ber dem Centenarium der Bayreuther
Festspiele ist die Tatsache etwas in den
Hintergrund getreten, daBl das Jahr
1976 noch ein weiteres Jubilium aufzu-
weisen hatte: Carl Maria von Webers
150. Todestag. Carl Maria von Weber,
das ist der Inbegriff der romantischen
Oper. Doch romantische Oper in unse-
rer Zeit. Dies scheint aus vielen Griin-
den ein nicht unproblematischer Tatbe-
stand zu sein. Zu sehr steht fiir man-
chen nachschaffenden Kiinstler das
Wort Romantik als Synonym fiir Kon-
vention. Fiir eine sozusagen begriffsim-
manente Entschuldigung fiir die Nicht-
auseinandersetzung mit dem Werk je-
ner Zeit. Dies gilt - und galt auch frii-
her - in besonderem MaS@e fiir das Feld
der Regie, wie iiberhaupt das Problem
der Romantik auf dem Musiktheater
ein Problem der Regie war und ist.

Schon 1925 schrieb dazu der bedeu-
tende Regisseur Otto Ehrhardt: , Bei
der herrschenden Unsicherheit, dem
Wirrwarr in allen Fragen des Stiles in
der Kunst, wird die Feststellung notig,
daBl die Uberwindung der Romantik
durch den Schaffenden nicht auch die
Uberwindung des Nachschaffens bedeu-
tet.” Nach dem Zweiten Weltkrieg ist
die Situation nicht einfacher geworden.
Vielmehr kann man gerade seither bei
einem Blick in die deutsche Regie-
landschaft zwei Lager beobachten:
Einerseits die Anhinger der erwihnten
»Uberwindung des Nachschaffens.
Zum anderen das Lager derjenigen, die
glauben, mit komplexbeladenen Uber-
spitzungen dem romantischen Musik-
theater eine fiir die heutige Zeit verbind-
liche Darstellungsform geben zu koén-
nen und damit in anderer Weise ebenso
verfehlt operieren. In letzterem Bereich
lieBe sich an Inszenierungen, etwa des
. Freischiitz“, wie denen von Ruth Berg-
haus, Bohumil Herlischka oder in neue-
rer Zeit Gtz Friedrich die Verfehltheit
der (durchaus unterschiedlichen) Kon-
zepte mannigfach nachweisen. Inszenie-
Tungen, die eher Riickschliisse auf die
Personlichkeit der jeweiligen Regis-
seure zulieen, als daB sie der so drin-
gend erwiinschten Realisierung eines
zeitgemidBen Bilds des romantischen
Musiktheaters auch nur einen Bruchteil
nihergekommen wiren. Immerhin sei
der FairneB wegen hinzugefiigt, daB
selbst Regisseure bedeutenderer Gré-
Benordnung als die vorgenannten, wie
Griindgens oder Felsenstein, am Werk
der Romantik gescheitert sind.

Vielleicht ist die Unsicherheit auf die-
sem Gebiet nur deshalb so groB, weil
man zu sehr versdumt hat, sich auf das
Essentielle in der romantischen Oper zu
besinnen, das wiederum Otto Ehrhardt
so umrissen hat: ,Das Werk der roman-
tischen Oper. .. ist Ausdruck einer be-
stimmten Zeit und ihres Lebensgefiihls.
Dieses aber birgt in sich so viel Mensch-
liches und darum Allgemeingiiltiges,
dal} es leben bleibt und durch die nach-
schaffende Kunst lebendig zu machen
ist.* Ein Kapitel dieses Nachschaffens

Carl

r'la,

Weber
Eine vergleichende
Diskografie der
Opern
zum Ausklang

des Weber-Jahres
(Teil I)

Von Franz Werner Halft

habe ich im folgenden in einer Bespre-
chung von Webers Opern auf der
Schallplatte zum Ausklang des Weber-
Jahres zu beleuchten versucht. Ich habe
die Opern bewuBt ausgewihlt, weil sie
nicht nur nach kiinstlerischen Gesichts-
punkten den Héhepunkt in Webers Ge-
samtwerk, sondern auch nach des Kom-
ponisten eigenem Bekunden den Mittel-
punkt in seinem Schaffen bildeten: Er
fiihlte sich nach seinen eigenen Aussa-
gen nicht wohl, wenn er nicht eine Oper
wunter den Fiusten“ hatte.

wPeter Schmoll“

Webers ,,Vorliebe zum Dramatischen®,
wie er es selbst ausdriickt, begann friih.
Schon mit dreizehn Jahren schrieb er
seine erste Oper, ,,Die Macht der Liebe
und des Weines“, die leider nicht mehr
erhalten ist. Méglicherweise hat er sie
sogar selbst vernichtet. Auch von dem
knapp zwei Jahre spiter entstandenen
~Waldméadchen* sind nur zwei Bruch-
stiicke vorhanden. Dagegen fehit von
seiner dritten Oper, dem unter den
Augen von Michael Haydn geschriebe-
nen ,Peter Schmoll und seine Nach-
barn™ zwar der Dialog, die Musiknum-
mern sind aber erhalten. Das Werk hilt
sich im Ton eines deutschen Singspiels.
Die Schallplattenaufnahmen beschrin-
ken sich bei den Gesangsszenen auf
eine 1943 ecingesungene, urspriinglich
nicht verdffentlichte Einspielung der
einfachen Arie ,Ja, Gottes Erde ist
doch schén* mit Josef Herrmann (Prei-
ser LV 167).

Weit deutlicheren Beweis von Webers
damals bereits erreichtem Grad kiinstle-
rischer Reife als sie legt die von ihm
zeitlebens sehr geschiitzte Ouvertiire ab,
die er spiter zur Konzertouvertiire um-
arbeitete, als die sie heute - wenn iiber-
haupt - ausschlieBlich gespielt wird.
Hans Schnoor meint von ihr: ,So
schwirmerisch-unbewuft hat sich We-
bers Weltgefiihl wohl nie wieder ausmu-
siziert. Es sind jene Salzburger, jene
mozartischen Stimmungen, die sich
hier in den holden Gaukeleien konzer-
tierender, tinzelnder oder von unbe-
zihmbarer Sehnsucht singender Instru-
mente verstromen.” Diesen Ton treffen
bereits die friihesten Einspielungen un-
ter Clemens Krauss mit den Wiener
Philharmonikern von 1931 (HMV C
2344, 78 UpM) und Wolfgang Beutler
mit dem Orchester des Deutschen
Opernhauses von 1939 (Grammophon
15310, 78 UpM). Und es ist nicht ver-
wunderlich, dall bei den nachfolgenden
Aufnahmen - alle von hohem Niveau -
ausschlieBlich Dirigenten aufscheinen,
die ein enges Verhiltnis zu Mozart besa-
Ben oder besitzen: Karl B6hm (zuerst
Decca, spiter Eurodisc 70688 KR),
Fritz Lehmann (DGG 30214 EPL),
Hugo Balzer (Royale 1403), Ferdinand
Leitner (Decca DL 4054) oder in neue-

Carl Maria von Weber, 1786-1826.
Zertgendssischer Punktierstich
von Jiigel

rer Zeit Theodor Guschlbauer (Erato
STU 70568). Aus diesem Rahmen fa;ll
die merkwiirdig spannungslose, teil-
weise auch manierierte Einspielung un-
ter Herbert von Karajan etwas heraus
(DG 2530315), deshalb besonders zu
bedauern, weil auBer der als Auslands-
platte leicht beschaffbaren Aul‘qahgne
unter Guschlbauer sie die zur Zeit ein-
zig lieferbare ist.

,Riibezahl“ -
wOilvana“

Von Webers néchster, nie aufgefithrter
Oper ,Riibezahl* sind wieder nur
Bruchstiicke erhalten. Immerhin geben
diese dariiber AufschluBl, dal die
Ouvertlire (handlungsgemill) in Moll
schloB. Diese Ouvertiire hat Weber,
dhnlich der zu ,,Peter Schmoll®, spéter
zu einer Konzertouvertire (,,Beherr-
scher der Geister”) umgearbeitet. We-
ber hebt hier zum ersten Male den Typ
der Ouvertiire aufl eine vollig neue
Ebene: Er schafft die ,dramatische
Phantasie”, wie es Richard Wagner for-
muliert hat. Er stellt mit ihr eines jener
»Muster musik-dramatischer Gestal-
tung auf, an die Wagner mit seinen
Ouvertiiren und Vorspielen unmittelbar
ankniipfte* (Erwin Kroll). Kroll be-
schreibt die Ouvertire so: ,Das von
wiitenden 8/+-Schligen gepeitschte Or-
chester braust in unwiderstehlichem
d-moll-Sturm durch das Werk. Die auf-
gebotenen groflen Mittel (doppelte
Holzblidser, vier Hérner, zwei Trompe-
ten, drei Posaunen, drei Pauken) hand-
habt der Komponist virtuos. Die An-

Theaterzettel vom 18. Juni 1821, A{n“-
fiihrung im Koniglichen Schauspiel-
haus Berlin
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lage der Ouvertiire (mit dem erldsenden
zweiten, den Holzbldsern anvertrauten
Thema und der D-dur-Verkldrung) deu-
tet unverkennbar auf Wagners ,Fliegen-
den Hollinder*.”

Am Beispiel dieser Ouvertiire bestatigt
sich auch die Charakterisierung Alfred
Einsteins, daB fiir Webers Stil die Ver-
bindung von Brillanz und romanti-
schem Gefiihl typisch sei; ein weiteres
Wesensmerkmal ist die unerhérte for-
male und dramatische Geschlossenheit.
Es leuchtet ein, daBl diese Momente an
die handwerklichen und interpretatori-
schen Fahigkeiten des Dirigenten hoch-
ste Anforderungen stellen, will er eine
nicht nur einseitige Auslotung errei-
chen. Drei in bester Kapellmeister-
tradition - und dies soll keine Ab-
wertung sein - stehende Aufnahmen
von dem groBen Fritz Zaun (Columbia
DW 4905, 78 UpM), von Walter SiiB-
kind (Columbia DX 1272, 78 UpM)
und Hugo Balzer (Royale 1403) sind
heute nicht mehr lieferbar bzw. nicht
wieder iiberspielt worden. Gegen sie
vermbgen weder Sawallischs unter-
kiihlte (EMI 1 C 047-01497) noch Ka-
rajans  theatralisch  aufgebauschte
(DGG 2530315) Einspielungen zu iiber-
zeugen. Die schénste Einspielung
stammt von Ernest Ansermet, bei dem
sich alle Merkmale eines iiberragenden
Weber-Dirigenten in einer Weise verei-
nigen, wie sie idealer seit den Tagen
Leo Blechs nicht zu beobachten war:
kraftvolle Urspriinglichkeit, Prézision,
die nicht zu kiihler Berechnung absinkt,
Fahigkeit zur Durchdringung der Struk-
turen, Klangphantasie, emotionales
Engagement und mitreiBendes dynami-
sches Temperament (Decca/Eclipse
ECS 645).

