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Ansichten
uber
Chopin

Es gibt wenig Musik, bei der ein Inter-
pretenvergleich aufregender wiére als bei
Chopins berihmter Klaviersonate in b-moll
mit dem noch beruhmteren Trauermarsch.
Die einzelnen Sétze und das Stick im gan-
zen wurden von jeher so unterschiedlich
gedeutet, da es nicht verwundert, wenn
auch die Wiedergaben Aspekte vermitteln,
die einander diametral entgegengesetzt
scheinen. Am ratselhaftesten ist zweifellos
der spukhafte SchluBsatz, ein 72 Takte lan-
ges Presto-Unisono beider Hénde, das nach
zweimaligem Atemholen mit einem unver-
mittelten Fortissimo-Akkord schlieft. Die
Kommentare zu diesem Finale unterstreichen
die Unméglichkeit, etwas Treffendes uber
diesen Satz zu sagen. Anton Rubinstein
vernahm in ihm ,das Sausen des Macht-
windes Uber den Grabern®, Chopin selbst
sprach weniger poetisch: ,Es ist ein kurzer
Schiufl; die rechte und die linke Hand
schwatzen zusammen nach dem Marsch.”
Schumann meinte, der Satz sei ,lberhaupt
keine Musik”, Raoul Koczalski sah in ihm
das distere Finale einer .Ton-Tragodie®.
Der Trauermarsch ist demgegeniber in
Tempe und Ausdruck durch den Marcia-
funebre-Charakter festgelegt. DaB es auch
hier Meinungsverschiedenheiten zwischen
den Interpreten gibt, Gberrascht um so weni-
ger, als es zugleich schwer und reizvoll
ist, dem abgedroschenen Stick noch neue
MNuancen abzugewinnen. Am eindeutigsten
ist das Scherzo, wahrend im Kopfsatz be-
reits das erste Thema die Moéglichkeit zu
zwei einander ausschlieBenden Interpreta-
tionen erdffnet: Es 186t sich gesanglich spie-
len, wobei die immer wieder auftretenden
Pausen des Themas sozusagen Uberspielt
werden, oder es lassen sich die Pausen
scharf herausheben, wodurch das Thema
den Charakter einer Gesangslinie wverliert
und aus einer Aneinanderreihung kleiner,
kurzatmiger, hastiger Motive zu bestehen
scheint.

Nicht nur im Detail, auch im groBen gibt
es Konzeptionen, die sich kaum auf einen
Nenner bringen lassen. Ist es wirklich wahr,
daB der Trauermarsch (der ja wesentlich
frilher entstand als die (brigen Sétze) das
Zentrum des Stlckes ist, daB alle anderen
Sétze auf ihn bezogen werden missen?
Es gibt Interpretationen, die von einer Ein-
heitlichkeit der Sonate in diesem Sinne
nichts wissen wollen, die vielmehr ganz be-
wuBt die verschiedenen Ausdrucksbereiche
unvermittelt einander gegeniberstellen, so
Witold Malcuzynskis und, wenn auch auf
eigene Weise, Alexander lenners Darstel-
lung. Rubinstein und Vésary bemihen sich
um eine einheitlichere Wiedergabe.

Welcher Richtung im einzelnen der Vorzug
zu geben Ist, |&Bt sich schwer sagen, Fest

steht, daf es eine Modell-Aufnahme der
b-moll-Senate nicht gibt und wahrscheinlich
auch — der Vielseitigkeit des Stickes

wegen — nicht geben kann. In jeder Inter-
pretation stecken richtige und beachte

werte Momente. Ein Stick wie die h
Sonate, bel den meisten Platten
Rickseite zu finden, ist zwar pi

weil formal auf die tbliche GroBform fixiert,
Die Dialektik der b-moll-Sonate ist =
riger zu erfassen: Sie ist ganz gew
Sonate im herkdmmlichen Sinn; ihre ¢
sind thematisch oder inhaltlich nicht
ander verbunden. Andererseits ist e

