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Es lag Bartdok nicht, seine Musik zu ,er-
klaren“. Weder die biographischen Daten
seines lLebens noch seine Schriften und
Briefe — so interessant und aufschluBreich
sie auch sein mogen — erlauben uns die
Einsicht in die Gedankenwelt des Kompo-
nisten, wie es manchmal bei anderen Kinst-
lern moglich ist. Wer Bartok kennenlernen
will, hére seine Musik. Sie spricht Dinge
aus, die nicht in Worte zu fassen sind.

Zum Gluck steht dem Musikfreund heute
eine ganze Reihe von Schallplatten zur Ver-
fligung, die es ihm erméglicht, in die Gedan-
kenwelt Bartéks einzudringen. Obwohl man-
che seiner Stlcke nach auf Schallplatten feh-
len — die groBen Meisterwerke sind alle ver-
treten, oft sogar in mehreren Aufnahmen.
Dieser kleine Essay folgt chronologisch der
erstaunlichen  kinstlerischen  Entwicklung
Bartéks und soll den Leser in seiner Wahl
von Schallplatten beraten. Der Autor hat
mit einer Ausnahme alle zur Zeit im deut-
schen Schallplattenhande! verfigbaren Plat-
ten abgehort, um jeweils die fur seine Be-
griffe beste Einspielung zitieren zu konnen.
Wenn sich zwei Aufnahmen desselben Wer-
kes ebenbiirtig sind, werden beide erwéahnt.
Wegen Platzmangel kénnen die Griinde die-
ser Auswahl nicht jeweils eingehend erlau-
tert werden; sie betreffen jedoch die tech-
nische Qualitat und, was weit wichtiger ist,
die musikalische Interpretation.

Im Laufe der Zeit wird diese oder jene
Platte aus dem Handel verschwinden; an-
dere werden hinzukommen. Aber wenn man
die Werke besitzt, die hier angefihrt sind,
wird man imstande sein, den musikalischen
und stilistischen Werdegang zu Ubersehen,
den einer der groBen Komponisten unseres
Jahrhunderts genommen hat.

Aus der frilhen Schaffensperiode Bartdks
liegt eine sehr gute Aufnahme (Anda, Fricsay;
DGG 138 708) der klischeehaften Rhapsodie
fur Klavier und Orchester (1905) vor: ein
Jvor-bartéksches” Werk mit groBen, pompé-
sen Gesten zwischen weitgeschweiften, im-
provisatorischen Passagen, das den starken
EinfluB Liszts und der Spatromantik verrat.
Das Violinkonzert aus den Jahren 1907 und
1908, das Bartok fiir Stefi Geyer schrieb
(Gertler, Ferencsik; Supraphon 50466 —
oder mit mehr ,Schmalz“, aber besserem
Klang: Stern, Ormandy; CBS S72009), stellt
im chromatischen, sehnsuchtsvollen ersten
Satz, der ,Tristan“-Erinnerungen heraufbe-
schwort, einen enormen Fortschritt dar. Der
zweite Satz des Werks, das erst vor wenigen
Jahren freigegeben wurde, ist ungleich we-
niger interessant und originell. Daher iber-
nahm Barték nur den Anfangssatz unver-
andert als das erste der ,Zwei Portrats”
(Ansermet, Orchestre de la Suisse Roman-
de; Decca SXL 6121) und schrieb dazu
einen neuen SchluBsatz. Die beiden Sétze,
,Ein Ideal”* und ,Ein Zerrbild" betitelt, ba-
sieren auf einem einzigen Thema, ein Ver-
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fahren, das Bartok auch in spateren Kompo-
sitionen anwandte. Im zweiten Satz bekommt
das zarte Thema des ,ldeals" einen spétti-
schen, ja hohnischen Charakter: eine ver-
mutliche Anspielung auf Bartoks unglick-
liche Liebesaffare mit Stefi Geyer.

Aus derselben Zeit stammt die zweite Or-
chestersuite, deren Anfangssétze 1905 kom-
poniert wurden, wahrend das Finale zwei
Jahre spater entstand. lhre ersten drei Satze
zeigen eine merkwiirdige Mischung der
Stile von Richard Strauss, Wagner, Liszt,
Beethoven (in der Fuge des Scherzos) und
Zigeunermusik, im qualitativ viel ansprechen-
deren letzten Satz splrt man dagegen den
EinfluB der echten ungarischen Volksmusik
(Korody, Budapester Philharmoniker; Quali-
ton LPX 1201).

Die ,Vierzehn Bagatellen” fiir Klavier (1908)
sind von auBerordentlicher Wichtigkeit in
der Evolution Bartoks. Die Bemerkung Bu-
sonis, sie seien ,endlich etwas wirklich
Neues", trifft zu. Mit diesen und anderen
Klavierwerken aus derselben Zeit erleben
wir den Bartok, der sich allméhlich von den
Fesseln der Bomantik befreit hat und neue
Wege geht.

Die ,Bagatellen” werden in der groBen Se-
rie von Platten, die das gesamte Klavier-
werk (Solo und Orchesterkompaositionen)
Bartoks enthalt, musterhaft von Gyorgy
Sandor gespielt. Es sei hier einmalig auf
diese drei Kassetten hingewiesen (Vox VBX
425, 426, 427), die einen reichen Schatz dar-
stellen. Die Interpretationen von Sandor sind
ohne Ausnahme hervorragend.

Eine Auswahl der Soloklaviersticke, darun-
ter die debussystisch angehauchten Sieben
Skizzen opus 9, spielt Andor Foldes auf zwei
ausgezeichneten Platten der Deutschen
Grammophon Gesellschaft (18 797/8). Auch
diese Auffuhrungen stehen auf hdochster
kinstlerischer Ebene. Ebenfalls aus dem
Jahre 1908 stammt Bartoks erstes Streich-
guartett, ein faszinierendes Werk, das stili-
stisch gleichzeitig in die Vergangenheit und
die Zukunft weist. Die Streichquartette bil-
den den Kern des Schaffens Bartoks; jeder,
der in den Geist seiner Musik eindringen
will, muB mit diesem Quartettwerk vertraut
sein, das zweifellos in seiner Gesamtheit
den wichtigsten Beitrag zu diesem Genre
seit Beethoven darstellt.

An Hand der Quartette kann man Bartdks
stilistische und geistige Entwicklung verfol-
gen — vom romantischen Ersten Uber die
dissonanzreichen, harten, ,experimentellen”
Quartette Nr. 3 und 4 bis zur Abgeklartheit
des Sechsten. An guten Aufnahmen (alle
vollsténdig auf drei Platten) fehlt es nicht.
Die Einspielung des Budapester Tatrai-
Quartetts (Qualiton LPX 1012/14) ist ausge-
zeichnet; die des Ungarischen Quartetts
(DGG 138650/2) eine Kleinigkeit besser.
Auch die Einspielung des Fine Arts Quartet
(Barenreiter 1801/03) verdient hohes Lob.

Wer aber die neuen Stereo-Aufnahmen des
Juilliard-Quartetts gehért hat (amerikanische
Columbia D38 717), der wird Uberwailtigt
sein: Sie sind schlechthin vollkommen.

In den zwischen 1908 und 1915 komponier-
ten kleineren Klavierwerken merkt man ei-
nerseits den schnell abnehmenden Einfluf3
Debussys, andererseits den immer starker
werdenden EinfluB der ungarischen Volks-
musik — als Bearbeitung echter Volksmelo-
dien (Fur Kinder, 1908—1909; Rumaénische
Weihnachtslieder, 1915) oder als Bestandteil
einer freierfundenen und durchaus person-
lichen Synthese, wie sie Barték zum ersten-
mal im ,Allegro barbaro” (1911) vollbringt
(siehe die Hinweise auf die Einspielungen
von Sandor und Foldes).

Mit Aufnahmen der drei Bilhnenwerke ist
es zur Zeit schlecht bestellt. ,Herzog Blau-
barts Burg”, Bartoks einzige Oper (1911),
ist ein hochst originelles, ansprechendes
Werk, das noch Spuren von Debussys Ein-
fluB aufweist. Leider ist keine Aufnahme in
ungarischer Sprache vorhanden. Die beste
Version ist die englisch gesungene Einspie-
lung unter Ormandy (Elias, Hines; CBS
S 72 121). Die von Herbert Haefner geleitete
Aufnahme (Vox OPL 100) ist zu schwerfal-
lig, zu wenig differenziert; auch das Singen
ist unzulanglich. Der sonst groBe Wert der
Aufnahme mit Hertha Topper und Dietrich
Fischer-Dieskau (DGG 138 030) wird durch
die von Fricsay vorgenommenen Anderun-
gen in der Partitur geschmalert.