In neuester Zeit hat Marc Andreae die
Quvertiire eingespielt (RCA 26.41398
AS, siehe auch S. 1262). Was Ansermet
aus der groBen inneren Souverinitit
heraus erreicht, versucht Andreae
durch Anziehen des Tempos zu erzie-
len. Da er dabei immer werkbezogen
bleibt und nie bloBe Effekthascherei
betreibt, zeitigt er, zumal er ansonsten
Ansermet (und Blech) in seiner Weber-
Auffassung sehr verwandt ist, Wirkun-
gen, die die Einspielungen Sawallischs
und Karajans weit zuriick verweisen.
Webers anschlieBende Oper ,Silvana®
geht in Text und Musik auf das friihere
»Waldmidchen* zuriick. Die gegeniiber
,Riibezahl*/,Beherrscher der Geister”
unbedeutendere Ouvertiire ist wahr-
scheinlich eine Umarbeitung des Vor-
spiels zum , Waldmidchen®. Sie bildet
insofern eine Ausnahme in Webers
Schaffen, als sie keine Themen aus der
Oper selbst verwendet. Eine Einspie-
lung mit dem Sinfonie-Orchester Linz
liegt vor (Plymouth 12-33).

»Abu Hassan“

Hiemer, der Textdichter der ,Silvana®,
lieferte Weber auch das Libretto zu
Abu Hassan“, der Geschichte des listi-
gen Titelhelden und seiner Frau Fa-
time, die, von Schulden geplagt, nach-
einander den anderen fiir tot erkliren,
um so die offizielle Trauergabe zu erhal-
ten. Weber war zur Zeit der Entstehung
des Werkes (1810) die Situation des
Schuldners wohlbekannt. Es wird be-
richtet, dall er an einem Tag von iiber
40 Gldubigern aufgesucht wurde. Be-
zeichnenderweise begann er denn auch
mit der Nr. 3 des Werks, dem kostli-

Das Geburtshaus Webers in Eutin. Unbezeichneter Stahistich, 1. Hilfte des 19.

Jahrhunderts
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chen Chor der Glaubiger ,,Geld, Geld,
Geld“. Leopold Ludwig, der Dirigent
der 4ltesten, noch wiihrend des Krieges
fiir den Berliner Rundfunk aufgenom-
menen Einspielung, musiziert mit
Feuer. Auf Differenzierung und Kolorit
legt er nicht gleichen Wert. Ein iibriges,
die Aufnahme nicht iibermiBig transpa-
rent erscheinen zu lassen, tut allerdings
auch die Aufnahmetechnik.

Heinz Régner in seiner vor vier Jahren
erschienenen Einspielung arbeitet da
schon weit sorgfiltiger. Leider wirkt
sich diese Sorgfalt auch auf das Tempe-
rament aus, das bei Rogner nicht
ibermiBig entwickelt erscheint. Auch
hier sind von der Aufnahmetechnik her
Abstriche zu machen. DaBl manche Pas-
sagen dicht klingen und daB zudem das
Orchester permanent in den Hinter-
grund gedringt wird, sind Umstinde,
die sich hitten vermeiden lassen. Tem-
perament und Differenzierung zeich-
nen dagegen Wolfgang Sawallisch in
der jiingsten Aufnahme des Werkes
aus. Leider hilt dies - wahrscheinlich
auch mitbewirkt durch die etwas
schwere Besetzung - nur eine Platten-
seite vor. Spéater wird Sawallischs Musi-
zieren recht handfest. Die Titelpartie
bei Leopold Ludwig singt der damals
auf seinem Hohepunkt stehende Erich
Witte mit viel Spieltemperament. Ge-
sanglich wird er von Peter Schreier bei
Régner um etliche Nuancen iibertrof-
fen. Auch den Ton des Singspiels trifft
Schreier bemerkenswert gut, weitaus
besser als der hier fehlbesetzte Nicolai
Gedda bei Sawallisch, der zwar in den
fiinfziger Jahren sicherlich einen vor-
ziiglichen Abu Hassan abgegeben hiitte,
aber zum Zeitpunkt der Aufnahme,
trotz Bemiihen, der Rolle lingst ent-
wachsen war.

Die bis heute einzig ansprechende Fa-
time in einer Gesamtaufnahme bleibt
die damals junge Elisabeth Schwarz-
kopf (Ludwig), die zu dieser Zeit noch
das Soubrettenfach sang. Bei Ingeborg
Hallstein (R6gner) - obwohl im Dialog
von anmutiger Natiirlichkeit - stort das
hiufige Tremolieren betrichtlich. Edda
Moser in der jiingsten Einspielung ver-
wechselt offenbar die Fatime mit der
Donna Anna. Das klingt alles zu bom-
bastisch. Ihr ,,Mahomet ‘hat es verbo-
ten“ entbehrt génzlich des Hintergriindi-
gen, das in diesen Worten liegt. Und
selbst die wenigen parodistischen Ver-
suche in ihrer zweiten Arie ,Da liegt,
welch’ martervolles Los* hat man von
Maria Gerhart - mit einer witzigen Ko-
loratureinlage - weit gekonnter gehort
(Preiser LV 75, dazu Fatimes 1. Arie
»Wird Philomele trauern*).

Omar, den Geldwechsler und Dritten
im Bunde,verkdrpert bei Leopold Lud-
wig der groBe Michael Bohnen. Und
dieses Wort ,,groB“ beweist sich hier in
ganz besonderem MaBe: Nur eine win-
zige Sprechszene bei seinem ersten Auf-
tritt hat man ihm in der - im Gegensatz
zu den anderen Einspielungen - dialog-
losen Aufnahme gelassen. Aber diese
wenigen Sekunden geniigen Bohnen,
die Figur dieses gerissenen Grandsei-

Figurinen zur
Berliner

Urauffiihrung
des ,, Freischiitz“
1821

gneurs in voller Plastizitit vorzufiihren.
Dies erreicht keiner seiner Konkurren-
ten. Theo Adam, der schon stimmlich
nicht ganz iiberzeugt, darf seinen Dia-
log erst gar nicht selbst sprechen, son-
dern wird von einem - iiberhaupt nicht
im Timbre zu ihm passenden - Schau-
spieler synchronisiert. Kurt Moll besitzt
zwar das nétige BaBgewicht, doch hiilt
sich sein Charakterisierungsvermégen
in Grenzen. Zudem erscheint die Figur
des Omar bei ihm, wie schon vorher bei
Adam und seinem Synchronsprecher,
zu sehr als Tolpel. Es ldBt sich daher
das Fazit ziehen, da3 zwar jede der drei
Aufnahmen ihre Verdienste besitzt, daf3
wir aber auf den in allen Belangen zu-
friedenstellenden ,,Abu Hassan® noch
warten.

wDer Freischiitz*
Gesamtaufnahmen

Die Dirigenten

Die zeitlich erste Gesamtaufnahme des
., Freischiitz“ - von zuvor erschienenen
Kurzfassungen wird noch die Rede sein
- war die Einspielung unter Otto Acker-
mann. Ackermanns Dirigat entzieht
sich einer einheitlichen Beurteilung.
Seine Stidrken - und dies 148t sich trotz
des aufnahmetechnisch bedingten dich-
ten Klangbilds deutlich ausmachen -
liegen im Kolorit. In der Herausarbei-
tung der Ténungen hilt er sich streng
an die Charakteristik der ,,Freischiitz*-
Musik, wie sie Weber selbst gegeniiber
Johann Christian Lobe gegeben hat:
»Ich habe lange und viel gesonnen und
gedacht, welcher der rechte Hauptklang
fir dies Unheimliche sein mochte. Na-
tiirlich muBte es eine dunkle, diistere
Klangfarbe sein, also die tiefsten Regio-
nen der Violinen, Violen und Bisse,
dann namentlich die tiefsten Tone der
Klarinette, die mir ganz besonders ge-
eignet scheinen zum Malen des Unheim-
lichen, ferner die klagenden Tone des
Fagotts, die tiefsten Tone der Horner,
dumpfe Wirbel der Pauken oder ein-
zelne Paukenschlige. Wenn Sie die Par-
titur der Oper durchgehen, werden Sie
kaum ein Stiick finden, in welchem jene
diistere Hauptfarbe nicht wmerkbar
wire, Sie werden sich iiberzeugen, dal3
die Bilder des Unheimlichen die bei wei-
tem vorherrschenden sind, und es wird
Ihnen deutlich werden, daBl sie den
Hauptcharakter der Oper geben.“

Es kann so nicht verwundern, daB ne-
ben der Ouvertiire Szenen wie das Ter-
zett des 2. Aktes oder die Wolfsschlucht
vom rein Orchestralen zu den gelungen-
sten Teilen der Ackermann-Einspielung
zéhlen., Leider stért in der Wolfs-
schlucht die Geriduschkulisse, auf die
die Plattengesellschaft nicht verzichten
zu kénnen glaubte, ohne dabei zu be-
riicksichtigen, daB dieses Bild seine Wir-
kung nicht von Windmaschine und
Gewehrgeknatter bezieht, sondern aus
dem Umstand, dal Weber diese Szene
allein mit kompositorischen Mit-
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teln gestaltet hat. Andererseits soll nicht
verschwiegen werden, dall bei Acker-
mann eine Reihe von Szenen, wie etwa
_ trotz Terzett — der iiberwiegende Teil
des 1. Bildes des 2. Aktes (sicherlich
auch mitbedingt durch die so gar nicht
inspirierende Besetzung der Frauenpar-
tien) oder manches aus dem 3. Akt
doch recht hausbacken wirken.