auch nicht so, wie Schumann meinte, dal
Chopin lediglich ,vier seiner tollstan Kin-
der zusammenkoppelte® — ohne jede innere
Notwendigkeit. Beim Horen der b-moll-So-

nate hat man vielmehr das Gefihl einer
kompositorischen Einheit und Geschlossen-
heit — kurioserweise just bei den Auf-
fuhrungen, die den unvermittelten Kontrast

der einzelnen Sétze hervorkehren
Acht Aufnahmen — acht Ansichten dber
Chopin. Merkwiirdig, daB das Chopin-Bild
weniger durch Generationsuntersch als
durch solche des musikalischen Te
ments bestimmt wird. So |46t sich nact
sen, dafl die schon klassische Ru
Interpretation fir einige junge Piani
Tamas Vaséry bis Adam Harasiew
ohne EinfluB geblieben ist. Horov
das Bild fir einen zugleich virtuo
lyrisch-schwelgerischen, dann wieder
teten Chopin-Stil, wahrend Nikita M
vom rein technischen Impetus her r
zur musikalischen Substanz wvordr
Wiener Pianist Alexander Jenner bie
verhalten-lyrischen Stil, der freil
vieristisch zuweilen Ubervorsichtig
hemmt erscheint. Malcuzynskis nervige, far-
bige Darstellung und die zuweile
nichterne, dann aber wieder techni
bliffende Wiedergabe des jungen C qp""'
Preistragers Michel Block steuern zwel we-
sentliche Aspekte bei. Von alteren Auf-
nahmen, die zum Teil nicht mehr erhaltlich
sind, seien zur Ergénzung die eig
herbe, alle Gegensétze nahezu au
Askenase-Interpretation und die un
Spur zu ungesangliche Backhaus-Wied
gabe genannt. Die &ltere, von Manierisr
und Exaltation nicht ganz freie Horow

Platte 148t die erstaunliche Entwicklung dig-
ses phénomenalen Klavierspielers erkennen,
wenn man sie seiner neuen Einspielung ent-
gegenstellt. lulian von Karolys alizu sp
risch-glatte Interpretation kann den
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gleich mit den genannten Aufnahmen nicht
aushalten.

Betrachten wir einige Details der verschie-
denen Aufnahmen — zundchst technische,
dann musikalisch-gestalterische Fragen.
Pianistische Grenzen werden am ehesten
bei Alexander lenner deutlich. Er scheint
sine verhaltnismabig kleine Hand zu haben,
jedenfalls arpeggiert er haufig und stort da-
durch mitunter den FluB. (Im Gegensatz
zu ihm arpeggiert Rubinstein fast nie, auch
im Trauermarsch nicht) Bei groBen Sprin-
gen, wie im Scherzo, wirkt er auBerordent-
lich behutsam; unbefriedigend ist auch seine
Triller-Technik. Was lenner schwerfllt,
macht Magaloff Vergniigen. Dafir kann er
wiederum nicht lyrisch spielen, Was bei
einem Pianisten dieser Klasse auffallt, ist
die reiche Pedalisierung einiger heikler Pas-
sagen. Das Finale 1&Bt Ubrigens technisch
die wenigsten Winsche offen: Es gibt kei-
nen Pianisten, der es nicht vorziglich be-
wiltigte, Die meisten pedalisieren hier Gber-
haupt nicht oder nur ganz wenig: lenner,
Block, Magaloff, Horowitz. Rubinstein gibt
Pedal, aber sparsam; &hnlich Harasiewicz
und Vasary. Malcuzynski spielt das Finale
verhéltnismaBig reich pedalisiert, weich, flie-
ffend und mit wenigen Akzenten, stellen-
weise ausgesprochen verwischt. Verblif-
fend ist die Einigkeit (ber das Tempo;
offensichtlich lassen hier die technischen
Anforderungen keine auffélligen Verschie-
denheiten zu, Die .senza-pedale”-Pianisten
sind in der Regel ein wenig schneller als
die anderen, aber viel macht es nicht aus;
Block und Harasiewicz z&hlen zu den
schnellsten mit knapp 120”; Rubinstein,
Malcuzynski und Vaséry zu den langsamsten
(1'30™).