Von dem phantasiereichen Tanzspiel ,Der
holzgeschnitzte Prinz" liegt lediglich die Or-
chestersuite in einer recht guten Interpre-
tation des Sudwestfunk-Orchesters unter
Rolf Reinhardt vor (Vox PL 12040). Die
Ruckseite der Platte enthalt die Orchester-
suite der Pantomime ,Der wunderbare
Mandarin”“, jenes einmalig harte, unbarmher-
zige Werk, in dem Bartok seinen Protest
gegen die stadtische Zivilisation kundtat.
Die beste Einspielung dieser Suite ist die
dynamische, fast erschreckende Interpreta-
tion von Georg Solti (Decca SXL 5111).
Bartéks Schaffen der zwanziger Jahre ist
dagegen auf Schallplatten gut vertreten.
Ausgezeichnet ist die Interpretation der fas-
zinierenden expressionistischen ersten So-
nate fur Violine und Klavier (1922) durch
Yehudi und Hephzibah Menuhin (Electrola
80 544); auf der Ruckseite tragt Menuhin
die von ihm beauftragte und mit Bartok ein-
studierte Sonate fiur Solovioline (1944) mit
groBer Uberzeugungskraft vor.

Dem folkloristisch geférbten Erfolgswerk der
,Tanzsuite” von 1923 (Fricsay; DGG 18 153)
steht die nie popular gewordene herbe
Klaviersonate (1926) gegeniber — die ein-
zige, die Bartdk je geschrieben hat (in den
obenerwahnten Interpretationen von Foldes
und Sandor). In ihr behandelt er das Klavier
vorwiegend als Schlaginstrument — wie es
auch in dem 1926 entstandenen ersten Kla-

405




BELA BARTOK

dargestelit von Everett Helm

Zwanzig Jahre nach seinem Tod ist der Ungar Béla
Barték bereits eine Legende, die manches Halbwahre
und sogar Erfundene einschlieBt. Teil daran hat der
schweigsame, verschlossene, etwas miBtrauische Cha-
rakter des hochsensiblen Komponisten, der eine schiit-
zende Distanz zwischen sich und seine Umgebung legte.
Bartoks Briefe und Schriften jedoch offtenbaren ihn als
einen groBen Menschen und Kiinstler. Gestiitzt auf die-
sen schriftlichen NachlaB und auf viele Unterhaltungen
mit Personen, die Bartok nahestanden, folgt der be-
kannte Musikschriftsteller und Komponist Helm dem
tragischen Leben Bartoks von seinem Anfang in der
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vierkonzert (Anda, Fricsay; DGG 138 708) der Fall ist; lyrische
Momente sind selten. Eine gewisse Héarte des Klangs und des
Ausdrucks, die manche Kompositionen der zwanziger Jahre kenn-
zeichnet und die man ebenfalls im dritten und vierten Streich-
quartett (1927, 1928) findet, verbindet diese Werke mit den
fruhen ,Grotesken”, dem ,Allegro barbaro” und dem ,Mandarin”.
Ganz anders geartet sind die zwei ,Rhapsodien”, die Bartok
1928 fur Violine und Klavier schrieb und im selben Jahr fur
Violine und Orchester bearbeitete (Gertler, Ferencsik; Supraphon
10 466 — oder Stern, Bernstein; CBS S 72 070). Es sind gefallige,
etwas oberflachliche, wenn auch charmante Werke, die zu Bar-
toks Ruhm wenig beitragen. Dasselbe gilt fiir die ,Ungarischen
Skizzen" (Reiner, Chicago Symphony Orchestra; RCA LSC-2347),
eine Orchesterbearbeitung friher Klaviersticke von 1931.

Gegen 1930 erreicht Bartok eine stilistische Synthese und ein
kiunstlerisches Gleichgewicht, die alle Errungenschaften des vor-
hergehenden Experimentierens in sich einschlieBen. Bartok hat
sich nunmehr endgultig gefunden und schafft aus der Tiefe seiner
gesammelten Erfahrung und unerschopflichen Phantasie. Fast
jede groBere Komposition wurde ein Meisterwerk. Unbedeuten-
des und Nebenséchliches gibt es aus dieser Zeit von ihm nicht
mehr. Jedes Werk deckt neue musikalische und geistige Reiche
auf, jedes ist in seiner Art einmalig.

Die Reihe der Meisterwerke beginnt mit der ,Cantata Profana”,
einer Hymne an die Natur (1930), Bartoks einziger groBer Chor-
komposition, die in einer sebhr guten, auf ungarisch gesungenen
Wiedergabe voriiegt (Gyérgy Lehel, Ungarisches Rundfunkorche-
s:er; DGG 138 873).

Das zweite Klavierkonzert ist ein héchst virtuoses, brillantes
und doch inhaltsreiches Werk. Fir welche der beiden greif-
baren Aufnahmen (Anda, Fricsay; DGG 18 611 — Sandor, Gielen;
Vox PL 11 490) man sich entscheidet, ist Geschmacksache.

Die ,Musik fur Saiteninstrumente, Schlagzeug und Celesta”
(1936) uberragt alles, was Barték in den dreiBiger Jahren kom-
ponierte (mit der méglichen Ausnahme des Violinkonzerts). Von
den sieben Einspielungen der ,Musik fur Saiteninstrumente”
kommen drei in die engere Wahl: Karajan mit den Berliner
Philharmonikern (Columbia STC 91 179); Reiner mit dem Chicago
Symphony Orchestra (RCA LSC 2374) und Fricsay mit dem
RIAS-Sinfonieorchester (DGG 18493). Reiner und Fricsay haben
die dem Werk innewohnende Damonie am besten eingefangen;
die Reiner-Aufnahme ist auch auf Stereo zu haben, was bei
diesem Stiick ein betrachtlicher Vorteil ist.

Das Zwillingswerk zu der .Musik fur Saiteninstrumente” ist die
unheimliche, geradezu atemberaubende ,Sonate flr zwei Kla-
viere und Schlagzeug” von 1938 (DGG 18 384). Unter den Auf-
nahmen des hinreiBenden Violinkonzerts (1938) ragt immer noch,

1921, im Alter von acht Jahren,
trat Andor Foldes zum ersten-
mal als Pianist offentlich auf.
Nach Abschlub seiner Ausbil-
dung bei Ernst von Dohnanyi
konzertierte er bis zum Aus-
bruch des Zweiten Weltkrieges
in Europa und siedelte dann

in die Vereinigten Staaten Uber.
Nach dem Krieg setzte er sich
in Deutschiand besonders fur
den Wiederaufbau der Bonner
Beethoven-Halle ein und wurde
1957 als Nachfolger Walter
Giesekings Leiter der Meister-
klasse an der Musikhochschule
in Saarbricken.

Ich war ungeféhr acht Jahre alt, als ich zum erstenmal Bartoks
Namen horte. Meine Mutter nannte ihn, als sie mir Liszts Es-dur-
Konzert vorspielte.

.Béla Bartdk spielte dieses Werk bei seinem Debiit", erinnerte
sie sich. ,Was fir ein Pianist! Er spielte grandios — es ist
wirklich ein Jammer, daB er dann mit dem Komponieren dieser
verworrenen Musik begann, statt sich auf sein Instrument zu
konzentrieren ..." Zwanzig ereignisreiche Jahre spater, als
Bartok und seine Frau Ditta in unserer New Yorker Wohnung
safen, entspannt und in der Stimmung fir Erinnerungen, nahm
ich mir Mut und erzahlte ihm die Geschichte, die typisch fiir die
Einstellung im musikalischen Budapest der frilhen zwanziger
Jahre war.

Bartok wandte sich ernst um: ,Und allzu viel hat sich nicht
geédndert seither, oder doch?”, fragte er nichtern. ,Betrachtet
hier nicht jedermann meine Musik als verwirrend?" Aus seiner
Stimme klang keine Bitterkeit. Er stellte die Tatsache fest, als ob
sie ihn nichts angehe.