Ackermann im dunklen Kolorit dhn-
lich, dabei aber mit noch schdrferer
Betonung des Damonischen, ist Rudolf
Kempe. Das Lyrische scheint seine
Sache dagegen nicht so sehr zu sein.
Die Begleitung hier wirkt bei genaue-
stem Hinhoren eher durch den Intellekt
kontrolliert. Doch hilft Kempe sein ho-
hes Stilgefithl. Dennoch gehen die Im-

ulse hier in weit groBerem Male von
den Singern, insbesondere Elfride Trit-
schel, aus, als vom Dirigenten.

Liest man die von Furtwingler stam-
menden Beitrige und AuBerungen zum
Thema Weber, so diirften bei nieman-
dem ernsthafte Zweifel an der Kompe-
tenz dieses Dirigenten als Anwalt We-
bers bestehen. Und glaubt man den Be-
richten, so muB etwa die beriihmte, von
Furtwingler musikalisch betreute Tiet-
jen-Inszenierung des ,Freischiiiz* an
der Berliner Staatsoper 1934, in der
Maria Miiller, Erna Berger, Marcel Wit-
trisch und Michael Bohnen das erlesene
Gesangsquartett bildeten, eine Stern-
stunde des Musiktheaters gewesen sein.
Um so groBer ist die Enttduschung,
hért man den Live-Mitschnitt von den
Salzburger Festspielen 1954, der Mit-
schnitt der letzten von Furtwingler be-
treuten Operneinstudierung tberhaupt.
Hier atmet buchstdblich nichts. Alles
wird von einer lihmenden Statik in der
Dirigierweise Furtwiinglers iberschat-
tet, wie man sie bisher nicht kannte.
Selbst ein Teil der Sédnger fiihlt sich in
der Entfaltung merklich gehemmt.

Manche Furtwingler-Biographen ha-
ben, offenbar in Unkenntnis, den
Wunsch nach einer Schallplattenverdf-
fentlichung dieses Live-Mitschnitts ge-
duBert. Im Interesse des Dirigenten
sollte allerdings eher der Wunsch vor-
herrschen, diesen Mitschnitt lieber wie-
der ins Archiv zuriickzuversenken. Es
ist der mit Abstand enttduschendste,
der im Bereich der Oper von Furtwing-
ler existiert.

Wie sehr Furtwinglers Dirigierleistung
in der genannten Aufnahme abfillt,
zeigt sich iiberdeutlich im Vergleich zu
den Dirigenten der (zeitlich) folgenden
Einspielungen: Erich Kleiber und Jo-
seph Keilberth. Ich zbgere nicht, beide
im Rahmen der Besprechung der Ge-
samtaufnahmen als die wohl iiberra-
gendsten Sachwalter des , Freischiitz”
zu bezeichnen. Schon die rein hand-
werkliche Leistung in der Herausarbei-
tung der differenziertesten Nuancen im
Kolorit und der minimalsten Tempo-
und Rhythmusverdnderungen ist bei
beiden bewundernswert. Beide zeichnet
dariiber hinaus €in untriigliches Stilge-
fiihl, eine Souverinitit in der Wahl ih-
rer — durchaus z. T. recht unterschiedli-

chen - Tempi aus, die in dieser Qualitat
selten sind. Und trotz der erwihnten
tempomaiBigen Verschiedenheiten besit-
zen beide die Gabe, dem Hérer das je-
weils gewiihlte Tempo innerhalb ihrer
dirigentischen Konzeption zwingend
erscheinen zu lassen. Zudem vermdgen
beide Dirigenten eine atmosphirische
Dichte zu erzeugen, wie sie in Einspie-
lungen anderer Dirigenten in diesem
MaBe nicht wahrzunehmen ist und wie
sie doch gerade fiir die Interpretation
eines Werkes wie des ,,Freischiitz" von
so elementarer Bedeutung ist. Beide Di-
rigenten versuchen nichts im Werk zu
glitten, und obwohl sie schon im Hin-
blick auf den SchluB - der ja bei Weber/
Kind bewuBt von der tragischen Ver-
sion des , Apel/Laun’schen“ Gespen-
sterbuchs abweicht - beide den Willen
zur dirigentischen Synthese der im
.Freischiitz* widerstreitenden Krifte
besitzen - und auch in die Tat umsetzen
-, so schopfen sie doch, jeder auf seine
Weise, die ganze Bandbreite der Weber-
schen Komposition von der zartesten
Lyrik bis zum aufwiihlendsten dramati-
schen Effekt aus.

Will man die Unterschiede zwischen
Keilberth und Kleiber kennzeichnen,
so scheint die treffendste Unterschei-
dungsmoglichkeit in der Struktur der
Persénlichkeiten selbst zu liegen. Man
fithit sich unwillkiirlich an Kalix’ Cha-
rakterisierung von Pfitzners Interpreta-
tion der ,Freischiitz“-Ouvertiire erin-
nert; ,Das Schwebende der romanti-
schen Bewegung erscheint freilich bei
Pfitzner nicht mehr wie bei Weber als
ein Naturgeschenk, sondern als etwas
Erarbeitetes.” Dieser Gegensatz zwi-
schen einem natiirlichen emotionalen
Nahestehen und einem Erarbeiten
scheint mir den - vollig wertneutralen -
Unterschied zwischen Keilberth und
Kleiber in ihrer Beziechung zum
JFreischiitz“ auszumachen. Vielleicht
liegt hier die Ursache, daBl — und diese
Feststellung ist wiederum absolut wert-
frei - Kleiber der in den dramatischen
Momenten noch schirfer Akzentuie-
rende von beiden ist.

Mit den vorstehenden Sitzen ist natir-
lich grundsitzlich das Wesentliche zur
Wertung der dirigentischen Leistungen
aller spiteren Einspielungen vorwegge-
nommen: Keine von ihnen erreicht vom
Dirigenten her das zuvor gekennzeich-
nete Niveau: Eugen Jochum, obwohl
dramatischer als Keilberth, diesem den-
noch nicht undhnlich, besitzt weder des-
sen Inspiration, noch dessen Kunst der
Differenzierung.  Insbesondere  die
Wolfsschlucht, obwohl Jochums relativ
beste Szene, macht dies deutlich. Keil-
berths minuzidse Detailarbeit in den
Ubergingen sucht man vergebens.

Im Endergebnis &hnliches gilt fiir
Lovro von Matacic, der ebenfalls einen
sehr dramatischen . Freischiitz* diri-
giert, bei dem jedoch eine gewisse Un-
ausgeglichenheit zwischen schnellen
und langsamen Tempi stort. Im iibrigen
fillt wie in der AcKermann-Einspielung
auch hier in besonderem MaBe die Ge-
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riuschkulisse in der Wolfsschlucht un-
angenehm auf.

Ganz anders als Matacic dagegen
Robert Heger mit einer - offenbar be-
wulit - betont ,milden* Werkauffas-
sung des ,,Freischiitz". So sehr eine Per-
sonlichkeit wie Heger, mit einer be-
kannt grofien Affinitit zur Romantik,
sicherlich auch ihre Griinde fiir eine
solche Konzeption haben mag, so kén-
nen sie doch nicht gewichtig genug er-
scheinen, daB ihnen zugestimmt werden
konnte. Zu sehr stehen Webers eigene,
bereits zitierte Anmerkungen zur Cha-
rakteristik der , Freischiitz*-Musik ent-
gegen. die von der Klangfarbe ausge-
hend gerade nicht auf einen geglétteten
wFreischiitz* hindeuten. Bleibt Erich
Kleibers Sohn Carlos, dessen . Frei-
schiitz*-Dirigat vor einigen Jahren bei
manchen recht viel Beifall gefunden
hat. Doch der aus der Natur der Sache
heraus versachlichende diskografische
Vergleich aus der zeitlichen Nachschau
nimmt dieser Leistung sehr viel, wenn
nicht sogar das meiste, ihrer vermeintli-
chen Originalitit. Insbesondere springt
bei der Wahl der einzelnen Grundtempi
eine allzu imitierende, auffillige Anleh-
nung an die Konzeption von Kleiber
Vater ins Auge: etwa bei den schnellen
Tempi im Eingangschor und im Walzer
oder in der Herausarbeitung der von
Strophe zu Strophe gréferen Beschleu-
nigung in Kaspars Trinklied. Schon
hier zeigt sich der unterschiedliche
Grad der dirigentischen Potenz: wih-
rend bei Kleiber Vater die gewihlten
Tempi durchaus logisch im Gefiige wir-
ken, will sich dieses Gefiihl bei Carlos
Kleiber keineswegs einstellen. Und bei
ndherer Betrachtung stellt man auch
fest, warum. Bevorzugte ndmlich Klei-
ber Vater in diesen Szenen schon un-
gewdhnlich schnelle Tempi - der Ein-
gangschor dauert etwa bei ihm 112"
gegeniiber 1'271/2" bei Keilberth, der
Walzer 1'181/2" gegeniiber 142" und
die Strophen des Trinklieds 038",
0'331/2” und 0'28'/2" gegeniiber 041",
0'35" und 0'34" - so glaubt Carlos Klei-
ber, noch tiber diese Zeiten hinaus be-
schleunigen zu miissen. Im Eingangs-
chor nimmt er Kleiber Vater noch ein-
mal 6 Sekunden ab, im Walzer eben-
falls 6 und die Strophen des Trinklieds
beginnt er bereits mit 034" - ein
Tempo, das Kleiber Vater erst ungefahr
in der zweiten, Keilberth gar erst in der
dritten Strophe erreicht -, langt dann
bei der zweiten Strophe schon bei
(0'281/2" an, um dann bei 0'261/2" zu en-
den und auch ausdrucksmiflig zu veren-
den. Denn er .iibersieht, was Weber
selbst so formuliert hat: ,Das Tempo
soll nicht ein tyrannisch. .. treibender
Miihlenhammer sein, sondern dem
Musikstiicke das, was der Pulsschlag
dem Leben des Menschen ist.“ Und an
anderer Stelle warnt er vor Ubereifer
beim Presto, da sonst die Gefahr be-
stehe, sich durch diesen Ubereifer der
Mittel zum Ausdruck zu berauben.
Aber gerade das geschieht an den er-
wihnten Stellen bei Carlos Kleiber:
Der Bauernwalzer etwa mit seinen

schwerbliitigen =~ Rhythmen  verliert
durch die iiberhastete Dirigierweise sei-
nen musikalischen Charakter. Und
wenn dem Singer des Kaspar, Theo
Adam, deutlich merkbar keine Zeit ge-
lassen wird, in den letzten Strophen des
Trinklieds Atem zu holen, dann wider-
legt schon diese atemtechnische Un-
durchfiihrbarkeit der Tempi die Richtig-
keit der Tempowahl des Dirigenten,
ohne dafi man hier noch einmal Weber
selbst bemithen miiBte, der ausdriick-
lich feststellte, daB nicht nur bei der
Gestaltung der Partie, sondern auch
beim Tempo die ,Individualitit des
Séngers"  mitberiicksichtigt werden
miisse. Carlos Kleibers z. T. verfehlte
Tempowahl darf daher als Rudiment
noch vorhandener dirigentischer Unaus-
geglichenheit angesehen werden.