Sehr unterschiedlich sind die Auffassungen
Uber den Trauermarsch. Malcuzynski be-
c'nnt ihn im Piano; er |aBt die ersten
Storzati aus, macht lediglich zum ersten
Forte hin ein Crescendo. Im Trio fallt neben
der gleichmaBig gefuhrten, singenden Ober-
stimme das willkirliche Hervorheben einer
Mittelstimme auf, das sich allerdings aus
dem harmonischen Duktus rechtfertigen 1aft.
So wird diesem Des-dur-Teil eine durchaus
reizvolle, neue Wirkung abgewonnen. Das
Rubato hélt sich hier sehr in Grenzen,
der latente Marschcharakter ist auch beim
Trio nicht vergessen. Das SchluB-Ritardando
vor dem Finale ist ziemlich groB. Alexander
Jenner geniert sich offenbar, ein gemein-
platziges Stiick wie den Trauermarsch zu
spielen. So beschleunigt er das Tempo um
mehr als die Halfte gegeniber dem Durch-
schnittstempo der anderen Pianisten. MNun
ist der Satz objektiv kein Trauermarsch
mehr. Stdrend wirkt die zu unbestimmte Dar-
bietung der punktierten Rhythmen. Das Trio
gerdt etwas ungleich im Tempo; die Melodie-
stimme dominiert sehr gegeniber der Be-
gleitung.

lenner vollig entgegengesetzt interpretiert
Michel Block den Trauermarsch. Sein Tempo
ist extrem langsam, erst im Trio wird es
belebter. Auch er kommt ohne das Cre-
scendo zum ersten Forte nicht aus — es ist
erstaunlich, wie fast alle Pianisten hier die
originale Dynamik-Angabe korrigieren. Da-
fir ist Block einer der wenigen, die den
letzten Fortissimo-Anlauf in wvoller Starke
vorfihren,

Rubinstein und Harasiewicz kénnen zusam-
men genannt werden. Natirlich schwingt die
Trio-Melodie bei Rubinstein mehr, aber in
der Anlage beruft sich Harasiewicz Im

Was _beschéftigt die anderen?

CBS veriffentlicht in diesen Wochen
eine Wozzeck"-Neuaufnahme, die in
Paris entstand. Dirigent ist Pierre
Boulez. In den Hauptrollen singen
Walter Berry und lsabel StrauB. .The
Gramophane” widmet dieser zweifel-
los bedeutsamen Novitit einen Be-
richt ihres Korrespondenten Jeremy
MNaoble, der bei den Aufnahmen als
kritischer Zaungast mit dabei war.
Auch Karajans .Walklre®, zu deren
letzter Aufnahmesitzung kurz vor
Weihnachten des vergangenen Jahres
prominente in- und ausléandische Kri-
tiker geladen waren, findet in der
gleichen Zeitschrift sowie in der ita-
lienischen Fachpresse (,Discoteca”)
ein Echo, bei dem mit VorschuBlor-
beeren nicht gespart wird.