Noch besser wird Bartoks einzigartige Unbestechlichkeit durch
eine Szene illustriert, die sich 1943 in seiner Wohnung er-
eignete. Ich berichtete ihm, daB ich seine Sonate in das
Programm meines bevorstehenden Recitals in der Town Halil
aufgenommen hatte. ,Aber warum wollen Sie diese Sonate bei
einem so wichtigen Ereignis spielen?”, fragte er beinahe véterlich.



trotz ihres Alters, die Einspielung mit Menuhin und Furtwéngler
heraus (Electrola E 90 070), und zwar wegen der unvergleich-
lichen Musikalitat dieser beiden groBen Kinstler. Der ,Mikro-
kosmos”®, den Bartok 1939 vollendete, wird auszugsweise von
Foldes, in seiner Gesamtheit von Sandor meisterhaft vorge-
tragen (siehe oben). Unter den funf Schallplatten mit dem ,Diver-
timento fur Streichorchester” ist die Aufnahme des Moskauer
Kammerorchesters unter Barschai (Decca SXL 21 054) vorzu-
ziehen. Noch mehr als die ausgezeichnete Wiedergabe von
Fricsay (DGG 18 153) fangt sie Geist und die Vielfalt dieses
keineswegs ,divertierenden” Werkes ein.

Das ,Konzert fur Orchester”, eine Summa der Orchesterkunst
Bartoks, liegt zur Zeit in acht Aufnahmen vor, unter denen sich
keine schlechte Interpretation findet. In die engere Wahl kommen
vier Platten: Fir schénen Klang und ausgewogenes Formgefithl
ist die Einspielung unter Karajan (Columbia 90 313) unuber-
troffen. Eine wunderbar durchsichtige Wiedergabe hat Ansermet
(Decca LXT 5305) erreicht. Die zligigste, aufregendste ist wohl
Fricsays Darstellung (DGG 18 377). Aber die Aufnahme, die alle
diese Vorziige in sich vereint und dadurch ihre Konkurrenten
Ubertrifft, stammt von Fritz Reiner (RCA LSC 1934).

Vom dritten Klavierkonzert (1945) existieren zwei praktisch eben-
birtige Aufnahmen: mit Géza Anda (DGG 138 111) und Gyorgy
Séandor (Vox PL 11940). Das nach Bartoks Skizzen und An-
weisungen von Tibor Serly vervollstindigte Violakonzert wird
von Pal Lukécs ausgezeichnet gespielt (DGG 138 874).

Leider fehlen in der Bartok-Diskothek noch fast géanzlich die
kiirzeren, aber deshalb nicht unbedeutenden Gesange und Chore,
die Bartok hinterfassen hat. Um so willkommener ist die unga-
risch gesungene Amadeo-Platte (AVRS 6266), die vierzehn der
siebenundzwanzig Kinderchére aus dem Jahre 1936 enthélt. Die
Sétze offenbaren eine verbliuffende technische und stimmungs-
méaBige Vielfalt. DaB man kein einziges Sololied im Katalog
findet, ist eine bedauerliche Tatsache, die hoffentlich bald revi-
diert werden kann.

Klangdokumente des Klaviervirtuosen Bartdk sind duBerst selten.
Von der amerikanischen Firma Vox sind jedoch vor kurzem
zwei auBerordentiich wichtige Platten herausgegeben worden
(VRS 1130/1). Es handelt sich um einen Umschnitt des Szigeti-
Barték-Konzerts, das im April 1940 in der Washingtoner Kongref-
Bibliothek stattfand. Die beiden Kinstler spielen Violinsonaten
von Beethoven (die Kreutzer-Sonate), Debussy und Bartdk (seine
zweite Sonate). Obwohl diese Aufnahme vor 25 Jahren gemacht
wurde, wirkt ihr Klang noch sehr ertraglich. Vor allem aber offen-
baren diese Wiedergaben die Intensitdt, Durchdachtheit und
Eigenart, die Bartoks Klavierspiel auszeichneten — auch noch
zu einer Zeit, in der seine Kréfte bereits nachzulassen anfingen.

Andor Foldes

,,Man konnte Sie
auspfeifen!”

.Sie konnen dann fast sicher sein, schlechte Kritiken zu bekom-
men, man kdnnte Sie sogar auspfeifen . ..“ Er sah mich mit sei-
nem klaren, durchdringenden Blick an: ,Ich an |hrer Stelle wiirde
es nicht wagen...” Als ich ihm versicherte, da® mich nichts
abhalten werde, dort diese Sonate zu spielen, wanderte er eine
oder zwei Minuten auf dem Flur auf und ab und rief schlieBlich
aus: ,In diesem Fall gibt es fur Sie nur eines: Sie missen
einfach den zweiten Satz auslassen. Der erste und dritte Satz
sind nicht ganz so schwer aufzunehmen. Wenn Sie den
langsamen Satz umgehen, werden Sie die schwerste Provokation
vermeiden”, flgte er ruhig hinzu.

.Aber ich denke gar nicht daran, den zweiten Satz auszulassen”,
antwortete ich mit aller Entschiedenheit. ,lch werde die Sonate
vollstandig spielen, so wie Sie sie komponiert haben.” Darauf
erlaubte Bartok sich einige Zeichen innerer Bewegung zu
duBern — was nur ganz selten bei ihm vorkam.

Es war ihm nicht gegeben, seine Gefiihle zur Schau zu stellen.
Der herrische Stolz dieses gespannten, zerbrechlichen Ungarn
mit dem Signum des Apostels und der entwaffnenden Direkt-
heit eines Kindes — und (oder) eines Genies — verbot ihm
solche Schwéchen. Niemand hat ihn in den Jahren der Nicht-
beachtung traurig und dister gesehen, obwohl er den brennen-
den Wunsch hatte, seine Musik aufgefuhrt zu sehen. Das be-
wies ein Ereignis, das sich merkwirdigerweise ein paar Tage
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Janos Ferencsik . Gyorgy Lehel . Andras
Korody . Tatrai-Quartett . Ditta Bart6k-
Pasztory . Vilmos Tatrai . Denes Kovacs .
Gabor Gabos . Ungarische National-
Philharmonie . Budapester Philharmoni-
sches Orchester . Ungarisches Rundfunk-
Symphonie-Orchester . Ungarisches
Kammerorchester . Chor des Lehrerinnen-
seminars Vendelstrale

Ungarische Kiunstler
von Weltrang
interpretieren das
Werk Béla Barioks

KOSSUTH-SYMPHONIE (1903) LPX-L 1203-04

SCHERZO F. KLAVIER U. ORCHESTER (1904) LPX-L 1203-04
QUINTETT FUR KLAVIER UND STREICHQUARTETT (1904)
LPX-L 1203-04

SUITE F.ORCHESTER Nr. 2 op. 4 (1907, 1943) LPX-L 1201
2 BILDNISSE FUR ORCHESTER op. 5 (1907) LP-L 1583
FUR KINDER, Heft I-IV (1908, rev. 1945) LPX-S 1153-54

2 BILDER FUR ORCHESTER op. 10 (1910) LP-L 1551

DER HOLZERNE PRINZ, Ballett op. 13 (1916) LPX-L 1164
4 SLOWAKISCHE VOLKSTANZE (1917) LP-L 1551

IM FREIEN (1926) LPX-L 1029

RHAPSODIE F. VIOLINE U. KLAVIER Nr.1 (1928) LP-L1583
UNGAR. BILDER F. ORCHESTER (1931, rev. 1945) LP-L 1516
UNGAR. BAUERNLIEDER F. ORCHESTER (1933) LP-L 1516
KINDER- UND FRAUENCHORE (1935) LPX-S 2507
MIKROKOSMOS, Heft I-VI (1926-37) LPX-S 1033-35
KONZERT F. VIOLINE U. ORCHEST. Nr. 2 (1938) LPX-L 1068
6 STREICHQUARTETTE (1908-39) LPX-S 1012-14
DIVERTIMENTO F.STREICHORCHESTER (1939) LPX-51192
KONZERT FUR ORCHESTER (1943) LPX-L 1150
KONZERT F. KLAVIER U. ORCHEST. Nr. 3 (1945) LPX-L 1029
KONZERTE FUR KLAVIER UND ORCHESTER Nr. 1-3
(1926-45) in Vorbereitung
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nach dem ersten groBeren Erfolg abspielte,
den er als Komponist in Amerika hatte —
nach der Urauffuhrung seines ,Konzerts
fir Orchester”, das Serge Koussewitzky,
der allmachtige Dirigent des Boston Sym-
phony Orchestra, 1943 bei Bartok bestellte.
Ein paar Tage nach der New Yorker Erst-
auffihrung — noch unter dem unmittelbaren
Eindruck des groBen Werks — berichtete
ich Bartok, daB mich einige Partien des
Konzerts, besonders der Anfang, lebhaft
an ,Herzog Blaubarts Burg” erinnerten. Es
gebe da, meinte ich, dieselbe mysteritse
Stimmung wie in seiner frithen Oper.

lch war nicht sicher, wie er diese Bemer-
kung aufnehmen wiirde. Aber zu meiner
Erleichterung léachelte er nur und sagte in
seiner Ublichen Direktheit: ,Sie haben véllig
recht ... Wissen Sie, niemals wird ,Her-

zog Blaubarts Burg' gespielt, und ich sehnte
mich danach, die Musik einmal gespielt zu
héren — so baute ich Teile davon in das
Concerto ein .. ."

