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ulinarische Oper
fiir sensible Gemiiter

Ziirich, Opernhaus: «Giulio Cesare in
Egitto» von Hindel

Als ich Nikolaus Harnoncourt in einem
Interview (Basler Zeitung 15. Juni 1981)
fragte, ob er finde, dass Geschichten
wie die von Mozarts Lucio Silla oder Ido-
meneo uns heute etwas zu sagen hitten,
meinte er, es seien nicht unbedingt die
Geschichten, die ihn interessierten,
sondern die in deren Gestalten personi-
fizierten Probleme und Gefiihle. Denn
diese seien in jeder Zeit giiltig, und die
Musik vermoge sie dem Menschen auf
eine Weise nahezubringen, dass er nach
dem Anhoren nicht mehr derselbe sei
wie vorher. Unter diesem Aspekt ist
Hindels Giulio Cesare in Egitto ein idea-
les Betidtigungsfeld fiir Harnoncourt.
Denn unter der schablonenhaften Hiille
mit dem unentwegten Wechsel von Re-
zitativ und Da-Capo-Arie verbirgt sich
eine Musik von grossartigem gestischen
Reichtum: Verfithrung, Zuneigung,
Klage, Vorsicht, Auflehnung, Hass —
alle diese Haltungen und Gefiihle sind
von Hindel iiberaus phantasievoll und
klug musikalisch umgesetzt worden.
Harnoncourt vermag diese Palette so
eindringlich wie kaum ein anderer Diri-
gent herauszuarbeiten. Regie (Federik
Mirdita) und Biihnenbild (Hans
Hoffer) geben der musikalischen Dar-
stellung einen gepflegten Rahmen. Im
weissen, kahlen Biihnenraum sind in
vielfdltiger = Weise gleichschenklige
Dreiecke als gliedernde Elemente ein-
gesetzt. Sie entsprechen dem formalen
Schematismus von Hindels Musik, den
Mirdita andererseits durch variierende
Positionen der Darsteller in den Da-
Capo-Teilen aufzulockern bestrebt ist.
Kurzum: Man kommt in den Genuss
eines Opernabends, der musikalisch fas-
ziniert (auch dank der vokalen Qualité-
ten: hervorzuheben sind hier Rachel
Yakar als Cleopatra und Thomas Hamp-
son in der Titelrolle) und dessen op-
tische Komponente zumindest nicht
stort. Kulinarische Oper fiir sensible Ge-
miiter sozusagen: nicht die Spitzentone
der Primadonnen und Tenore sollen
verfithren, sondern die Tiefen der musi-
kalischen Affekte.

Dem Komponisten Hindel ging es aller-
dings nicht bloss um die menschlichen
Gefiihle als solche: Liebe ist nicht
gleich Liebe und Hass nicht gleich Hass,
sondern es kommt ihm darauf an, wer
welches Gefiihl in welchem Zusammen-
hang dussert. Wenn etwa Achilles die
Liebe der von ihm und Ptolemius ge-
fangengehaltenen  Cornelia  erfleht
(«Tu sei il cor di questo core»), dann ist
in dieser Werbung das Moment der
Gewalt miteinkomponiert, und der
Hass, den Konig Ptolemius gegeniiber
dieser Frau, um die er ebenso erfolglos
buhlt wie sein Feldherr Achilles, zum
Ausdruck bringt, ist ganz anders gestal-
tet als die Rachegefiihle der Gefange-
nen. Diese sind als fiebernde, erregte In-
dividuen gezeichnet, wihrend Ptole-
mius’ Hass («ll tuo rigore sveglia I’odio
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in questo sen») als blosse Manifestation
von Macht erscheint: in strahlendem
C-dur und scharf punktierten Rhyth-
men. Dadurch wird deutlich, worauf
Héndel und sein Librettist Nicolo Haym
hinauswollten: die Agypter Ptolemaus
und Achilles sollten als Vertreter boser,
gewalttitiger Macht dem grossherzigen
und liebenden Cidsar entgegengesetzt
werden, dessen Schlussapotheose denn
auch in Form eines frohlich-beschwing-
ten, geradezu graziosen Tanzes gehalten
ist. Nun versucht zwar Harnoncourt mit
ein paar ruppigen Akzenten, die quer
zum Gestus der Musik stehen, auch
hier eine Andeutung von Gewalt anzu-