Schwind zu dem Radierzyklus

Ein weiterer Mangel ist der vielfach
doch recht groffe Hang zum Konzertan-
ten, der in einem so handlungsbezoge-
nen Werk wie dem ,,Freischiitz* unpas-
send erscheint. Auch macht sich zuwei-
len fiihlbar ein Fehlen von atmosphiri-
scher Dichte bemerkbar. Die Wolfs-
schlucht etwa dirigiert Carlos Kleiber
mit einer unvermittelten Direktheit,
obwohl gerade dieses groBe Bild so
viele Momente des Geheimnisvollen
besitzt, daB3 ihm mit einer solchen Inter-
pretation nicht beizukommen ist. Das
hatten sowohl Kleiber Vater als auch
Keilberth offenbar deutlich erkannt.
Und wenn vorhin die atmosphirische
Dichte ihrer Interpretationen erwihnt
wurde, dann war damit zu einem gro-
Ben Teil ihre Sensibilitit fiir die Ge-
heimnisse der Wolfsschlucht gemeint.

All dieses ist zu schwerwiegend, als daf}
es noch durch Positives kompensiert
werden konnte. Anerkennenswert ist
Carlos Kleibers Bemiihen um das
Werk. Doch geht man andererseits
wohl nicht zu weit, wenn man feststellt,

wDer Freischiitz" - Szenenbild ,, Die Wolfsschlucht*. Zeichnung von Moritz von

daBl er in seinem damaligen kiinstleri-
schen Stadium als ,,Freischiitz*-Diri-
gent doch wohl sehr iiberschitzt wor-
den ist. Vielleicht gelingt ihm in einem
oder zwei Jahrzehnten wirklich einmal
die ,Freischitz“-Interpretation. Diese
Einspielung jedoch kam fiir ihn zu
frith.

Die Singer

Will man die Leistungen der Singer
wiirdigen, so liegt es nahe, bei der Erar-
beitung der BewertungsmaBstibe auf
Zeugnisse zuriickzugreifen, die wir

noch aus Webers Zeit selbst besitzen.
Sie liefern die Voraussetzungen, die Be-
ziige zum Heute herzustellen: Eine der
ersten Biihnen, die den , Freischiitz
auffiihrten, war Dresden. Von der dorti-

Y

gen Erstauffithrung, die am 26. Januar
1822, ein halbes Jahr nach der Urauf-
fiihrung im Berliner Schauspielhaus
(21. Juni 1821), stattfand, besitzen wir
eine ganze Reihe treffender Anmerkun-
gen zu Sdngerfragen von keinem Gerin-
geren als Friedrich Kind, dem Textdich-
ter der Oper, der der Auffiihrung, die
Weber personlich leitete, beiwohnte.

An dem damaligen Singer des Max,
Herrn Bergmann, bemingelte Kind
etwa, dall er einen zwar ,schmelzend
reinen Tenor® besessen habe, aber nicht
kraftvoll genug gewesen sei (Bergmann
sang ansonsten Partien des rein lyri-
schen Fachs). Kinds Forderung nach
Kraft und Schmelz dagegen erfiillt
Hans Hopf, der die Partie in drei Ein-
spielungen singt. Alle stammen aus sei-
ner besten Zeit zwischen 1951 und
1955. Am ausgeglichensten klingt die
Stimme bei Ackermann, doch verhilt
sich Hopf hier gestalterisch noch recht
unpersonlich. Im Salzburger Mitschnitt
von 1954 wird seine Leistung durch
Furtwingler sehr beeintrichtigt: Hopf

hat im SchluBteil seiner groBen Arie
merklich Miihe mit den eminent langsa-
men ZeitmaBen des Dirigenten, obwohl
man ihm gewiB8 nicht kurzen Atem
nachsagen konnte. Zudem hat er zu Be-
ginn dieser Arie auch noch Schwierig-
keiten, die richtige Tonhohe zu finden.
Einen Hopf in weitgehender Bestform
kann man dagegen in der Einspielung
unter Erich Kleiber aus dem folgenden
Jahr beobachten. Auch gestalterisch ist
er hier um erhebliche Grade gewachsen.

Bernd Aldenhoff bei Kempe kommt fiir
die engere Wahl nicht in Betracht. Die
Stimme flattert stellenweise. Uberdies
steht der Sdnger permanent mit den
Tonhohen auf Kriegsfufl. Nur sehr sel-
ten - ich schrieb es schon bei Verdffent-
lichung der Einspielung vor einigen
Monaten - gelingen ihm, etwa in der

Joseph Keilberth (Foto), zusammen mit
Erich Klerber iiberragender Sachwalter
des , Freischiitz* auf Schallplatte

Wolfsschlucht (,,Ha, furchtbar gihnt
der diist’re Abgrund“), einige relativ
schone Momente. Dennoch erscheint
sein Dresdner Vorginger als Max, Lo-
renz Fehenberger, rollendeckender (Ter-
zett mit Chor ,,Oh, diese Sonne™ in
einer Dresdner Aufnahme von 1944 mit
Pflanzl, Boéhme unter Elmendorff,
BASF 7222179-2).

Einem Ideal-Max sehr nahe dagegen
kommt Rudolf Schock bei Keilberth.
Sind auch hier wieder einige seiner be-
kannten Negativa - Verengung der
Stimme in der Hohe, Stemmen und
Pressen - wahrzunehmen, so treten sie
doch hinter der Tatsache zuriick, dall
kein Singer seit Peter Anders den in
Schuld verstrickten Jdgerburschen so
glaubhaft hat werden lassen wie
Schock. Und dieser Umstand ist es, der
seine Darstellung Jahre spiter auch bei
Matacic noch iiberzeugend sein liBt,
obwohl Schock hier seinen stimmlichen
Zenit schon deutlich iiberschritten hat.

Diesen Rang halten die Siinger des

Max in den Einspielungen unter
Jochum und Heger, Richard Holm
und Nicolai Gedda, nicht. Bei Holm
stort doch eine gewisse Sprédigkeit und
Gedda singt so neutral, daB aus diesem
Grunde eine positive Bewertung nicht
moglich ist.

In jeder Beziehung véllig unzureichend
ist der Max Peter Schreiers bei Carlos
Kleiber. Stimmlich ist das eher ein Mix-
lein als ein Max. Dariiber hinaus ist
auch die Charakterbezeichnung ver-
fehlt: Max ist, wie schon angedeu-
tet, ein verzweifelter, sich in Schuld ver-
strickender Mensch, aber kein femini-
ner, larmoyanter Weichling, als der ihn
Schreier mit seinen zahlreichen ,,Driik-
kern“ - vergleiche etwa das Terzett mit
Chor ,Oh, diese Sonne“ - vorstellen
will. Gerade in diesem Zusammenhang
erscheint der Hinweis angebracht, dall
im ,,Freischiitz* mit dem Max ein Jager-
bursche aus der Zeit kurz nach dem
DreiBigjihrigen Krieg auf der Biihne
steht, einer Zeit also, in der die Jagd,
wie es auch im Text der Chorszenen
zum Ausdruck kommt, eine méinnliche
Angelegenheit war. Eine Darstellung
wie die Schreiers wird diesem Umstand
nicht gerecht.

Zur Singerin der Agathe, einer typi-
schen Partie des jugendlich-dramati-
schen Fachs, bemerkt Kind anldflich
der schon erwihnten Dresdener Auffiih-
rung, dal sie nicht ganz die verlangte
Wirme besessen habe. Und man sollte
vielleicht erginzend hinzufiigen, dal}
eine Singerin der Agathe dariiber
hinaus in Anbetracht der musikalischen
Anlage der groBen Arie aus dem zwei-
ten und der Kavatine aus dem dritten
Akt iiber eine ausnehmend ruhige
Stimmfiihrung verfiigen sollte.

Maud Cunitz in der Ackermann-Ein-
spielung scheitert schon an letzterem.
Eine vollgiiltige Agathe dagegen ist El-
fride Trotschel bei Kempe. Kein from-
mer Germania-Typ, aber eine Singerin
mit Beseeltheit. Die minimalen Intona-
tionstriilbungen in der Kavatine fallen
nicht ins Gewicht, Ubertroffen wird sie
nur von Elisabeth Griimmer, die eine
gesanglich noch farbenreichere Darstel-
lung gibt. Bei Furtwiingler gelten zwar
auch fiir sie Einschrdnkungen, doch in
ihren beiden anderen Einspielungen
unter Kleiber Vater und Keilberth er-
reicht sie jenen Rang, der sie in dieser
Partie mit den groBten Sdngerinnen der
Vergangenheit gleichstellt. Bei Erich
Kleiber ist sie die gewiB jugendlichere
Agathe, wihrend ihre Stimme bei Keil-
berth, obwohl nur wenige Jahre zwi-
schen beiden Einspielungen liegen,
schon wesentlich fraulich gereifter
wirkt. Doch ist das eine vollig wertneu-
trale Feststellung. Ja, vielleicht gerade
wegen dieser stimmlichen Verédnderung
bemiiht sie sich bei Keilberth um eine
noch differenziertere Darbietung. Es sei
in diesem Zusammenhang angefiigt,
daB mit ihr auch eine sehr schéne Ein-
zelaufnahme der Kavatine aus dem 3.
Akt unter Kraus (Electrola EP E 40134)
existiert.