Zwei lahre spéater war er nicht mehr unter
uns. Wie oft muB ich an den triben Herbst-
nachmittag des 28. September 1945 denken,
als wir Freunde Bartoks uns in der kleinen
Unitarier-Kirche New Yorks trafen, um an
dem einfachen Trauergottesdienst fiir einen
der groBten Komponisten unserer Zeit teil-
zunehmen, der fast vollig unbeachtet von
der Welt voriberging. Bartoks Leben war
von leidenschaftlicher Arbeit erfillt gewesen,
von bitteren Kampfen und der Armut —
aber er hatte die feste GewiBheit, daB
sein Werk schlieBlich doch in der ganzen
Welt verstanden, geschatzt und geliebt wer-
den wirde.

Opernguerschnitte
gepbunaelt

Statistische Erhebungen und Marktanalysen lassen erkennen, daf3 die Oper
nach wie vor von den Liebhabern klassischer Musik favorisiert wird. Um
dem Wunsch nach Opernmusik gerecht zu werden, hat die Electrola vor
kurzem ein neues umfangreiches Angebot an Opernquerschnitten vorgelegt.
Unsere Mitarbeiter Werner Bollert und Arno Forchert haben 18 der 30 Quer-
schnitte dieser Aktion, deren gemeinsames aufleres Kennzeichen der ge-
raffte Plischvorhang auf dem Cover ist, abgehért und gehen in ihren
Sammelrezensionen auf das Kernprobiem aller Auswahl-Platten ein: auf
ihre Zusammenstellung, auf die Wahl und ,Komposition® der Ausschnitte.

WAGNER, Lohengrin, SME 80853, Dir.: Ru-
dolf Kempe

STRAUSS, Salome, SME 80857, Dir.: Otmar
Suitner
D’ALBERT, Tiefland, SME 80855, Dir.: Paul

Schmitz

LORTZING, Der Wildschiitz, SMC 80 856, Dir.:
Robert Heger

PONCHIELLI, La Gioconda, SMC 80 863, Dir.:
Antonio Votto

PUCCINI, La Bohéme, SME 80 854, Dir.:
mas Schippers

MOZART, Die Entfiihrung aus dem Serail,
STC 80 861, Dir.: Sir Thomas Beecham

MOZART, Die Zauberflote, SMC 80858, Dir.:

des Figaro,

Otto Klemperer
SMC
Otmar Suitner

MOZART, Die Hochzeit
80 860, Dir.:

MOZART, Cosi fan tutte, SMC 80852 Dir.:

Karl Bé6hm

Tho-

ie 21,— DM

Allen Querschnitten liegen Gesamtaufnah-
men zugrunde, die mit Ausnahme der
,Gioconda“-Einspielung, die es bisher noch
nicht in Deutschland zu kaufen gab, aus-
fuhrlich in friheren Heften des fono forums
gewlrdigt wurden; so kdnnen wir uns hier
auf ein Referat dariber beschrianken, was
diese Auswah|-Platten jeweils anzubieten
oder nicht anzubieten haben.

Bei Wagners ,Lohengrin® besteht die
Hauptschwierigkeit darin, einem so langen
Bithnenwerk mit einer einzigen Platte gerecht
zu werden. Electrola muBte ahnlich verfah-
ren wie Decca und DGG in ihren unterlege-
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nen Querschnitten BLK 16514 (Keilberth)
und 19107 (Jochum); auch hier erscheinen
lediglich ein paar zusammenhé&ngende, vor-
wiegend sogar dieselben Szenen aus dem
ersten und dritten Aufzug, wobei freilich
zu Beginn der Oper der Konig und Telra-
mund eindringlich zur Geltung kommen (die
aus dem dritten Akt gewahlten Abschnitte
sind naturgeméB auf Lohengrin und Elsa
konzentriert). Die Figur der Ortrud ist véllig
ausgespart, der Heerrufer kann sich immer-
hin mit wenigen Takten vernehmbar machen.

Der neue ,Salome”-Querschnitt dirfte etwa
drei Funftel der Strauss-Musik umfassen
und bietet eine nicht ungeschickt zusammen-
gebraute Essenz des Ganzen. Die ersten
beiden Szenen kommen vollstédndig, die
dritte Szene jedoch erst von ,Wie abge-
zehrt er ist” an (das lange Orchesternach-
spiel bleibt fort). Von Salomes Tanz hort
man lediglich die SchluBtakte; sodann wird
zuriickgeschaltet auf die Szene Herodes—
Herodias mit dem Judenquintett (von ,Hei
ihn schweigen® an) und, mit reichlich kih-
ner Uberblendung, sofart hinein in die viel
spatere Szene Herodes—Salome—Herodias
,Ah! Herrlich! Wundervolll", worauf — wie-
derum in direktem AnschluB — die groBe
Salome-Finalszene der Oper folgt.

In der Auswahl der Stiicke und auch in der
Einteilung der beiden Plattenseiten entspricht
der recht reichhaltige ,Tiefland"-Querschnitt
ungefahr der entsprechenden DGG-Platte

G MU,JML) PUL "«I
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(136 424). Innerhalb des Vorspiels im Ge-
birge hat der eine Querschnitt hier etwas
mehr, der andere dort; zusatzlich bringt
Electrola zum Beispiel die Szene Marta—
Nuri (1,8 — wvon ,Kénnt' ich doch lustig
sein” an). Die wichtige Szene Marta—Pedro
(1. Akt, SchiuB) ist bei DGG kompletter, wo
dann auch Nuris Lied .Die Sterne gingen
zur Ruh® (I1,1) und ihre anschlieBende Szene
mit Pedro gegeben wird. Dafir kann Elec-
trola gegen Ende der Oper ein biBchen mehr
offerieren als DGG, wodurch die immanente
Dramatik des Stoffes sich maglicherweise
noch steigert. Prinzipielle Unterschiede je-
doch hinsichtlich der Auslese bestehen zwi-
schen den beiden Querschnitten nicht.

Der ,Wildschitz"-Querschnitt bringt zwar
eine Fulle von Nummern, die oftmals aber
[eider nur in stark gekiirzter Form erklingen.
Erfreulich, daB wenigstens die beiden zen-
tralen Ensembles dieser Platte — die Quin-
tette Nr. 9 und Nr. 11 — vollsténdig gege-
ben werden (ein kleiner Strich in der Coda
des Billard-Quintetts ist ohne Bedeutung).
Gieichfails komplett ist noch die Baculus-
Arie ,Finftausend Taler”. Am Ende der
zweiten Plattenseite steht das dritte Finale,
das hier freilich nur bis zum Quartettino
.Kann es im Erdenleben” reicht. Alle iibrigen
Stucke erscheinen in ziemlich gekappter
Gestalt, d. h. ohne formale Wiederholungen:
so das Duett Nr. 2 (Gretchen—Baculus), das
Quartett Nr. 4 und das Terzett Nr. 15. Arg



beschnitten ist, abgesehen von der Intro-
duktion, unverstandlicherweise auch die Auf-
trittsarie der Baronin (Nr. 3), die nun wie
ein Torso anmutet. Eher mag man bei der
Polonéasen-Arie des Grafen (Nr. 13) einen
Vers entbehren, und vom Jagerchor (Nr. 5)
genligt wirklich die eine Strophe. Kinstle-
risch angemessener wére es gewesen, ein
paar Stucke weniger auf die Platte zu schnei-
den, dafir aber Vollstdndigkeit zu bieten;
statt der uncharakteristischen und auch mu-
sikalisch nicht sonderlich ergiebigen Num-
mer 8 (,Bleiben soll ich") hatte man lieber
das weit frischere Duett Nr. 10 (Baron—
Baronin) in den Querschnitt hineinnehmen
sollen.