In Sachen Furtwéngler meldet sich
noch einmal .Audio and Fecord Re-
view" und verdffentlicht einen Leser-
brief, der sich auf den im lanuar-
Heft abgedruckten Beitrag .Furtwéng-
lers Erbe” bezieht. Dieser Brief eines
ausgezeichneten Sachkenners wirft
erneut die Frage danach auf, ob es
verantwortet werden darf, daB noch
heute, 13 Jahre .nach dem Tode des
grofien Dirigenten, in zahlreichen
Band- und Rundfunk-Archiven Schatze

lagern und der Uffentlichkeit unzu-
ganglich sind, darunter Aufnabmen
des ,Ring”, der ,Matthéus-Passion”
sowie Mozart-Opern, die Furtwéngler
bei den Salzburger Festspielen lei-
tete. Warum, so wird hier argumen-
tiert, konnen diese Klangdokumente
nicht, analog den bisherigen Prakti-
ken der DG sowie der Electrola, als
historische Aufnahmen verdffentlicht
werden? Angeregt wird in diesem
Zusammenhang die Grindung einer
Furtwangler-Gesellschaft. SchlieBlich
bittet der Absender des Briefes, Paul
1. Minchin, 13 Trueway Road, Lei-
cester (England), alle Furtwingler-
Freunde, die sich angesprochen filh-
len, ihm zu schreiben.

Thomas Fats Waller ist allen Jazz-
freunden ein Begriff. Der 1904 gebo-
rene lazzmusiker, der im Alter von 39
lahren plétzlich ums Leben kam, war
bekanntlich einer der universellsten
Begabungen der lJazzszene. Waller

brillierte nicht nur als Pianist, Orga-
nist und Sénger, sondern auch als
Komponist eingéngiger lazzmusik,
.luister® erinnert im Februar an die-
sen begabten Kinstler der Jazz-
szene. wg
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Trauermarsch auf seinen groBen Kollegen.
Rubinsteins nocturnehaft gespieltes Trio hat
wieder den Nachteil, daB es die Innere
Dramatik des Marsches negilert. Unnach-
ahmlich schan ist freilich der Anfang: Rubin-
stein bringt keinerlei Crescendo vor dem
ersten Forte. Auf Arpeggien wird nahezu
vollig wverzichtet, was angesichts des
schmerzlich-akzentuierten MNonenakkords
sehr (berzeugt, der mit geniiBlichem Ar-
peggio unndtig aufgeweicht wirde, durch
ein sachlich-kihles Arpeggio wie bei Vasary
dagegen flach wirken kann. Rubinstein und
Harasiewicz unterschlagen das letzte Fortis-
simo; sie lassen den Trauermarsch sehr
langsam und stetig in die niedrigsten Laut-
stirkegrade absinken.

Harowitz und Magaloff donnern den Trauer-
marsch ziemlich von Anfang an mit vollem
Register herunter. Beim ersten Forte er-
reichen sie schon mindestens ein Fortissimo.
Wahrend Horowitz allerdings das Trio unge-
withnlich klangschén bietet, wei3 Magaloff
nur wenig mit ihm anzufangen, so wenig,
daB er als einziger von den acht Pianisten
die Wiederholung nicht spielt. Die Ober-
stimme wirkt bei ihm nicht geniigend aus-
gehort, eigentimlich trocken und unroman-
tisch.

Tamas Vésary .macht" aus dem Trauer-
marsch am wenigsten. Vielleicht wirkt er
deswegen beil ihm besonders eindrucksvoll.
Der Anfang ist dynamisch richtig, das Tempo
ruhig, aber nicht schieppend. Im Trio 146t
der delikate Klang der Melodie ebense auf-
horchen wie die véllig gleichméBige linke
Hand. Die Wiederholung des Hauptteils
wird, wie bel den meisten anderen Pianisten
auch, dynamisch um einen Grad gesteigert.
Das Scherzo 186t nicht allzuviel Moglichkei-
ten fir subjektive Varianten zu, Der lyrische
Mittelteil wird in der Tat von allen Pianisten
annéhernd gleich angelegt. Beim einen oder
anderen wird mehr Wert auf die Unter-
stimme gelegt; bei Magaloff etwa treten
platzlich Figuren der linken Hand ziemlich
gewalttétig hervor. VerhéltnisméaBig hart, mit
kernigem Klang gestaltet Harasiewicz das
gesangliche Thema aus dem vorhergehen-
den Scherzoteil heraus; als Diminuendo-
Ubergang benutzt er die vier Takte mit
den deutlich hervorgehobenen Akzenten in
der Mittelstimme,