Hier, qkmuk
nehmen Sie knack

ganz schnell die
neve knack

AEC Platienburste
knack!
Sehen Sie, wie
ut und einfach
as funktioniert?

Das Urproblem aller Schallplatten-
freunde ist hinlanglich bekannt.

Da schallt's wie Donnerhall mitten
ins pianissimo, da knistert's und knastert's,
darfeinem die Haare zu Berge stehen. Staub,
mikroskopischklein, cho in der Wirkung.

Wieviel Erfindergeist hat sich bei der
Lasung dieses Problems schon in Schall und
Knacks aufgeldst . . . Man hat's versucht mit
Wasserchen, mit Samt und Seide, gar mit
Winzig-Sofa-Rollen. Alles schén und gut. Fir
den Staub, der hilbsch oben auf der Ober-
flache liegt. Mehr nicht.

Aber jetzt, Freunde, jetzt kann man
dem Obel endlich auf den Grund gehen. Mit
der neuen Plattenbirste von AEC. Diese
findigen Leute haben ganz neue Techniken
erfunden: ein Vollaluminiumblock mit
1000000 feinster, elastischer Haare, jedes
diinn genug, daf3 1000 davon in eine Rille
passen, tief runter, bis dort, wo der gemeinste
Staub liegt. Mit einem Wischist die Platte
sauber, staubfrei und zudem noch
elektristatisch entladen. Ohne Schmiere,
chne Flissigkeit, ohne alles. Nur mit einer
Hondbewegung. Und wer dazu auch noch zu |
faul ist, der kann sich den AEC Mitlaufbesen
kaufen. Gleiches Prinzip, klappt genauso gut.

Unglaublich? Alles, was von AEC
kommt, funktioniert unglaublich. (Oder
kennen Sie etwa die AEC Tonabnehmer
Systeme noch nichtg|

Wenn Sie wissen wollen, wo es AEC
gibt, schreiben Sie uns, wir antworten lhnen
postwendend.

Ubrigens: Im Vergleich mit 18
anderen Plattenreinigungssystemen hat AEC
als einziger zweimal 5 Sterne bekommen.

Das Hochste, was es gibt!
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Gegen Elisabeth Griimmer fallen die
Agathen der zeitlich folgenden Gesamt-
aufnahmen unter Jochum, Matacic,
Heger und Carlos Kleiber ab: Man hat
zwar vereinzelt bei Irmgard Seefried
den angeblichen ,Ton der fahlen Ban-
gigkeit” positiv vermerkt, doch will mir
scheinen, daBl dieses Merkmal einer
doch recht glanzlosen Stimme eher auf
den beginnenden stimmlichen Verfall
hindeutete, als auf bewuflte Gestaltung.
Wiihrend Claire Watson immerhin
noch weitgehend befriedigenden Rang
halten kann, erscheint Birgit Nilsson in
der Partie der Agathe sehr fraglich. Sie
hat zwar noch Ende der fiinfziger Jahre
(Arie 2. Akt, Columbia SAX 2284) und
mit Einschrinkungen auch Anfang der
sechziger Jahre (Arie 2. Akt, Decca
SXL 6077) den Stimmtyp fiir die Rolle
besessen, war ihr aber zum Zeitpunkt
der Gesamteinspielung lingst entwach-
sen.

Gundula Janowitz bei Carlos Kleiber
bringt zwar, wie der Beginn ihrer Arie
aus dem 2. Akt zeigt, alle Voraussetzun-
gen fiir eine Agathe mit, aber es stdrt
dann im Verlaufe der Einspielung -
dhnlich wie in ihrem Recital (Arie 2.
Akt, Kavatine 3. Akt, DGG 136 546) -
doch etwas die distanzierende instru-
mentale Stimmfithrung. Uberdies wirkt
ihr Gesang stellenweise veriuBerlicht,
deutlich wahrnehmbar im SchluBteil
der Arie aus dem 2. Akt, wo sie die Spit-
zentdne sinnwidrig immer eine Spur
linger als notwendig hilt. Um so er-
Zlaunlicher, daB Carlos Kleiber dies dul-
et.

Als Kernpartie des ,Freischiitz® habe
ich immer den Kaspar angesehen. Kind
schreibt in seinen Anmerkungen zur
Dresdener Auffihrung, dall der dama-
lige Sdanger des Kaspar, Herr Mayer,
der Rolle vorziiglich das Gesicht eines
verwilderten, heimatlosen Herumtrei-
bers gegeben habe. Aber damit er-
schopft sich die Partie keineswegs. Es
fehlt die Nennung eines Moments, das
man als die rationale Komponente im
Wesen des Kaspars bezeichnen konnte.
Kaspar ist kein primitiver Bosewicht
landldufiger Prigung: Er verkorpert in
einem Werk, in dem die Geisterwelt als
Realitdt vorgestellt wird, den Wissen-
den. Und sein Tod, in dem er sich noch
einmal gegen das drohende Verderben
aufrichtet, verleiht der Figur eine
GroBe, die sie mit dem Don Giovanni
in eine Linie stellt.

Die Partie erfordert einen Darsteller,
der nicht nur fahig ist, ihr die erforder-
liche Didmonie zu verleihen, sondern
neben der diabolischen Verfiihrungs-
kraft und Uberlegenheit gegeniiber
Max auch die Abhingigkeit und Angst
im Verhiltnis zu Samiel zu verdeutli-
chen. Diesen Anspriichen geniigt nur
ein Sdnger: Karl Christian Kohn in der
Keilberth-Einspielung. Kohn hatte hier
sicherlich eine Sternstunde. Der Facet-
tenreichtum seiner Sing- und Sprech-
weise ist auch nach fast zwanzig Jahren
so fesselnd wie ehedem. Walter Berry
kommt ihm bei Heger nahe, aber Berry

verfiigt micht iiber Kohns BaBgewicht.
Hohen Rang besitzt auch die Verkorpe-
rung der Partie durch den auf dem
Schallplattensektor etwas benachteilig-
ten Max Proebstl in der Einspielung
unter Kleiber Vater, obwohl es Proebstl
an Geschmeidigkeit mangelt.

Gegeniiber diesen Sdngern haben die
Kaspar-Darsteller der tibrigen Aufnah-
men einen schweren Stand: Kurt
Bohme, der die Partie unter Kempe,
Furtwéngler und Jochum singt und der
auf der Biihne ein vielgefragter und ver-
l1aBlicher Kaspar war, wirkt in allen Ein-
spielungen doch zu kumpel- und kli-
scheehaft, als daB er letztlich iiberzeu-
gen konnte. Bei seinem BaBkollegen
Gottlob Frick vermif3t man in noch gré-
Berem Mafle Damonie. Es ist bezeich-
nend, dall beide Sdnger als Eremit
(Bohme bei Kleiber Vater und Matacic,
Frick bei Keilberth) weit treffender be-
setzt sind. Marjan Rus bei Ackermann
bewiiltigt schon nicht die stimmlichen
Anforderungen. Zudem hat er betricht-
liche Schwierigkeiten mit der deutschen
Sprache, was seinem Singen etwas unge-
wollt Holpriges verleiht.

Theo Adam singt die Partie bei Carlos
Kleiber. Die Wahl eines Heldenbari-
tons fiir den Kaspar ist nicht neu. Ich
erinnere an Caspar Brécheler in der
Hamburger Oskar-Fritz-Schuh-Inszenie-
rung 1952 oder an Gerd Feldhoff vor
einigen Jahren in Berlin. Derartige Be-
setzungen sind offensichtlich von dem
Umstand beeinflullt, daB gerade jene
Séinger iiber das erforderliche ménnlich-
angerauhte Timbre verfiigen, das nicht
alle Bassisten besitzen. Aber das Experi-
ment geht wegen des geforderten Stimm-
umfangs und der nétigen Ausgeglichen-
heit in allen Lagen nur selten gut. Eins
von der beachtenswerten Beispielen auf
der Schallplatte ist Josef Herrmann
(Preiser LV 49). Theo Adam gehort eher
zu den negativen.

Unter den Singerinnen des Annchen ist
Rita Streich bei Kleiber Vater durch ge-
sangliche Geschliffenheit, frisches Tim-
bre und Natiirlichkeit die mit Abstand
rollendeckendste Besetzung. Im Furt-
wingler-Mitschnitt ist die Kiinstlerin
dagegen deutlich in der Entfaltung ge-
hemmt, wihrend die Jochum-Einspie-
lung fiir sie doch schon etwas spit kam
- wenigstens fiir diese Partie. Lisa Otto
bei Keilberth ist ihr gegeniiber sicher-
lich stimmlich etwas unterbesetzt. Aber
ihre Darstellung ist von einer solchen
Lebendigkeit, daB ich sie nicht gegen
Erika Koéth eintauschen méchte, die
urspriinglich ebenfalls fiir die Keilberth-
Einspielung als Mitwirkende in Be-
tracht gezogen worden war (Ariette 2.
Akt unter Keilberth EMI SME 80807,
Duett 2. Akt mit Elisabeth Griimmer,
HMV WDLP 612). Menschlich warme
Interpretationen besitzen wir durch
Irma Beilke (Kempe) - erwihnt sei in
diesem Zusammenhang auch ihre frii-
here Einspielung der Romanze aus dem
3. Akt, Electrola DA 4495, 78 UpM -,
Lotte Schiddle (Matacic), Erika Koth
(Heger) und Edith Mathis (Carlos Klei-

Es sollimmer noch Leute geben, die glauben,
AR-Lautsprecher seien nur fiir Profis wie Bohm, Karajan oder Miles Davis.
Die miissen unbedingt das grof3e AR-Programm
und speziell die neuen Modelle kennenlernen.

ber). Nicht alle technischen Klippen
meistert Emmy Loose (Ackermann).

Im Hinblick auf die {ibrigen Partien im
.Freischiitz* geniigt der Hinweis, daB
sie in allen Einspielungen - mit Nuan-
cen - im groBen und ganzen hervorra-
gend besetzt sind. Die Liste der Singer
des Eremiten etwa reicht von Otto Edel-
mann bis Franz Crass und das Interpre-
tenverzeichnis des Ottokar weist Na-
men wie Alfred Poell und den jungen,
noch unverbildeten Hermann Prey auf.
Etwas ab fallen lediglich Heinz Kramer
(Eremit, Kempe) und der schlicht
falsch singende Walter Kreppel (Ere-
mit, Jochum).