Wer Ponchiellis ,La Gioconda” schétzt, wird
in diesem Querschnitt nahezu samtliche
.Highlights® der Partitur vorfinden; fur
manche Strecken dieser Oper liele sich
jedoch eine Auswahl denken, die etwas von
dem hier Gebotenen abweicht. Aus allen
vier Akten enthalt er vielerlei und durchaus
Wesentliches, wenn auch nicht ohne Kur-
zungen und mit auffallender Bevorzugung
kleinerer szenischer Komplexe, die sich nur
gegen SchluB der Akte Nr. 2 und 4 zu
groBerem Zusammenhang verdichten. So-
weit man nach dem Querschnitt allein ur-
teilen kann, scheint diese neuere Gesamt-
aufnahme (bereits die zweite Einspielung
mit Maria Callas!) nicht gerade uberragende
Qualitaten zu besitzen, weder im rein Musi-
kalischen noch im Technischen.

Wie bei ,Boheme"-Querschnitten Uber-
haupt, so sind auch hier Mimi und Rudolf
ins Zentrum des Geschehens gerickt
(Schlusse des ersten und vierten Bildes);
daneben darf aber angemerkt werden, daB
die beiden Mittelakte in erfreulicher Aus-
dehnung und Geschlossenheit — jeweils mit
ihrer zweiten Halfte — vorhanden sind und
insbesondere noch das Praludium des ersten
Bildes bis tber Collins Eintritt hinaus (,LaB
doch das Larmen*). Dessen ,Mantel“-Ge-
sang sowie das Duettino Rudolf—Marcel
(4. Bild) vervollstindigen diese Auswahl-
platte.

Der Querschnitt , Entfiihrung aus dem Serail”
aus der schon vor vielen Jahren entstande-
nen Beecham-Gesamtaufnahme bringt von
den 21 Nummern der Partitur immerhin
dreizehn, fast alle komplett. Abgesehen von
dem unbedeutenden Strich in Nr. 2 gibt es
freilich empfindliche und kaum recht zu mo-
tivierende Kirzungen in Osmins Arie Nr. 3,
wo im Anfangsteil die Wiederholung weg-
bleibt, und in Blondes erster Arie Nr. 8,
wo die zweiteilige Gesamtform zerstort
wird und so eine falsche Einteiligkeit ent-
steht. Auf das wichtige zweite Finale (Quar-
tett) muBte in diesem Rahmen verzichtet
werden, das dritte Finale (Vaudeville) hin-
gegen ist komplett vorhanden; der diesem
unmittelbar vorausgehende Dialog (Bassa
Selim—Belmonte) wurde hierfur aus zwei
verschiedenen Szenen (llIl,6 und [I19) zu-
sammengestellt. Bezuglich der Arien und
Duette werden die Mozart-Freunde sehr auf
ihre Kosten kommen; ab lebendigsten wirkt
in dieser Aufzeichnung das Duett Blonde—
Csmin.

Fur den Querschnitt ,Zauberfléte” (Klempe-
rer) ist die Kardinal-Streitfrage, ob mit oder
ohne Dialog, sowieso gegenstandslos. Da
hat man sich weitgehend nach den Wiinschen
des breiten Publikums gerichtet, das eben
seine Lieblingspiecen haben will: die Arien
des Tamino und der Pamina, beide Arien
der Konigin der Nacht und ebenso beide
des Sarastro und des Papageno; auch das
Duett Pamina—Papageno durfte nicht feh-
len. Die notwendige Auswahl fur die Finales
ist vielleicht nicht restlos gegluckt. Aus dem
ersten Finale hért man lediglich den Ab-
schnitt, der mit Taminos ,Flotenarie” be-
ginnt und mit Sarastros Einzug (Chor) en-
digt, jedoch (véllig umklempererisch) unter
Eliminierung jenes fur Pamina so wesent-
lichen Textes von der Wahrheit. Fir das
zweite Finale hat man sich — nicht gerade
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der geistigen Bedeutung der Oper entspre-
chend — auf die Szenen Pamina—Drei Kna-
ben sowie Papageno—Knaben—Papagena
beschrankt. Zu begriBen ist es, daB auf
dieser Platte noch das Quintett Nr. 5 unge-
kirzt seinen Platz fand.

Der ,Figaro“-Querschnitt entstammt der
neuen deutschsprachigen Gesamtaufnahme
und bringt erstaunlich viele und erfreulicher-
weise lauter vollstandige Stucke: insgesamt
14 an der Zahl. Unter den Ensembles wer-
den speziell die Nummern 2 (Duett Su-
sanna—Figaro), 7 (Terzett Susanna—Basi-
lio—Graf) und 14 (Duettino Susanna—Che-
rubino) willkommen sein; die Duette Nr. 16
(Susanna—Graf) und 20 (Susanna—Grafin)
sind gleichfalls vorhanden. Die Arie der
Grafin Nr. 19 wird ohne Rezitativ gegeben,
bei ihrer Kavatine Nr. 10 ist das Orchester-
vorspiel gestrichen. Sogar die beiden gro-
Ben Finales trifft man hier ausschnitiweise
an, so vom vierten Finale den gesamten
Schluf3 von ,Friede, Friede" an. Vom zwei-
ten Finale begegnet man allein jener Passa-
ge, die mit Antonios Eintreten beginnt und
vor dem .Anmarsch der Gegenpartei (Mar-
zellina—Basilio—Bartolo) endigt. Als bele-
bendes Element wurden zusétzlich noch ein
paar kleinere Ausschnitte aus dem Secco-
Rezitativ (unmittelbar vor Arie Nr. 9, nach
Duett Nr. 14 sowie vor Rezitativ und Arie
Nr. 17) eingeblendet.

Als ebenso reichhaltig erweist sich der
Querschnitt ,Cosi fan tutte” (in italienischer
Sprache); hier hat man jedoch bewuBt dar-
auf verzichtet, irgendwelche Bruchsticke
aus den beiden Finales zu bieten. Dadurch
wird es moglich, von den 31 Nummern der
Partitur nicht weniger als 20 Satze zu brin-
gen, und zwar sdmtlich volistdndig mit Aus-
nahme des Duetts Fiordiligi—Ferrando Nr.
29, von dem nur der zweite Teil aufgezeich-
net wurde. Die erste Plattenseite, die auch
ein paar Secco-Rezitative geschickt mit ein-
flieBen |aBt, folgt noch getreu dem Hand-
lungsablauf des ersten Aktes; auf der zwei-
ten Plattenseite wird die chronologische Ord-
nung durchbrochen, wobei in der bunten
Kette der aufgefadelten Stiicke eine gewisse
Verbindung der Tonarten angestrebt sein
mag. Passenderweise hort man hier mit
Nr. 30 auf: mit dem Motto ,Cosi fan tutte”;
zuvor kann man sich nicht aliein an Solo-
gesédngen und Duetten aller Arten erfreuen,
sondern kann zudem noch Herrlichkeiten be-
wundern wie die ersten drei Manner-Ter-
zette, das Quintett Nr. 9, das Terzett Nr. 10,
das Sextett Nr. 13 oder das Quartett Nr. 22,
Unter all diesen Querschnitten sind wohl
zwei am schonsten geraten: ,La Bohéme"
dank des jugendlichen Gesamttones, dank
Geddas und der bewegenden Gesangskunst
von Mirella Freni; ,Cosi fan tutte* dank der
delikaten Realisation durch Karl Béhm und
sein stilsicheres und relativ homogenes So-
listen-Ensemble. Werner Bollert

MOZART, Die Hochzeit des Figaro, SMC
80 859, Dir.: Carlo Maria Giulini

HUMPERDINCK, Hénsel und Gretel, SME
80 865, Dir.. André Cluytens

BIZET, Carmen, SME 80866, Dir.: Georges

Prétre
MASCAGNI, Cavalleria rusticana,
LEONCAVALLO, Bajazzo, SMC 80922, Dir.:
Tullio Serafin; Dir.: Lovro von Matacic
VERDI, Der Troubadour, SME 80925, Dir.:
Thomas Schippers
VERDI, Falstaff, STC 80 615, Dir.: Herbert von