Es gibt eine Stelle im Scherzo, die man
die .Horowitz-Valse® nennen kénnte. Ich
meine die Ges-dur-Takte im Hauptteil, die
sich an die chromatischen Laufe anschlieBen.
Keiner spielt dieses unvermutet herverbre-
chende Walzermotiv zlndender, elektrisie-
render als Harawitz, schan auf seiner alten
Aufnahme fesselte diese Passage. Einige
Uberspielen sie vollig — am auffalligsten
Magaloff —, andere, wie zum Beispiel len-
ner, werden ihrem (berschwenglichen Tem-
perament nicht gerecht; sie bleiben zu zu-
riickhaltend. Malcuzynski markiert sie aller-
dings recht gut. Zu seinen besonderen
Qualitaten z&hlt auch ein spezifisches Brio,
mit dem er jeweils den Hauptteil wuchtig
und federnd anféngt, stlirmisch und kon-
zentriert zugleich,

Wer diese Platte wvon Jlenner zum Ver-
aleich zieht, merkt sofort den Unterschied:
Der Wiener hat Mihe, mit dem Scherzo-
Thema in Gang zu kommen.

Mit Rubinsteins Scherzo hat es eine be-
sondere Bewandtnis. Es ist nicht genial hin-
geworfen wie bel Horowitz. Das Haupt-
thema kommt eher ein wenig behébig, der
Mittelteil ist nicht stBlich, aber #uBerst kan-
tabel. Partien freilich, die auf keiner anderen
Aufnahme wvollig befriedigen [am ehesten
noch bei Horowitz und Vasary), weil sie
entweder zu vordergriindig brutal oder zu
flach oder pingelig wirken. Zum Beispiel
die Staccato-Akkorde nach den Walzerepi-
soden haben bei Rubinstein eine selbst-
versténdliche Klangfiille, eine unnachahm-
lich sonore Eleganz,

Im Kopfsatz, dem Hauptsatz der Sonate,
treten die Tendenzen, die bei den anderen




Sitzen beobachtet werden, mit gréBter
Deutlichkeit hervor. Bereits beim ersten
Thema scheiden sich die Geister: Malcu-
zynski, Horowitz und vor allem Block spie-
len es dramatisch, abrupt, scharf und atem-
los. Vasary kommt ihnen sehr nahe, aber
er ubertrifft sie fast an Raffinement, indem
er durch stdndiges Auf und Ab des Tempos
den Agitato-Charakter erhellt. Jenner und
merkwirdigerweise auch Magaloff geben das
erste Thema gesanglich, wobei sich Maga-
loff allerdings um richtige Akzente kimmert,
Jenner dagegen fast durchweg weich und
unbestimmt bleibt. Harasiewicz und Rubin-
stein tendieren ebenfalls nach dem Gesang-
lichen hin, aber bei ihnen kommt wenigstens
eine Spur Agitato hinzu. |hr Spiel bietet
also den .Mittelweg”, die Briicke zwischen
den beiden diametralen Auffassungen. Das
gibt ihrer Darstellung nicht nur bei diesem
Detail, sondern auch insgesamt eine ge-
wisse Glatte und Kihle, die dem innerlich
spannungsvollen Werk ganz gewil nicht alle
Nuancen abzufordern vermag.

Als letzte Einzelheit sei noch der Schlub} des
ersten Satzes genannt. In den |etzten acht
Takten wird im allgemeinen acceleriert, nur
lenner bringt ein pathetisches Ritardando,
das zu selnem sonstigen, eher zurlickhal-
tenden Stil in Gegensatz steht, Magaloff
spielt den Schluf ohne entscheidende Tem-
pomodifikation. Harasiewicz macht ein sehr
heftiges Accelerando, nimmt dafir die drei
letzten Akkorde aus dem Tempo heraus
und spielt sie ,largo”. Auch bei Block gibt
es diesen aufgeplusterten SchluPeffekt,
wahrend Rubinstein keinerlei Manierismen
zeigt, sondern ohne Ritardando, aber auch
mit nur minimaler Beschleunigung bis zum
SchluBakkord spielt.