Nach diesen Ausfiihrungen kristallisie- ==
ren sich deutlich zwei ganz iliberragende e ;

Aufnahmen aus dem Feld der Einspie-
lungen heraus: die von Kleiber Vater
und die von Joseph Keilberth. Beide 16-
sen das Problem der Dialogfassung un-
terschiedlich: Keilberth vertraut weitge-
hend auf den originalen Text, der bei
ihm von den auch als Sprecher ausge-
zeichneten Singern selbst gesprochen
wird, wihrend bei Kleiber Vater ein -
wertneutral gemeint - modernisierter
Dialog verwendet wird, der von Syn-
chronsprechern vorgetragen wird, die
gliicklicherweise weitgehend im Timbre
mit den entsprechenden Singern fiber-
einstimmen. Diese Alternativldsungen
sind in ihrer Realisierung die jeweils
gegliicktesten ihrer Art. Will man sie
untereinander vergleichen, so spricht
von der Atmosphire her vieles fiir die
Lésung bei Keilberth.

Leider ist die Edition der nur als Privat-
aufnahme  erhiiltlichen = Aufnahme
Kleiber Vater herzlich schlecht. Nicht
einmal die komplette Besetzung wird
genannt. Man kann den kommerziellen
Gesellschaften nur anempfehlen, diese
Einspielung auch dem offiziellen Han-
del in absehbarer Zukunft zugiinglich

ARIOTT R
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AR-XB

Fein abgestufte Preis-/Leistungs-Klassen.
In jedem Fall perfekte Technik-
in jedem Fall 5 Jahre Voll-Garantie.

Im Laufe vieler Entwicklungsjahre wurde bei AR
mit ausgereifter, zukunftsorientierter Lautsprecher-
Technik eine groBe Modell-Palette geschaffen, in
der jetzt alle Preis-/Leistungs-Klassen vertreten und |

W— alle Raumverhéltnisse und

Wir von AR betrachten es natiirlich als ein Kompli-
ment, daB unzahlige bekannte und berihmte
Kiinstler aus allen Musikbereichen und in fast allen
Landern der Welt AR-Boxen fiir die Wiedergabe
ihrer eigenen Aufnahmen

gewahlt haben. Aufstellwiinsche beriicksich-

T s Ganz sicher ist das auch tigtsind.
kein Zufall: Wer mit geschul- Lassen Sie sich das
Kurzfassungen tem Ohr nach unverfalschter, einmal bei lhrem Hi-Fi-Fach-

handler beweisen. Oder
schreiben Sie uns - wir sen-
den Ihnen dann gern ausfiihr-
liche Unterlagen.

naturgetreuer Musik-Repro-
duktion sucht, der findet
diesen Anspruch mit AR-Laut-
sprechern voll erfillt.

Vor der , Freischiitz“-Einspielung unter
Otto Ackermann hatte es nur zwei Auf-
nahmen gegeben: eine unter Hermann
Weigert und eine unter Robert Heger,
beide sowohl auf Polydor- als auch auf
Decca-Label erschienen. Die beiden
Aufnahmen sind nach heutigem Ver-
stindnis nicht als Gesamtaufnahmen
anzusprechen. Dafiir sind die vorge-
nommenen Kiirzungen und Eingriffe
doch zu zahlreich. Erschwerend tritt
hinzu, daB nicht nur in der Einspielung
unter Weigert, sondern auch in der (ge-
geniiber dieser vollstindigeren) Heger-
Aufnahme die damals iibliche (Un-)
Sitte praktiziert wird, auch innerhalb
einer musikalischen Szene den Rotstift
anzusetzen. Die Aufnahmen wurden
jeweils mit Chor und Orchester der
Staatsoper Berlin eingespielt. Die Ein-
spielung unter dem zeitweise an der
Staatsoper als Korrepetitor titigen Wei-
gert datiert aus dem Jahre 1932, Sieht
man davon ab, daB Rudolf Watzke
(Eremit) bereits 1928 aus dem Verband
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der Staatsoper ausgeschieden war und
beriicksichtigt man, daBl der zum En-
semble der Stddtischen Oper (Deut-
sches Opernhaus) gehérende Eduard
Kandl (Kaspar) der Staatsoper zum
Zeitpunkt der Aufnahme nur gastweise
verbunden war, so kann diese Einspie-
lung von der Besetzung her als in gewis-
sem Sinne dokumentarisch fir die
Staatsoper Berlin angesehen werden.

Dokumentarisch, weil hier Kiinstler ver-
treten sind, die die betreffenden Partien
an der Staatsoper gesungen haben. Do-
kumentarisch allerdings nur in einem
gewissen Sinne, weil diese Kiinstler
zum Zeitpunkt der Aufnahme z. T.
schon nicht mehr das damals mégliche
Spitzenniveau des Instituts reprisentier-
ten. Der damals 54j4hrige Fritz Soot er-
reicht hier nicht mehr den gesanglichen
Standard, den noch seine in der ersten
Hilfte der zwanziger Jahre eingesunge-
nen Schallplatten festhalten. Hier hit-
ten sich andere Rollenvertreter aus dem
Verband der Staatsoper denken lassen.
Seien es direkte Ensemble-Mitglieder,
wie Marcel Wittrisch oder Helge Rosva-
enge (Electrola DA 4418, 78 UpM),
weniger Karl Joken (Kristall 6099, 78
UpM), seien es Kunstler, die dem Insti-
tut damals gastweise verbunden waren,
wie der nach seinem Ausscheiden aus
dem Verband der Staatsoper (1930) wei-
terhin noch als Gast dort auftretende
Jaro Dworsky (Electrola EW 77, 78
UpM) oder Rudolf Laubenthal (Elec-
trola EJ 565, 78 UpM). Auch gegeniiber
Elfride Marherr (Agathe) sind die Auf-
nahmen der beiden damaligen klassi-
schen Jugendlich-Dramatischen der
Staatsoper, Delia Reinhardt (insbeson-
dere Arie 2. Akt, weniger Kavatine 3.
Akt, beide Preiser LV 142) oder Maria
Miiller (Arie 2. Akt, Polydor 68076, 78
UpM) vorzuziehen. Nicht in gleichem
MalBe gelten Einschrinkungen fiir Edu-
ard Kandl (Kaspar), mit 56 Jahren der
ilteste Mitwirkende der Aufnahme.
Kandl, einer der profiliertesten schwe-
ren Spielbdsse der damaligen Zeit, be-
sitzt, anders als manche Vertreter seines
Fachs, durchaus auch die notigen Far-
ben fiir eine Partie wie den Kaspar. Die
weitere Besetzung mit Tilly de Garmo,
Weltner, Ernster (in einer seiner frithen
Aufnahmen) und Henke hilt gutes Ni-
veau.

Der erwihnte Heger-,, Freischiitz*
wurde noch wihrend des Zweiten Welt-
krieges eingespielt. Heger musiziert hier
zum Vorteil des Werkes weitaus drama-
tischer als in seiner schon besprochenen
spiteren EMI-Einspielung. Die Auf-
nahme ist wie die unter Weigert eben-
falls nicht ausschlieBlich mit Kriften
der Berliner Staatsoper besetzt: August
Seider gehérte damals zum Leipziger
Ensemble, Georg Hann zum Ensemble
der Bayerischen Staatsoper. Die Ein-
spielung besitzt ihre sdngerischen Vor-
ziige in Seiders virilem Max, in dem
stimmlich pragnanten Eremiten des jun-
gen Josef Greindl und in Maria Miiller,
die noch einmal als Agathe zu hdren ist.

Dagegen vermag Georg Hann nicht zu
iiberzeugen. Kraft seines dramatischen

Stimmaterials, des betrichtlichen Volu-
mens und der Ausgeglichenheit in allen
Lagen zur Verkorperung einer Partie
wie der des Kaspar geradezu pridesti-
niert, 146t ihn sein Timbre, in dem im-
mer ein Hauch Gemiitlichkeit mitzu-
schwingen scheint, letzten Endes doch
nicht fiir diese Rolle geeignet erschei-
nen. Wie anders da Ludwig Hofmann
in einem zeitlich fast parallel eingespiel-
ten Ausschnitt des Berliner Rundfunks
(,,Schweig, damit dich niemand warnt”,
BASF 9822177-6, Platte 4). Ein weite-
rer Nachteil entsteht durch auch fir
damalige Verhiltnisse mehr als alter-
timlichen Vortrag in den wenigen Dia-
logausschnitten. Die Wolfsschlucht-
szene erhdlt durch die mit Kammer-
sdngerpathos aufgeladene Sprechweise
Hanns, Seiders und Felix Fleischers (Sa-
miel) beinahe schon Parodiecharakter.
So vermag selbst Robert Heger in die-
ser Szene trotz anschlieBendem rasan-

engagiert musiziert, dal man nur be-
dauern kann, von dieser Einspielung
keine Gesamtaufnahme zu besitzen.
Sind auch die Damen mit der in der
Stimmfiithrung etwas unsteten Gré Brou-
wenstijn und der (berforderten Rosl
Schwaiger auch nicht anndhernd befrie-
digend, so besitzt die Platte mit Walde-
mar Kmentt, einem echten Zwischen-
fachtenor, wie ithn die Partie des Max
erfordert, und dem jungen Walter Berry
zwei Faktoren, die eine Wiederverdf-
fentlichung wiinschenswert erscheinen
lassen.

Uber eine Reihe anderer Querschnitte
steht Routine. Die friihen sind auBer-
dem dadurch benachteiligt, daB} bei ih-
nen die musikalischen Szenen ineinan-
der iibergehen. Sie leben nicht von der
Gesamtleistung, sondern von Einzellei-
stungen: etwa der Agathe Adelheid
Armholds - eine ihrer wenigen Opern-

Webers Handschrift: ,, Der Freischiitz*

ten dirigentischen Einsatz nur mehr
wenig zu retten. Trotzdem eine Auf-
nahme, die sich aus den zu Anfang ge-
nannten Griinden durchaus wiederzu-
veréffentlichen lohnt, zumal mit Carla
Spletter, GroBmann und Domgraf-Fal-
baender namhafte Kiinstler aus dem
damaligen Ensemble der Berliner
Staatsoper in den weiteren Partien des
Annchen, des Kuno und des Fiirsten
Ottokar mitwirken.