Karajan
WAGNER, Meistersinger, SME 80923, Dir.:
Rudolf Kempe
GIORDANO, Andrea Chénier, SME 80 926,
Dir.: Gabriele Santini je 21,— DM
Die fur die Zusammenstellung von Opern-
querschnitten Verantwortlichen sind — vor-
ausgesetzt, sie haben noch nicht alle kinst-
lerischen Skrupel abgetan — wahrhaftig in
keiner beneidenswerten Lage: Aus einer
Oper, manchmal zwei, manchmal finf Stun-
den lang, sollen sie gerade soviel Musik

aussuchen, wie auf eine Langspielplatte paBt,
also oft mehr als eine durchschnittliche Oper

Tenor Franco Corelli (r.) wéhrend der

Aufnahme des ,Troubadour”. Eine
Besprechung der Gesamtaufnahme bringt
fono forum im Oktoberheft

allgemein bekannte ,Zugnummern” hat, in
den meisten Fallen aber viel zu wenig, um
einen auch nur vagen Gesamteindruck des
Werkes zu vermitteln. Und was winscht
sich der Querschnitts-Kaufer nicht sonst
noch alles: Die Sdnger der Hauptpartien sol-
len méglichst gleichméBig bedacht sein (ist
aber ein Starsédnger dabei, so ist daflr zu
sorgen, daB er recht haufig in Erscheinung
tritt), man mochte die Hauptstationen der
Handlung tunlichst verfolgen k&nnen (der
Tod einer der Hauptpersonen darf auch auf
einer Querschnittsplatte in keinem Fall Uber-
gangen werden!), der Musik soll bei alledem
selbstverstiandlich keine Gewalt geschehen
— und, last not least, der neue Querschnitt
soll sich in seiner Auswahl moglichst von
denen anderer Firmen oder friherer Produk-
tionen derselben Firma charakteristisch un-
terscheiden. Natlrlich sind das alles Forde-
rungen, die miteinander unvereinbar sind,
und auch der strengste Rezensent wird sich
zufriedengeben, wenn wenigstens einer die-
ser Gesichtspunkte mit erkennbarer Konse-
quenz Berucksichtigung gefunden und die
Musik, die ja schlieBlich die Hauptsache ist,
durch diese Querschnitts-Behandlung nicht
allzu sehr gelitten hat.

Da die zur Diskussion stehenden Quer-
schnitte entweder aus &lteren Gesamtaufnah-
men stammen und bereits rezensiert wurden
oder aus brandneuen Einspielungen, deren
technisch-kiinstlerische Qualitédt in anderem
Zusammenhang gewurdigt werden wird, mo-
gen hier solche Fragen der Repertoire-
auswahl im Vordergrund stehen. In musika-
lischer Hinsicht am wenigsten problematisch
sind die Querschnitte von ausgesprochenen
Nummernopern. Giulinis italienisch gesunge-
ner ,Figaro"-Querschnitt freilich wversucht,
von der bloBen Aneinanderreihung einzelner
Arien wegzukommen. Gleich die erste Szene
Susanna—Figaro mit den beiden Duetten
und dem verbindenden Rezitativ ist kom-
plett vorhanden, und auch der Arie des Gra-
fen im dritten Akt geht nicht nur das Ak-
kompagnato-Rezitativ, sondern auch noch ein
Teil des szenenerdffnenden Seccos voran.
Warum man allerdings das Duett Susanna
—Cherubin im zweiten Akt (Nr. 14) nicht mit
dem zugehérigen Rezitativ, sondern mit
einem Bruchstiick aus der vorhergehenden
Szene eingeleitet hat, bleibt unerfindlich.
Die ohnehin auf einem Querschnitt niemals
wiederzugebende, auBerordentlich kompli-
zierte Handlung der Oper wird jedenfalls
dadurch auch nicht deutlicher. Dieses Pro-
blem besteht beim ,Hansel und Gretel”-
Stoff nicht. Hier liegt der seltene Fall vor,
daB der Querschnitt tatséchlich die kom-
plette Aufnahme weitgehend ersetzen kann.

409




Die Handlung ist klar, alle wichtigen musi-
kalischen Stationen sind vorhanden, séamt-
liche Rollen vertreten. Komplizierter liegt der
Fall beim ,Carmen”-Querschnitt. In der Oper
besteht der erste Akt fast ausnahmslos aus
,hits", wahrend die fur die Handlung bedeut-
samen Szenen des zweiten und dritten Aktes
ladngst nicht so populdr sind. Eine Quer-
schnitt-Auswahl| kann hier gar nicht anders,
als dieser Tatsache Rechnung tragen, denn
was wiare eine ,Carmen”-Folge ohne die
Habanera, das Duett José—Micaela oder
die Seguidilla? In der vorliegenden Aufnahme
ist bereits der Eingangschor weggelassen,
trotzdem ist das Verhaltnis immer noch so,
daB mit Ausnahme des Zigeunerchors (2.
Akt, Anfang) eine Plattenhélfte allein vom
ersten Akt beansprucht wird. So bleibt auf
der zweiten Seite — neben Torerolied, Blu-
menarie und Kartenterzett — nur mehr wenig
Platz fir die entscheidenden dramatischen
Zuspitzungen. DaB unter solchen Umstanden
wenigstens Micaelas Auftritt aus dem dritten
Akt (,lch sprach, daB ich furchtlos mich
fuhle") fur den Querschnitt gerettet werden
konnte — wenn auch ohne das einleitende
Rezitativ —, sei dankbar vermerkt.

Mit .Cavalleria rusticana” und ,Bajazzo"
sind zwei Querschnitte auf einer Platte ver-
einigt, deren Gesamtaufnahmen fast zehn
lahre auseinanderliegen. Entsprechend groB
sind die Unterschiede der technischen Qua-
litat. Der alten ,Cavalleria“-Aufnahme hat
man mit dem Breitklang-Verfahren aufzu-
helfen versucht — leider ohne horbaren Er-
folg. Dafir wird hier um so schoner gesun-
gen (Callas — di Stefano). Auf das beliebte
Intermezzo sinfonico hat man verzichtet, mit
Recht, denn in dieser  Aufnahme sind die
Sanger entschieden die Hauptsache. Der
.Bajazzo"-Querschnitt stitzt sich auf eine
Aufnahme neueren Datums (mit Corelli,
Gobbi, Amara). Hier ist die Arienfolge zwi-
schen Prolog und Finale quasi invariabel:
Canios Arioso, Neddas Vogellied, das Duett
Silvio—Nedda und schlieBlich, als Prunk-
stiick des Protagonisten, Canios Arie ,Vesti
la giubba”.

Nicht weniger als siebzehn Titel, davon
einige, die ganze Szenen umfassen, ver-
zeichnet die Piattentasche des , Troubadour”-
Querschnitts. Man fragt sich erstaunt, wie
es denn gelingen konnte, soviel Musik auf
eine einzige Platte zu bannen, bis man beim
Héren bemerkt, daB von den meisten stro-
phischen Arien (die beim mittleren Verdi ja
besonders h&ufig vorkommen) jeweils nur
eine — meist die letzte — Strophe gesun-
gen wird. Da die Arien aber oftmals von

ihren zugehorigen Rezitativen eingeleitet
werden, ergeben sich viele, zum Teil recht
komplizierte Schnittstellen, die von den
Electrola-Technikern in den meisten Féllen
mit Glanz und Bravour gemeistert wurden.
Manchmal freilich entstehen dadurch auch
Wirkungen, die den Vorschriften Verdis ge-
radenwegs zuwiderlaufen. So etwa, wenn
der Soldatenchor zu Anfang des dritten Ak-
tes (.Freudig erténen die Kriegesgesange")
sofort mit dem Fortissimo der zweiten
Strophe einfallt, wahrend man gewohnt ist,
hier eine allmahliche Steigerung zu héren.
Solche Einwande @ndern aber nichts an der
Tatsache, daB es hier gelungen ist, fir den
Opernfreund, der sich die Gesamtaufnahme
nicht leisten kann, eine alle musikalischen
Hohepunkte umfassende Kurzfassung der
Oper zusammenzustellen.