*

Fassen wir zusammen: Zwei Aufnahmen
sind ungewdhnlich und fallen aus dem Rah-
men. Bei ihnen sind die fir ein Chopin-
Spie! hachsten Miveaus nicht tolerierbaren
Momente, trotz vieler gegliickter Details,
doch zu haufig. Nikita Magaloff, ansonsten
als hervorragender Virtuose bekannt, bringt
fur die b-moll-Sonate nicht genligend Sensi-

bilitdt mit. Sein Spiel ist vital, mitunter
kompakt und ein wenig grob, in den lyri-
schen Partien etwas spréde und flach.

Alexander Jenner wverzichtet auf den wir-
tuosen Schwung und bleibt damit durchweg
zu blaB. Der Flugel, auf dem er spielt,
klingt auch bedeutend weniger gut als die
dbrigen.

Adam Harasiewiczs Sonate fordert weder
zum Fir noch zum Wider nachdriicklich her-
aus. Sie macht insgesamt den neutralsten
Eindruck; am auffélligsten ist, daB Harasie-
wicz nicht so sehr die Chopin-Sonate spielt
als vielmehr eine Nachgestaltung der Cho-
pin-Sonate in der Interpretation von Rubin-
stein. Das gilt natirlich cum grano salis;
auch bei ihm gibt es eigene und durchaus
hérenswerte Passagen, zumal der pianisti-

sche Standard vorziglich und Erfahrungen
mit Chopin spiirbar sind.

Rubinstein, der klassische Chopin-Spieler,
kann nach wie vor mit der b-moll-Sonate
begeistern. Seine Wiedergabe bleibt die
pianistisch ausgewogenste, klanglich betd-
rend schon in jedem Takt, frei von jeg-
licher Ubertreibung, allerdings auch langst
nicht so elementar mitreiBend wie die von
Horowitz, die man die dionysisch-wildeste
und farbenreichste unter allen denkbaren
Interpretationen nennen muB. lhr sehr nahe
kommt Malcuzynskis Darstellung, auch wenn
sie nicht Uber den gleichen technisch-piani-
stischen Komfort wverfligt. Zusammen mit
Michel Blocks noch ein wenig unausgereif-
ter, vor allem in den Forte-Bereichen fes-
selnder Interpretation verdient sie deshalb
besonderes Interesse, weil beide Pianisten
in Deutschland noch zu wenig bekannt sind.
Tamas Vaésary, der 1933 geborene unga-
rische Pianist, hat sich mit seiner Interpreta-
tion ebenfalls zur Rubinstein-Nachfolge be-
kannt. Sein Chopin-Spiel ist sensibel, fein-
gliedrig, aber auch dynamisch ausgreifend
und dramatisch intensiv. Klangliche Valeurs
und gestalterische MNuancen lassen vermu-
ten, daB hier ein Pianist heranwéchst, der
Rubinsteins klangliches Raffinement errei-
chen kann, aber auch dramatischer Impulse
fahig ist.

