin
sie selbst verstand und spielt sie deshalb zwar be-
redt, aber doch, mit Ausnahme des Finalsatzes,
relativ zuriickgehalten. Umgekehrt profiliert er
das nicht eben sehr abwechslungsreiche Rondo
in die Richtung einer brillanten Salonkomposi-
tion und verwertet somit, was auch bei der So-
nate prinzipiell mdglich gewesen wiire, das Stiick
als pianistische Virtuosennummer.

Pianistisch ausgefeilt und auf hervorragendem
Niveau bieten sich freilich alle Werke der Platte
dar. Es ist daher bloB eine Frage des Konzepts,

wie Ashkenazy im Detail die Weichen stellt; ob
er, in einer| Art erweiterter Werkgerechtigkeit,
sachlich und textuell geméBigt agiert, oder, iiber
die kompositorische Textur hinaus, dramatisiert,
akzentuiert, préipariert. Im offenen Feld der
Maoglichkeiten, die so zu Gebot stehen, zeigt sich
natiirlich zunéchst der groBe Pianist. Nicht je-
dem Interpreten ist es gegeben, so schnell die
Handschrift zu wechseln; die Breite des interpre-
tatorischen Spektrums verbietet, pauschal von
Jugendwerken zu sprechen — wobei das weniger
das Verdienst Chopins, als vielmehr das seines
Exegeten ist.

Ashkenazy beginnt die c-Moll Sonate eher z6-
gernd, gemidB dem mit polyphonen Ideen spie-
lenden Beginn des Allegro maestoso; die chro-
matisch gefirbten Oktaven sind nicht in einen
dringenden Duktus gefiigt, die Bogen werden
zusammengehalten, und gleichwohl ist viel
Raum zum Atmen. Dem korrespondiert die ver-
zweigte Struktur des Satzes. Menuett und Lar-
ghetto werden ebenfalls nicht pianistisch strapa-
ziert, und erst das Finalpresto enthiillt dann ei-
nen Schwung, der mit Sforzato-Akzenten und
einer formbildenden linken Hand mehr ist als
reine Motorik. Der gegenwirtig herausragende
musikalische und technische Stand des Pianisten
offenbart sich an der Tatsache, daB zwar alles
horbar und aufeinander bezogen ist, ohne daf
der sinnliche Schmelz fehlen wiirde.

Die einzige nennenswerte Enttduschung der
Platte ist die a-Moll Mazurka op. 68 Nummer 2.
Ashkenazy hat den Mazurken-Rhythmus nicht
im Griff, wenn er das Stiick mit mattem Piano
iiberzieht und selbst im Mittelteil sich nicht in die
Zuspitzungen verschenkt. Ahnlich neutral wird
zwar auch das e-Moll Nocturne exponiert; doch
da ist es jedenfalls eine diskutable Lesart — auch
wenn Horowitz die dynamischen Stufungen ge-
radezu aufsprengend dargestellt hat,

Zu den Werken, die Ashkenazy mit lichtem Ton
und vollendeter Eleganz spielt, zdhlen die B-Dur
Polonaise, der As-Dur Walzer und das C-Dur
Rondo. Die souverdne Ausbalancierung zwi-
schen rechter und linker Hand, zwischen Haupt-
stimme und Nebenfiguren, zwischen Motiven
und Ornamenten weist Ashkenazy als iiberlege-
nen Regisseur aus. Nicht mehr nur gedanken-
schwere Versunkenheit, die seine letzten Cho-
pin-Aufnahmen mitunter in zéhfliissige Gebilde
verwandelte, sondern auch reaktionsschnelles
und agiles Eingehen auf virtuose Anspriiche.
Nur den stimmungsmiBig ritselvollen Es-Dur
Walzer bietet Michelangeli jetzt im Konzertsaal
noch differenzierter: als ein Wunder dynami-
scher Verschiebungen vom strahlenden Forte bis
zum kaum mehr gefliisterten dreifachen Piano
des Schlusses. Martin Meyer
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DEUTSCHE CLAVIERMUSIK BIS BACH,
Werke von Hans Leo HaBler, Samuel Scheidt,
Johann Kaspar Kerll, Johann Jakob Froberger,
.ll)(;iia)nn Sebastian Bach; Roland Gétz (Cem-
0);

STUDIO XVII, Am Miihlanger 20, 8901 Deu-
bach bei Augsburg (1 S 30)

Aufnahmedatum: 1980

Klangbild: Ausgewogene, gute Klangfarben-

wiedergabe mit kréftiger Betonung der tiefsten
Klangregion des Instruments, deutliche Hallzu-
gabe. :
Fertigung: Vorechos auf Seite 1, sonst einwand-
frei.