Der Falstaff*-Querschnitt entstammt der
alten, sehr schénen Gesamteinspielung mit
Gobbi, Schwarzkopf, Merriman u. a., ist aber
gliicklicherweise schon stereophonisch auf-
genommen. Hier ergibt sich, wie bei allen
konsequent durchkomponierten Opern, die
zusatzliche Schwierigkeit, daB die einzelnen
Anschnitte meist weder einen musikalisch
einleuchtenden Anfang noch einen halbwegs
befriedigenden SchluB haben. Der allgemein
Ubliche Ausweg, die Ausschnitte deshalb un-
mittelbar aneinander anzuschlieBen, ist aller-
dings musikalisch noch unzulénglicher, als es
ein fragmentarischer SchluB wére; denn in
den seltensten Fallen passen die willkilr-
lich miteinander verbundenen Sticke zusam-
men. In unserem Fall hat man sich sichtlich
bemuht, unorganische Anschlisse zu ver-
meiden, indem man nur wenige, dafiur lan-
gere Ausschnitte wahlte und sie nach Mog-
lichkeit mit deutlichen musikalischen Zasuren
abzuschlieBen trachtete. Immer ist das frei-
lich nicht gelungen. So wird der Hérer zum
Beispiel durch einen kuhnen Schnitt vom
Platz vor dem Wirtshaus (3. Akt, 1. Bild)
unmittelbar in den Elfenspuk im Park von
Windsor versetzt — ein dramatisch wie mu-
sikalisch gleichermaBen zweifelhafter Uber-
raschungseffekt. Dafiir ist die Auswahl der
einzelnen Szenen Uberzeugend: Die beiden
groBen Falstaff-Monologe — mit dem pracht-
vollen Tito Gobbi ein Genul3 besonderer Art
— im ersten und dritten Akt sind ungekdirzt
vorhanden, desgleichen Fords groBe Szene
(,E sogno”) und die komplette Schlul3fuge
(,Tutto nel mondo®). Die anderen Aus-
schnitte passen sich sinnvoll dem Handlungs-
ablauf an. Wer diesen Querschnitt gehort
hat, wird bald Lust verspuren, sich die Ge-
samtaufnahme anzuschaffen.

Dreimal
ANDREA
CHENIER”

Paul Schwarz erzahlt
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Ahnlich wie beim ,Falstaff” ist man auch mit
der ebenfalls schon rund zehn Jahre alten
.Meistersinger”-Aufnahme verfahren, der
die technische Prozedur des Breitklang-Ver-
fahrens offensichtlich gut bekommen ist. In
dieser Oper ist es allerdings noch schwerer,
befriedigend abschlieBende Einzelszenen zu
finden, ganz abgesehen von dem aussichts-
losen Unternehmen, auf einer Platte einen
zureichenden Uberblick lber ein Funf-Stun-
den-Opus zu geben. So hat man sich mit
Recht auf die Standardszenen beschrankt:
Walthers ,Am stillen Herd”, Sachsens Flie-
dermonolog, die Szene Eva—Sachs und den
gesamten SchluB des zweiten Aufzugs mit
der kompletten Prugelfuge. Hier freilich hat
man Wagner einen wahrhaft ,tblen Streich*
gespielt. Um die knapp 30 Takte des Nacht-
wéchterrufs zu sparen, hat man den SchluB3-
akkord des zweiten Aufzugs einfach an das
vorangehende Orchesterzwischenspiel her-
angeschnitten. Das Resultat ist ein voéllig
unmoglicher Harmonieverlauf: einem Domi-
nantseptakkord auf Fis folgt jetzt der E-dur-
SchiuB! Gegen solche Cutter-Kunste zu La-
sten Wagners muB entschieden protestiert
werden. — Aus dem dritten Aufzug bringt
der Querschnitt den Wahnmonolog, das
Quintett, Wachauf-Chor, Preislied und Sach-
sens SchluBansprache.
Erfreulich ist, daB die neue ,Andrea Ché-
nier“-Einspielung nun auch schon im Quer-
schnitt zu haben ist. Leider hat man auch
hier wieder ziemlich bedenkenlos ein Stick
an das andere unmittelbar angeschlossen,
wobei Uber musikalische und szenische Lo-
gik groBzigig hinweggesehen wird. An eini-
gen Stellen fehlen zwischen den einzelnen
Abschnitten nur wenige Takte. Hatte man
hier nicht groBere Komplexe zusammenfas-
sen und damit unschéne Schnitte vermeiden
kénnen? GewiB, das hatte Verzicht an ande-
rer Stelle bedeutet, aber wére zum Beispiel
der suBlich-schmachtende Chor des ersten
Aktes (,O pastorelle, addio”) nicht sowohl
szenisch als auch musikalisch zu ver-
schmerzen gewesen? Gleichwohl, der Opern-
freund erhéalt fur sein Geld die drei be-
rihmten Chénier-Arien, Gérards Szene aus
dem ersten Akt und seine Arie ,Nemico
della patria”, Madeleines groBen Auftritt im
letzten Bild (,La mamma morta*) und dazu
eine Reihe préachtiger Ensembles von so
packender Dramatik und Uberzeugender mu-
sikalischer Ausdruckskraft, daB man sich
einmal mehr verwundert fragt, warum wohl
diese Oper auf unseren Spielplanen immer
noch so selten anzutreffen ist.

Arno Forchert

An meinem 19. Geburtstag — es war im
Jahre 1906 — schenkte mir mein Vater eine
Karte fir die Wiener Volksoper; auf dem
Spielplan stand ,Andrea Chenier” von Gior-
dano. Ich studierte damals Gesang am Wie-
ner Konservatorium, und die meiste Zeit
verbrachten wir jungen, unheilbaren Opern-
narren entweder auf der sagenhaften vier-
ten Galerie der k. u. k. Hofoper oder auf
dem dritten Volksopernrang. Den Andrea
Chenier sang, ich weil es noch wie heute,
ein junger Tenor; er hie juan Spivak und
war Balte. Der Direktor der Wiener Volks-
oper, Geheimrat Rainer Simons, hatte ihn
in einem Berliner Kabarett gehort und war
sofort begeistert gewesen von dem eigen-
artigen Timbre der blihenden Stimme. Er
verpflichtete den Sanger nach Wien, gab
ihm zuerst kleinere Rollen und riskierte es
dann, ihn in der Premiere von ,Andrea
Chenier” anzusetzen. Seine Partnerin war
eine junge, schlanke Séangerin mit einer
prachtvollen Sopranstimme; auch sie war
damals Anfangerin, und sie hielt, was ihr
Talent versprach: es war Maria Jeritza. Die
wundervolle dritte Hauptrolle hatte man



ebenfalls einem jungen Kiinstler anvertraut,
der nicht nur eine unvergleichlich schone
Baritonstimme besaB3, sondern auch eine
blendende Biihnenerscheinung war. Er wur-
de bald, sehr bald einer der begehrtesten
Kinstler aller groBen Opernbihnen; er kam
aus Riga und hieB — losef Schwarz. Kein
Wunder, daB bei uns Gesangsnovizen die
Begeisterung hell aufloderte: diese Pracht-
stimmen — die herrliche Musik, dazu die
erregende Handlung . . .

Und nach der Vorstellung ging es dann in
das ,Automatenbufett” in der Rotenturm-
straBe. Dort gab es nicht nur billige kulinari-
sche Genusse, nein, da standen auBerdem
drei groBe Grammophon-Apparate mit mach-
tigen Metalltrichtern: prahistorische Music-
boxen, die gegen ein paar Geldsticke die
damals beliebtesten Piecen aus Opern,
Operetten und berihmten Orchesterwerken
auf ihren Platten wiedergaben. An den
Wanden hingen umfangreiche Inhaltsver-
zeichnisse; man hatte nur zu Wwahlen, und
dann wurde gerduschvoll mit einer groBen
Kurbel der schon reichlich kreischende Mu-
siklieferant aufgezogen. Fir ein paar Kreu-
zer schwelgten wir im NachgenuB der Stim-
men unserer Lieblinge von Oper und Kon-
zert... — Berthmte Dirigentennamen der
damaligen Zeit griften von der Wand her-
unter: Gustav Mahler, Alexander von Zem-
linsky, Franz Schreker, Felix von Weingart-
ner, Mengelberg, Artur Nikisch... Unsere
Doméne aber waren die groBen Arien der
prominenten Gesangskiinstler; die Nebenge-
rausche berhérten wir; denn schon damals
Ubte trotz aller Primitivitdt der Wiedergabe
die schwarze Platte einen eigenartigen Zau-
ber Gber uns aus.