Querschnitte

Querschnitte durch den |, Freischiitz®
werden, obwohl die Oper nicht durch-
komponiert ist, dem Werk nicht ge-
recht, denn sie vermd&gen nichts von der
eigentimlichen Gesamtwirkung dieses
Werkes einzufangen. Eine Ausnahme
bildet der Querschnitt unter Heinrich
Hollreiser. Hier wird so gekonnt und

aufnahmen -, dem baritonalen Max
Giinther Treptows oder dem Max Pe-
ter Anders’, wobei in diesem Zusam-
menhang auch auf zwei Einzelaufnah-
men des Singers aus dem , Freischiitz”
aufmerksam gemacht werden soll; die
eine von 1937 (Telefunken HT 29), die
andere von 1952, dem Jahr, in dem er
den Max auch in der bereits erwiihnten
Oskar-Fritz-Schuh-Inszenierung in
Hamburg sang (EMI | C 147-29142/43
M). Der . Freischiitz“-Querschnitt unter
Lutze gehort zu den besseren Einspie-
lungen Sebastian Hausers und seiner
Apgathe, Traute Richter, von der es auch
noch zwei - nicht identische - Einzel-
aufnahmen gibt (Arie 2. Akt, Kavatine
3. Akt, Decca UV 105). Auf dem Quer-
schnitt unter Lutze singen des weiteren
Sonja Schoner und Gerhard Frei, die
wir noch einmal in einer aus dokumen-
tarischen Griinden wiederverdffentli-
chungswiirdigen, mit dem Apparat der
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Komischen Oper Berlin aufgenomme-
nen Einspielung héren, in der Anny
Schlemm, die auch in dem alten DGG-
Querschnitt mitwirkt, die Agathe singt.
In dem Querschnitt unter Mathieu
Lange hebt sich aus der allgemeinen
Routine vor allem der Max Horst Wil-
helm heraus.

Als Querschnitt besonderer Art kann
die Einspielung unter Wich bezeichnet
werden, die auf die Diisseldorfer
,Freischiitz*-Inszenierung Georg Rein-
hardts von 1966 zuriickgeht. Sie enthilt
neben der Ouvertire und dem Jéger-
chor das Finale des 1. Aktes mit Peter
Meven und die groBe Agathen-Arie aus
dem 2. Akt mit der damals noch jungen
Hannelore Bode. Beriicksichtigt man
ihre in der Zwischenzeit zuriickgelegte
Entwicklung, dann wird deutlich, daB
es ein grofBes Versdumnis der kommer-
ziellen Gesellschaften ist, diese Kiinstle-
rin in dieser Partie nicht schon ldngst
auf die Schallplatte gebracht zu haben.
Leider fehlt auf dem Diisseldorfer Quer-
schnitt der so vorziigliche Max der da-
maligen Inszenierung, Horst Hoff-
mann. Fiir Sammler sei angemerkt, daB
die Platte auf der Riickseite im Rahmen
eines Querschnitts durch Monteverdis
~Kronung der Poppea“ die einzige auf
Schallplatte festgehaltene Aufnahme
des langjihrigen Heldentenors des Hau-
ses, Wilhelm Ernest, enthilt (Duett Pop-
pea/Nero zusammen mit Teresa Zylis-
Gara).

Keinen origindren Querschnitt, son-
dern eine Anthologie historischer Auf-
nahmen in Form eines Querschnitts
stellt die Veroffentlichung der Histo-
ria/Top Classic dar, die fiir noch am
Anfang stehende Sammler historischer
Einspielungen durchaus von Interesse
ist.

Einzelaufnahmen

Da nicht alle Kiinstler, die fiir die We-
ber-Pflege auf der Biihne von Bedeu-
tung waren, Gesamtaufnahmen oder
Querschnitte hinterlassen haben, ist es
notwendig, auch auf einige wichtige
Einzelaufnahmen hinzuweisen. Die
Reihe sei erdffnet mit Einspielungen
einiger Singerpersonlichkeiten aus dem
Ensemble der Wiener Hofoper zur Zeit
der fiir die Auffiihrungspraxis so wichti-
gen Ara Gustav Mahlers: Zu nennen
sind die vier filhrenden Agathe-Dar-
stellerinnen: Lucy Weidt (Arie 2. Akt,
Preiser LV 500, Platte 1), Elise Elizza
(Arie 2. Akt, Preiser CO 318), Elsa
Bland (Arie 2. Akt, nur SchluBteil, Prei-
ser CO 317) und Bertha Forster-Laute-
rer (Terzett 2. Akt zusammen mit Leo
Slezak und Hermine Kittel, G & T
44241, 78 UpM), Wilhelm Hesch als
Kaspar (Trinklied, Preiser CO 300) und
Eremit (G & T 3-42498, 78 UpM) oder
Richard Mayr, ebenfalls als Eremit
(Preiser LV 1). Leider existiert von
einem anderen Singer dieses Ensem-
bles, Erik Schmedes, keine Aufnahme,
die ihn als Max zeigt.

Von der Konkurrenz aus Berlin sei auf
Aufnahmen von Emmy Destinn (Arie
2. Akt, Preiser CO 307, Kavatine 3.
Akt, Classic Editions 7001), Lilly Haf-
gren (Arie 2. Akt, Duett 2. Akt mit der
zum Miinchener Ensemble gehérenden
Hermine Bosetti, beide Preiser LV 88),
Wilhelm Griining (Max, G & T
3-42431, 78 UpM), Karl Jérn (Max,
Preiser CO 354), Hermann Jadlowker
(Max, Odeon 64353/64354, 78 UpM)
oder Paul Kniipfer (Eremit, Preiser CO
304) aufmerksam gemacht. Aus dem
Miinchen der Zeit vor dem Ersten Welt-
krieg auf Heinrich Knotes Max (Disco-
philia KG-K-2) oder Georg Sieglitz’
Kaspar (G & T 42929, 78 UpM).

Aus der Zahl weiterer Verdffentlichun-
gen jener Zeit seien noch die Aufnah-
men von Karl Burrian (Max, Preiser
CO 306), Gertrude Kappel (noch aus
ihrer Hannoveraner Zeit: Arie 2. Akt,
Preiser LV 117) oder eines damals so
beriihmten, ausschlieBlich gastierenden
Sangers wie Alois Burgstaller (Club 99,
CEL 2, Uberspielung einer Cylmder-
Aufnahme) aufgefiihrt.

Die Darstellungen der meisten dieser
Singerinnen und Singer sind sicherlich
nicht mehr ohne weiteres auf heute
iibertragbar. Zu sehr ist noch die Menta-
litit des 19. Jahrhunderts spiirbar.
Doch sind all diese Einspielungen
schon allein fiir die Rekonstruktion der
Opernszene jener Zeit von unschétzba-
rem Wert. Uber in Kauf zu nehmende
Nachteile, etwa, daB3 viele Einspielun-
gen erheblich gekiirzt sind oder daB oft
die zur Verfiigung stehende Spieldauer
der Platte das Tempo diktiert, wird der
echte Sammler ohnehin hinwegsehen.

Die Reihe der Aufnahmen der grofien
Interpreten seit den zwanziger Jahren
beginnt bei den Agathe-Singerinnen
gleich mit einer herben Enttiuschung:
Maria Jeritza (Arie 2. Akt, Preiser LV
122) verstimmt den Hérer durch hiufi-
ges Distonieren und kitschig-manie-
rierte Singweise betrachtlich. Auch ihre
Met-Kollegin Elisabeth Rethberg (Arie
2. Akt, ASCO 115) erreicht hier nicht
ganz jenes MaB von Nuancen, das fiir
eine solche Aufnahme notwendig ist.
Den Einspielungen Lotte Lehmanns
kommt da weit grofiere Bedeutung zu
(Arie 2. Akt, EMI 1C 147-29 116/17 M,
Kavatine 3. Akt, Preiser LV 180), ob-
wohl auch sie nicht mit jenem Niveau
vergleichbar sind, das in den dreiBiger
und vierziger Jahren Tiana Lemnitz ge-
setzt hat. Von ihren Aufnahmen kommt
denen unter der Leitung ihres Férderers
Leo Blech eingespielten von 1934 beson-
derer kiinstlerischer Wert zu. Was hier
an Piano- und Legato-Kultur demon-
striert und wie mit subtilsten Mitteln
gestaltet wird, das ist nach wie vor be-
wundernswert und gehért zu den un-
vergidnglichsten Leistungen deutscher
Gesangskunst (Arie 2. Akt, Kavatine 3.
Akt, Preiser LV 101).

Ahnlichen Rang hilt die Einspielung
von 1939 (Arie 2. Akt, EMI 1IC
147-28989/90 M), an die sich nahtlos
ihre beiden letzten Agathe-Aufnahmen
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von 1948 (Arie 2. Akt, HMV DB 6802,
78 UpM, Kavatine 3. Akt, EMI 1C
147-28989/90 M) anschlieBen. Aus
Rundfunkbestinden stammt eine wih-
rend des Krieges eingesungene Version
der Arie aus dem 2. Akt bei BASF (22
22110-5).

Von ihren Soprankolleginnen jener
Jahrzehnte seien insbesondere erwihnt
Hilde Konetzni (Arie’2. Akt, Telefun-
ken SK 2160, 78 UpM), Elsa Oehme-
Foerster (Arie 2. Akt, HMV EH 823, 78
UpM) und Margarete Teschemacher
(Duett 2. Akt mit Elfride Trétschel, der
spiteren Nachfolgerin als Agathe; hier
als Annchen, Arie 2. Akt, BASF 22
22121-0, Kavatine 3. Akt, Preiser LV
63).