Vergleichseinspielungen:

Music for Virginal; Colin Tilney (Archiv Pro-
duktion 2533 379)

Original Instruments; Ton Koopman (Teldec
6.42212)

Schon vor Jahren hat Roland G6tz in Deubach
bei Augsburg sein eigenes ,,Studio 17 Augs-
burg* gegriindet, und die jetzt publizierte Platte
ist die fiinfte seines Versuchs einer Anthologie
der européiischen Tastenmusik (vgl. FonoForum
Hefte 3/78, 7/79 und 3/80). Auch diese Platte
zeichnet sich wieder durch die besonders ein-
dringliche Art des Spiels von Roland G6tz aus,
der gegen die bei Cembalisten und -innen ebenso
wie bei den Organisten seit einer Generation
grassierende Krankheit der ,,Ndhmaschinenob-
jektivitdt (Adorno) sich als immun erwiesen
hat. Zwar ist Gotz ebensoweit entfernt von der
mechanistischen Idee, der z. B. der alte Walche
verfallen war, wie vom anderen Extrem, der
Uberdeutlichkeit einer Wanda Landowska, die
uns heute iibertrieben, vielleicht auch maniriert
vorkommt. Doch geht es Go6tz im Prinzip,
ebenso wie der genialen Begriinderin des moder-
nen Cembalospiels, um die Durchleuchtung der
musikalischen Substanz bis ins Detail.

Da Bachs Partita Nr. 6 e-Moll BWV.830 ein si-
cherer Priifstein fiir Konzept und interpretatori-
sche Qualitét eines Cembalisten ist, legte ich zu-
erst die 2. Plattenseite auf. Die Partita beginnt
mit einer Toccata, einem Stiick, das aus Vorspiel,
fugiertem Mittelteil und Epilog besteht. Erst
wenn der Mittelteil ins Laufen geraten ist (nach
der iiberaus sorgfiltigen Exposition des Themas
in allen Stimmen), kommen wir als Horer tiber-
haupt zum Nachdenken: So stark hdlt Roland
Go6tz uns hier dadurch in Atem, daB er jedes
Thema, jeden Ausruf, jeden Seufzer, jede Besta-
tigung beim Wort nimmt und mit dieser musika-
lischen ,,Rede* deklamatorisch deutlich zu uns
spricht. In den folgenden Tanzsétzen tritt das
spielerische Element stidrker in den Vorder-
grund, die Bewegung reifit den Musiker beson-
ders in den schnellen Sitzen vorwirts, doch im-
mer sind die Themen auch in den komplizierte-
sten Fortspinnungsverwicklungen deutlich her-
ausgehoben, die Tempi stimmen durchwegs. Nur
ein kleines Mehr an Freiheit, und dann kénnen
auch wie von selbst Verzierungen aus dem Spiel
erwachsen.

Fiir die erste Plattenseite mit Musik aus dem 17.
Jahrhundert ist das Cembalo, wie zu jener Zeit
tiblich, ,,mitteltonig* gestimmt: dies kann unge-
wohnt sein. (Daher ist es vorteilhaft, zuerst die
2weite Seite zu horen.) Musikalisch bestétigt und
bewihrt sich hier Gotz'® Konzept der Detail-
durchleuchtung — diese Werke leben nur aus
dem Atem, der ihnen in der Auffiihrung einge-
geben wird. Ich gehe sogar einen Schritt weiter
und frage, warum Gotz nicht den Mut hatte, die
Melodie der Scheidt’schen Variationen iiber
»Wehe, Windchen wehe noch mehr zu singen,
Im Frobergerschen ,,Lamento* noch mehr zu
Weinen: Immer noch hemmt die verbreitete

€inung, alle vorromantische Musik solle mit
moglichst wenig Ausdruck vorgetragen werden.
Dabei wird vergessen, daB es um 1600 Caccini,

onteverdi und ihr deutscher Bewunderer
Schiitz entdeckten, daB die Musik die Seele be-
Wegt. Das bewirkt die Komposition nicht rein
Auigrund jhrer Beschaffenheit, wenn der Musi-

ker bei der Auffiihrung zu wenig hinzutut. Es
missen ja nicht gleich ,,geschwollene* Tone
sein.
Das von Roland Goétz verwendete Instrument
von Georg Zahl (1970) mag zwar nach einem
Cembalo von Johann Ruckers (1590) kopiert
sein, doch wie iiblich sind es wohl die Maf3e, nicht
der Klang, die vom Vorbild stammen. Die ma-
schinelle Perfektion der Saiten und Springer, die
maschinelle Holzbearbeitung sorgen fiir die dem
modernen Cembalo eigentiimliche Klangcha-
rakteristik, die aufdringlich bis lastig bleibt. Ein-
zig die tiefsten BaBsaiten bestechen hier durch
einen kriftig sonoren Klang. Wer so differen-
ziert spielt, sollte sich auch nach einem Instru-
ment mit angemessen differenziertem Klang-
spektrum umsehen (siehe die angegebenen Ver-
gleichsaufnahmen). Trotz des Instruments, des-
sentwegen der auszeichnende Stern fehlt, eine
sehr wichtige und empfehlenswerte Platte.
Helmut Haack