Die Unterschiede der Aufnahmequalitét sind
erstaunlich gering. Die Aufnahme mit
Alexander lenner kann, obwohl sie zu den
neueren Einspielungen gehort, nicht ganz
mithalten. Der Klavierton wirkt etwas un-
ausgeglichen und dumpf; ohne Zweifel wird
die Interpretation durch die technischen
Méangel nicht unwesentlich beeintrachtigt.
Magaloffs, Rubinsteins, Horowitz’, Blocks
und Malcuzynskis Spiel ist auf technisch
einwandfreien Platten zu héren. Die Vasary-
Wiedergabe kann in bezug auf Aufnahme-
qualitdt ein besonderes Plus fir sich ver-
buchen: Bei dieser Stereo-Platte sind nahe-
zu die originalen Klavierfarben zu héren,
ohne Klirren oder Rauschen und so sinn-
voll im Stereo-Aufnahmesystem Ubertragen,
daB die aufwendige Technik vbllig gerecht-
fertigt erscheint: eine Klavier-Schallplatte,
die héchste diskophile Anspriiche befriedigt.

*

Wer bereit ist, eine Mitschnitt-Aufnahme zu
akzeptieren, sei zum SchluB noch auf eine
MNeuerscheinung aufmerksam gemacht, die
vom Musikalischen her Chancen hat, in die
allererste Gruppe aufgenommen zu werden:
die Aufnahme mit Emil Gilels, die Eurodisc
aus dem sowjetischen Melodia-Katalog
(bernommen hat. Wenn wir also gelegent-
liche Huster und den SchluBbeifall in Kauf
nehmen, auBerdem eine der Studio-Qualitét
nicht ganz standhaltende Aufnahmetechnik,
dann gewinnen wir doch eine Unmittelbar-
keit der Wiedergabe, die zu denken gibt.
Hier weil man, daf die Vehemenz nicht
gebastelt sein kann, da Schnitte nicht még-
lich waren. Die Spannung, die Gilels ver-
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mittelt, ist erstaunlich, ebenso wie die Weite
seiner Crescendi, der gemeiBelte, metallene
Klang von berstender Wucht und greller
Leuchtkraft, die Klarheit, die dennoch be-
wahrt bleibt, und das hinreiBende Piano-
Spiel, das romantisch und zeitnah zugleich
wirkt, Mit einem selbstverstandlichen, weil
starken und unkomplizierten und nie nach
S .-Richter-Manier Uberspannten oder iber-
dosierten Gefihl wird Chopin (wie tbrigens
auf der Rickseite phantastisch, genau ent-
sprechend, die h-moll-Sonate wvon Liszt)
schlicht und ausdrucksintensiv  zugleich,
trocken und doch bravourts, markant und
dennoch frei von forcierten Passagen vorge-
tragen. Der 45jéhrige Musiker (berrascht
mit diesem 1961 aufgenommenen Konzert
im Moskauer Konservatorium mit ausgegli-
chener Vitalitdat und unprétentioser Virtuosi-
tét des Vortrags, mit Emotion und Intelli-
genz. Der erste Satz hat weniger Flair als
bei Rubinstein, und das Finale kommt pia-
nistisch nicht an die einmalige Leistung von
Horowitz heran, aber der langsame Satz
wurde eigentlich von keinem zweiten Pia-
nisten so erfillt und frei von Larmoyanz, so
eindeutig auf strenge Musikalitdt hin gebo-
ten wie von Gilels.

Chopin:
Sonate Nr. 2 in b-moll op. 35 fur Klavier
(«Trauermarsch-Sonate”)

Gespielt von:

Michel Block — DG 19 218

Emil Gilels — Eurodise 74 611 KK

Adam Harasiewicz — Fontana 698 011 CL
Vladimir Horowitz — CBS 72 067

Alexander lenner — Eurcdisc S 70603 KK
Nikita Magaloff — Philips A 02292 L

Witold Malcuzynski — Columbia 80 650
Artur Rubinstein — RCA LSC-2554-B

Tamas Vasary — DG 136 450
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beachten Sie diesmal:

Triosonaten fiir Fléte, Oboe und Continuo

von Fux, Quantz, Telemann, Bodinus und Galuppi.

Marianne Hoffer (fl)- Rolf-Julius Koch (ob)-Rainer Miedel(vc)
Maria Kapler (cemb) - CMS 30021 LPM, 21,- DM
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