Nach einigen mehr dokumentarisch in-
teressanten Aufnahmen von Pauline
Stoska (Arie 2. Akt, Columbia 72513 D,
78 UpM), Joan Hammond (Arie 2. Akt,
HMV C 3510, 78 UpM, Kavatine 3.
Akt, HMV ALP 1076), Ljuba Welitsch
(Arie 2. Akt, EMI 1C 047-01267 M),
Astrid Varnay (Arie 2. Akt, Remington
199-53) und der eher im italienischen
Fach bedeutsamen Onelia Fineschi
(Arie 2. Akt, Parlophon BB 25208, 78
UpM), diirfen die beiden Einspielun-
gen von Elisabeth Schwarzkopf Ausnah-
merang beanspruchen. Ganz und gar
nicht manieriert, wie in einigen anderen
ihrer Aufnahmen, singt sie - stimmlich
glinzend disponiert und stimmtech-
nisch tadelfrei - eine Agathe voll selte-
ner Anmut und Poesie (Arie 2. Akt,
Kavatine 3. Akt, EMI ¢
181-52291/2). Diesem Vergleich hilt
keine der folgenden Einspiclungen
stand: Gré Brouwenstijn (Arie 2. Akt,
Philips G 05367 R), Melitta Muszely
(Arie 2. Akt, Elite Special PLPE 30049),
Eileen Farrell (Odyssey Y 31739), Pilar
Lorengar (Arie 2. Akt, Columbia C
70503), Arlene Saunders (Arie 2. Akt,
Philips 843 767 PY), Nancy Tatum (Ka-
vatine 3. Akt, Decca SXL 6221), Joan
Sutherland (Kavatine 3. Akt, Decca
SET 268/9) oder Hildegard Hillebrecht
(Arie 2. Akt, Eurodisc 71014 KR).

Hdochstens Kuriosititenwert ist der Auf-
nahme der schon vom Timbre her vél-
lig atypischen Leontyne Price zuzubilli-
gen (Arie 2. Akt, RCA LSC 2968-B).
Nicht gut geht auch das Experiment
von Ursula Farr, sowohl die Agathe-
als auch die Annchen-Solo-Szenen mei-
stern zu wollen (Decca SXL 6537 und
6598).

Auch bei den Max-Darstellern seit den
zwanziger Jahren gibt es zunichst eine
bose Eberraschung: Fritz Krauss in
einer Aufnahme von 1929 (Preiser LV
158). Wer Krauss’ Einspielungen aus
dem deutschen Fach, etwa von 1927,
kennt, kann nur bedauern, daB der Siin-
ger in dieser , Freischiitz“-Aufnahme
nicht iiber jenen schmelzend reinen
Stimmklang verfiigt, der noch die ge-
nannten friiheren Einspielungen aus-
zeichnete und den etwa Franz Vélker in
seiner noch aus der Frankfurter Zeit
stammenden Einspielung besitzt (Prei-
ser LV 206). Gestalterisch sollte man an
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sie allerdings keine zu hohen Mafistibe
legen. Im Zusammenhang mit Volkers
Zeit in Frankfurt darf auch ein Hinweis
auf seinen dortigen dlteren Kollegen
John Glidser (Parlophon P 9353, 78
UpM) nicht fehlen, der zu den zahlrei-
chen Singern gehdn die mittlerweile -
zu Unrecht - fast volliger Vergessenheit
anheimgefallen sind. Ahnliches 146t
sich von dem in den dreiBiger und vier-
ziger Jahren an Berlins Deutschem
Opernhaus (Stddtische Oper) und in
Kassel engagierten, so friith verstorbe-
nen Valentin Haller sagen (Parlophon
R 2179, 78 UpM).

Der Ende der zwanziger Jahre von
Koln nach Wien gewechselte Josef Ka-
lenberg war, wie auch seine ,Frei-
schiitz*-Aufnahme beweist, sicher kein
sensationeller Schallplattensinger. Da-
fiir galt er jedoch auf der Biihne als
sprichwortlich zuverldssig und dies ist
eine Gabe, die im praktischen Biihnen-
leben von weit groferer Bedeutung ist
(Preiser LV 179).

Maxens Arie war eine der letzten Ein-
spielungen Richard Taubers. Sie ent-
stand im Juli 1946, zwei Jahre vor sei-
nem Tod. Taubers Stimme ist merklich
dunkler und schwerer geworden, als
man sie aus fritheren Jahren kannte.
Doch dieser Umstand ist fiir eine Partie
wie den Max nur von Vorteil. Der Sin-
ger ist hier, anders als in einer Reihe
anderer Aufnahmen aus seiner Spit-
zeit, in vorziiglicher stimmlicher Verfas-
sung, und da die Einspielung auch alle
Merkmale Tauberscher Gestaltungs-
kunst besitzt, darf sie zu den schdnsten
Schallplattenaufnahmen dieses Stiicks
iiberhaupt gerechnet werden.

Aus der Nachkriegszeit von Interesse
ist des weiteren eine Einspielung mit
dem langjihrigen Tenor der Nieder-
lindischen Nationaloper, Frans Vroons
(Philips NBR 6027). Eine stimmlich her-
vorragende Leistung bietet Ernst Ko-
zub, einer der Standard-Darsteller des
Max auf deutschen Biihnen in den fiinf-
ziger und sechziger Jahren (Philips
837038 GY). Seine beiden Heldentenor-
kollegen Jess Thomas (Eurodisc 70207
KR) und James King (Decca SXL
21168-B) sind dagegen leider in einer
Form auf Schallplatte festgehalten wor-
den, die weit unter ihren tatsdchlichen
Méglichkeiten lag. René Kollo war in
seinem damaligen lyrischen Stadium
(CBS S 61578) horbar mit dem Max
tiberfordert und man glaubt es ihm aus
diesem Grunde, wenn er singt ,,Mich
faBt Verzweiflung“., Keines Eingehens
bedarf es auf die Einspielung mit James
McCracken, es sei denn, man beabsich-
tige, ein Kolleg iber stimmtechnische
Fehler zu halten.

Von den groBen Darstellern des Kas-
par, deren Reihe hier fortgesetzt wer-
den soll, mdchte ich zunichst drei
Kiinstler erwidhnen, die sich sehr im
Ausland fiir Weber eingesetzt haben:
Adamo Didur (Trinklied, Famous Re-
cords of the Past FRP 2, Finale 1. Akt,
Fonotipia 39487, 78 UpM), Marcel
Journet (Finale 1. Akt, Victor 64236, 78
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UpM) und Nazzareno de Angelis
(Trinklied, Eterna 741). Von den ande-
ren Sdngern sind unbedingt zu nennen:
Alexander Kipnis mit seiner einzigen
Weber-Aufnahme (Trinklied, Top-Ar-
tists Platters TAP 320) und Emanuel
List (Preiser LV 59). Allerdings tiberzeu-
gen beide Aufnahmen nur stimmlich.
Gestalterisch konnen sie grolle Ver-
gleiche nicht bestehen. Vom Gestalte-
risch-Deklamatorischen her kam Mi-
chael Bohnen. Leider neigt er in seinen
beiden Aufnahmen von 1931 (Telefun-
ken UV 245-0) stark zum Outrieren.
AuBerst interessant von ihm eine zwei
Jahre frither entstandene Einspielung
des Trinklieds mit nachkomponierten
Rezitativen (Preiser LV 192).

Von anderen Bassisten der Beriiner
Musikszene ist beachtenswert Martin
Abendroth, der den Kaspar in der be-
rithmten , Freischiitz*-Inszenierung der
Kroll-Oper 1928 unter Alexander von
Zemlinsky sang. Heyn fiihrte Regie,
Diilberg schuf die bahnbrechenden Biih-
nenbilder. Die Schallplatte ist damals
ihrer Dokumentarfunktion durchaus
gerecht geworden.

Hinzuweisen ist auf Kaspars Trinklied
mit Abendroth (Homocord 4-8886, 78
UpM), die Ariette des Annchen aus
dem 2. Akt mit der zierlichen Soubrette
Irene Eisinger, Buschs spiterer Des-
pina in Glyndebourne (Preiser LV
197) und das Terzett aus dem gleichen
Akt, in dem sich die warm-timbrierten
Stimmen von Kithe Heidersbach (Aga-
the) und Erik Wirl (Max) mit der von
Irene Eisinger vereinen (HMV EG
1822, 78 UpM). Bernhard Bétel, da-
mals ebenfalls an der Kroll-Oper enga-
giert, wenn auch nicht in der ebenge-
nannten Premiere mitwirkend, ist mit
Kilians Lied vertreten (Vox 3305, 78
UpM).

Ein weiterer vorziiglicher Kaspar - um
wieder auf die Vertreter dieser Partie
zuriickzukommen, ist der in vielen Auf-
nahmen sonst etwas biederménnisch
wirkende, hier aber mit bronzefarbenen
Toénen iiberzeugende Wilhelm Strienz
(Trinklied, EMI 1C 047-28 557 M). Die
Reihe der Kaspar-Darsteller méchte ich
mit einem Hinweis auf Ludwig Weber
abschlieBen, der die Partie u. a. in der
bekannten, von Clemens Krauss musi-
kalisch betreuten Hartmann-Inszenie-
rung am Miinchner National-Theater
1942 verkdrperte, bei der Ludwig Sie-
vert die Biihnenbilder schuf (Trinklied
uad Finale 1. Akt, EMI 1C
177-00933/34 M). Trude Eipperle (Arie
2. Akt, Kavatine 3. Akt, DGG 67853
LM, 78 UpM) sang die Agathe, Horst
Taubmann (DGG 30553 EPL) den
Max. (Die Inszenierung besall auch
eine Alternativbesetzung.) Zum SchluB}
mochte ich noch auf Erna Sack (Tele-
funken A 1771, 78 UpM) und Hilde
Giiden (Polydor 68066, 78 UpM) als
Annchen - jeweils mit der Romanze
aus dem 3. Akt - und auf Friedrich
Schorr als Eremiten (Preiser LV 23) auf-
merksam machen, der als Heldenbari-
ton in einer BaBpartie die Tradition

fortfiihrt, die - etwa in Berlin - schon
seit den Tagen von Franz Betz, dem
Wotan der ersten Bayreuther Fest-
spiele, bestand.

Franz Werner Halft behandelt in Teil
II der Opern-Diskografie Carl Maria
von Webers Euryanthe“ und
~Oberon*”. Das Schallplattenverzeich-_
nis, auch jener Aufnahmen, die in’
Folge I besprochen wurden, erscheint
komplett als Anhang zu Teil 1L Die
Rezension der nachgelassenen unvoll-"
endeten Weber-Oper ,Die drei Pin-
tos“ befindet sich in diesem Heft auf
Seite 1284. Die Redakuon

Der Sound halt,
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