Claudio
Arrau inter-
pretiert die
Preludes als
in Pastell-
farben sich
auflosende
Stiicke

DEBUSSY, Préludes-Heft II; Claudio Asrau
(Klavier);
Philips 9500747 (1S 30)

Klangbild: Sehr prisent, offen, rdumlich, von
weiter Dynamik.

Fertigung: Leichte Verklirrungen.
Vergleichseinspielungen:

Beroff (EMI 2 C-165 III 35/36)

Gieseking (EMI FCX 186)

Mit der Einspielung des 2. Hefts ist Arraus spite
Auseinandersetzung mit Debussys ,,Préludes*
definitiv dokumentiert. Wer freilich erwartet
hatte, dal Arrau den im Zyklus des 1. Hefts her-
ausdestillierten Interpretationsstil auch auf die
zweiten zwdlf Charakter-Stiicke beziehen wiir-
de, sieht sich getduscht. Arrau enthiillt jetzt nicht
mehr die didaktische Gestik, wie sie im Fall des
1. Hefts etwas trockene, sorgfiltig gliedernde
Wiedergaben provozierte. Er kommt nun eher
den ,,impressionistischen Qualititen der

Werke auf die Spur — wobei das 2. Heft schon in-
den Titeln mehr die schwebende, mit dem Un-
gewissen spekulierende Kompositionstechnik
anvisiert. Die Préludes des 2. Hefts sind tatséch-
lich weniger konturiert, weniger auf rhythmische
Griffigkeit hin angelegt, und insofern verldngert
Arrau mit seinem verdnderten Blickwinkel zu-
néchst blof die Intentionen Debussys.

Hervorstechendste Gemeinsamkeit mit der
Platte des 1. Hefts ist die Wahl der Tempi. Es
sind langsame, geméchliche Schritte, die durch
die Textur von ,,Brouillards*“ oder ,,Feuilles
mortes* fithren, und selbst in den beweglicheren
Stiicken wie ,,Les tierces alternées* und ,,Feux
d’artifice entwirft Arrau nicht die agile Alchi-
mie eines Richter oder Gulda. Alles scheint auf
Intimitét hin ausgebreitet. Parallel zu dieser ge-
bremsten Bewegung 148t Arrau den Raum des
vielfdltig abgetdnten Mezzoforte zum Zentral-
bau avancieren, der die einzelnen Nummern be-
herbergt; Forte- und Fortissimo-Werte sind sel-
ten; ihnen wird eher eine akzentuierende Wir-

kung zugemutet. Wer noch Richters Kon-
zert-Alliire gegeniiber dem Zyklus des 2. Hefts
in Erinnerung hat, sieht sich bei Arrau um den
virtuosen Glanz beraubt. Es sind nicht geistreich
pointierte Skizzen, die pl6tzlich illuminiert wer-
den, sondern in Pastellfarben sich auflosende
Stiicke, deren charakteristische Augenblicke al-
lerdings durchaus prasent sind. Deshalb bringt
auch der Vergleich etwa mit Gieseking nicht viel.
Arrau fiigt sich nur gewaltsam in die Linie einer
Tradition.

Charakteristische Augenblicke — das betrifft, wie
schon beim 1. Heft, die strukturellen Beziige und
motivischen Verschachtelungen. In den ,,Brouil-
lards* sind die leeren Oktaven mit einem sanften
Hinweis prézisiert, ebenso die zweimal empor-
schnellende Phrase; in den ,,Feuilles mortes* —
wo Arrau das Stiick mit differenzierten Mezzo-
Forte-Klingen mobliert—wird der BaBrhythmus
zuriickhaltend herausgelGst; in den ,,Bruyeres*
wird die Anfangskantilene tastend in die Rich-
tung gelenkt. Das alles freilich, und im Gegen-
satz zu der Schallplattenversion des 1. Hefts, mit
Diskretion. Die Absicht bleibt dabei immer noch
verstandlich: namlich, daB die Préludes nicht aus
einem Gesamtentwurf heraus zu begreifen sind,
-sondern durch ihre feinsten Splitter erst das Bild
bestimmen.

Besonders extrem wird diese Methode, und um
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