16 Jahre spater, im Jahre 1822 — ich ge-
horte schon langst ,zum Bau" und unter-
nahm von Hamburg aus, dessen Opernhaus
ich seit 1912 angehdrte, viele Gastreisen —
fuhrte mich endlich ein Engagement nach
Amerika; mit cder ,Wagnerian Opera Fes-
tival Compagnie”, die von dem unvergesse-
nen Leo Blech geleitet wurde. Die renom-
miertesten deutschen Sanger waren in die-
sem Ensemble vereinigt, das in Bremer-
haven mit den Dekorationen fur die ge-
samte Tournee an Bord ging. Der Helden-
bariton Theodor Lattermann und seine Frau
Ottilie Metzger-Lattermann, eine der ge-
suchtesten Altstimmen ihrer Zeit, das Kunst-
lerehepaar Plaschke und van der Osten von
der Dresdner Oper, der spatere Metropo-
litan-Star Alexander Kipnis, der Tenor Hutt
und der Bariton Friedrich Schorr von der
Koniglichen Berliner Oper, der Hollander
lacques Urlus, der damalige ,Universaltenor”
Europas — um nur einige zu nennen. Wir
vereinigten uns in Amerika mit dem schon
eingespielten Orchester, so daB am Ende
165 Kinstler mitsamt dem Stab durch die
Staaten reisten. Unsere Tournee begann in
Baltimore; wir erreichten New York kurz vor
Weihnachten, wo wir an der Manhattan
Opera gastierten. Am ersten probefreien
Abend ging es natiirlich in die ,Met" —
und ausgerechnet an diesem Abend wurde
.Adrea Chenier” gegeben. Begeisterung ist
kein Ausdruck fur den Grad der Bezaube-
rung, den wir erfuhren, als wir dies Riesen-
haus, das groBartige Orchester, die Uppige
Inszenierung und die unvergleichlichen Séan-
ger erleben konnten — ein wahres Fest
der Stimmen. Den freiheitstrunkenen Dichter
Andrea Chenier sang der junge Gigli, seine
Partnerin war Rosa Ponselle, eine der be-
ruhmtesten Séangerinnen an dieser Oper
Uberhaupt, und der glihende Revolutionér,
der lauernde Lakai, spater offentlicher An-
klager des Revolutionstribunals, war der
groBe Charakterbariton Danise, dessen Arie
im zweiten Akt mit einem Beifallssturm
quittiert wurde.

All dies machte auf uns, wie gesagt, einen
ungeheuren Eindruck, und bis in die Mor-
genstunden diskutierten wir das Erlebnis.
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Am nichsten Mittag aber ging es in einen
der vielen ,Disque Shops” am Broadway,
in denen man die Schellackplatten der S&n-
ger aus aller Welt horen konnte. Wir ,lab-
ten" uns drei Stunden lang an der Musik
und kauften dann, wenn auch nur ,second
handy", gebrauchte Platten um billiges Geld
— als wertvollste Erinnerung an ,unser
Debut" an der Met.

Im August letzten Jahres hielt ich mich bei
Freunden in Lugano auf, hoch auf dem Monte
Bre, als in Lugano eine italienische Stagione
mit ,Rigoletto”, dem ,Barbier von Sevilla®
und ,Falstaff* gastierte. Die Sanger waren
in bester Laune und schwelgten mit Elan
in ihren Bravourarien. Im Programmheft
fanden wir den Hinweis, daB von den Mit-
wirkenden Stereoaufnahmen mit Querschnit-
ten aus den verschiedenen Opern, die zur
Auffuhrung kamen, im hiesigen Plattenge-
schaft zu haben waren. Als wir den Laden
betraten, lief gerade eine Platte: Eine Dame
horte sich — ,Andrea Chenier" an. Eine
wundervolle Aufnahme mit allen Errungen-

schaften der Technik umschmeichelte den
Horer. Den Stimmen nach zu urteilen, muBte
es die Creme der Sangerwelt sein, die hier
zu hoéren war. Und wir hatten uns nicht ge-
tduscht: Monaco als Chenier, die weibliche
Hauptrolle sang die Tebaldi, die Bariton-
rolle der Star von Mailand, Rom und New
York, Bastianini . . .

1906, 1922, 1964 — dreimal die Oper
.Andrea Chenier", in den verschiedensten
Opernhdusern und auf der Schallplatte, die
sich unterdes vom primitiven Kurbelgrammo-
phon uber die ,elektrische Aufnahme" bis
zum wundervollen Stereo-Kunstwerk ent-
wickelt hat. Wenn man schon die Film-
theater mit dem Namen ,Traumfabrik® be-
zeichnet, so trafe dies mit viel gréBerem
Recht auf die grandiosen Wiedergabemdog-
lichkeiten der Platte zu. Man braucht sie nur
aufzulegen, und vor unserem inneren Auge
ziehen die Operngestalten voriuber, wie ich
sie von der Buhne in Erinnerung habe. Mir,
und auch lhnen, verehrter Leser, hilft dabei
das Wunder des Menschen: die Phantasie . .

‘(S

Was beschiftigt die anderen?

Das Publikum erwartet heute wvom
Interpreten kiinstlerischen Perfektio-
nismus. Dirigenten, Pianisten, Sanger
und Regisseure kénnen sich nur be-
haupten, wenn sie Hochstleistungen
vollbringen. Die Schallplatte tut ein
Ubriges, diese Haltung zu unterstut-
zen. Manche Kunstler versuchen sich
zu Recht der unausweichlichen Gefahr
des VerschleiBes durch Zwangspau-
sen und absolute Ruhe zu entziehen.
So kundigte Rafael Kubelik bekannt-
lich vor kurzem an, er werde sich ein
lahr lang von jeder offentlichen Ta-
tigkeit zuruickziehen. Vielen berlihmten
Kiinstlern méchte man solche Samm-
lung und Regeneration gonnen. Doch
der Fall Kubelik genieBt noch Selten-
heitswert. Wie gut indessen kiinstle-
rische Pausen wirken konnen, zeigte
unldngst das erste Konzert des pro-
minenten Pianisten Wladimir Horo-
witz, mit dem er sich nach zwalf Jah-
ren in New York erstmalig wieder der
Offentlichkeit stellte. Die Zuhérer der
Carnegie Hall feierten das Comeback
des Klaviervirtuosen mit frenetischem
Beifall. Horowitz spielte die C-dur-
Fantasie von Schumann, die g-moll-
Ballade von Frédéric Chopin, die F-
dur-Sonate op. 68 von Alexander
Scriabin sowie zahlreiche ,Encores”.
CBS sicherte sich die Rechte fiir eine
Veroffentlichung dieses denkwirdigen
Konzerts vom 9. Mai 1965. So ent-
stand die Schallplatte ,An Historic
Return: Horowitz at Carnegie Hall.
A Recording of His First Concert in
Twelve Years“. Das Album enthalt

zwei Langspielplatten und soll in
néachster Zeit, in zwei Einzelplatten
aufgelost, auch in Deutschland er-
scheinen. ,The American Record
Guide" referiert unter dem Titel ,The
boss is back" Uber dieses musika-
lische Ereignis, von dem Kritiker sa-
gen, Horowitz héatte besser denn je
gespielt.

Doppelproduktionen der Schallplat-
tenindustrie — wie etwa im Falle
.Carmen" oder der ,Tafelmusik” —
finden, so reizvoll ein kritischer Ver-
gleich auch sein mag, beim Schall-
platten- und Musikfreund wenig Ge-
genliebe, es sei denn, beide Produk-
tionen wiesen betrachtliche Unter-
schiede auf. Ganz sicher kann man
das von den beiden neuen Gesamt-
aufnahmen der ,Zauberflote” behaup-
ten, da die Bohm-Version der DGG,
die in Kirze ausgeliefert wird, im
Gegensatz zur Klemperer-,Zauber-
flote" den gesprochenen Dialog ent-
halt. ,The Gramophone” druckt in ih-
rer neuesten Ausgabe einen Bericht
ihres Mitarbeiters Andrew Porter ab,
der auf Einladung der Deutschen
Grammophon Gesellschaft im vergan-
genen Sommer an vier Aufnahmesit-
zungen in der Berliner Jesus-Christus-
Kirche teilnahm. Er belauschte dabei
Karl Béhm und die Berliner Philhar-
moniker, Evelyn Lear (Pamina), Diet-
rich Fischer-Dieskau (Papageno), Lisa
Otto (Papagena) sowie Roberta Pe-
ters (Kénigin der Nacht) bei ihrer
Arbeit. wg
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