Gute und bose Machthaber: Ciésar (im
Hintergrund Achilles)...

bringen. Mirdita dagegen radikalisiert
eher das in der Vorlage gezeichnete
Bild. Er zeigt César als sympathischen,
zwar schon etwas graumelierten, aber
doch jlinglingshaften Krauskopf, der
weithin ohne Insignien der Macht aus-
kommt, widhrend seinem #gyptischen
Kontrahenten die Zacken der Krone
wie Saulen aus dem Kopf herauswach-
sen. Der edle Romer braucht auch keine
Gewalt, um seine Ziele zu erreichen: bei
seinem Erscheinen fallen die &dgypti-
schen Krieger schlicht von selbst um.

Cisar als — in jeder Hinsicht — guter
Eroberer: dieses Bild entsprach wohl
den ideologischen Interessen der Kolo-
nialmacht England, in deren Kapitale
Giulio Cesare in Egitto 1724 uraufgefiihrt
wurde. Es heute — zumal in einer Insze-

... und Ptolemdus

nierung, die ausdriicklich nicht histori-
sierend sein will — tel quel zu liberneh-
men, zeugt von wenig kritischem Be-
wusstsein. Oder ist solche Verkldarung
von Herrschaft an den Opernhdusern
von Ziirich und Wien (von wo Mirditas
Inszenierung iibernommen worden ist)
heute ebenso zwingend wie in London
zu Hidndels Zeiten?

Christoph Keller

(wivres

Biicher

Gedenkband

Erwin R. Jacobi: Musikwissenschaftliche
Arbeiten. Im Anhang: Verdffentlichungen
zur Biographie von Albert Schweitzer. Her-
ausgegeben von Franz Giegling.

Atlantis Musikbuch-Verlag, Ziirich 1984.

Erwin Reuben Jacobi, der im Februar
1979 nach langerer Krankheit in Ziirich
starb, hat rund ein Vierteljahrhundert,
das letzte seines bewegten Lebens, in
der Schweiz gelebt, seitdem er Paul Hin-
demith nach dessen Berufung zum Ordi-
narius fiir Musikwissenschaft an die
Universitat Ziirich gefolgt war, wo er als
sein Doktorand mit einer Dissertation
iiber «Die Entwicklung der Musiktheo-
rie in England nach der Zeit von Jean-
Philippe Rameau» 1957 promovierte.
1909 in Strassburg als Sohn eines Indu-
striellen geboren, emigrierte er nach
Abschluss seines Studiums als Diplom-
Ingenieur in Berlin nach Paldstina und
entschloss sich nach Jahren beruflicher
Tatigkeit um die Jahrhundertmitte zu
einem zweiten Studium, dem der
Musik (Cembalo) und Musiktheorie,
das er in Israel begann, bei Paul Hinde-
mith und Wanda Landowska in den
USA fortsetzte und in der Schweiz, wie
erwidhnt, dann zum Abschluss brachte.
Die in dem vorliegenden Sammelband
vereinigten  musikwissenschaftlichen
Arbeiten entstammen mithin aus-
nahmslos der zweiten Jahrhunderthalf-
te, in der sich Jacobi auf seinen Spezial-
gebieten rasch einen weiten Ruf als Ex-
perte zu verschaffen vermochte. Noch
in enger Zusammenarbeit zwischen
Autor und Herausgeber zur Publikation
vorbereitet, ist dieser Band nunmehr
nach ldngerer Verzogerung posthum
zum Gedenken des Autors erschienen.
Er bietet in einer editorischen Sorgfalt
und drucktechnischen Gediegenheit,
die der wissenschaftlichen Akribie und
der Bibliophilie des Autors wiirdig er-
scheinen, alle wichtigen, aber auch klei-
nere Beitrdge zu den Gebieten, denen
das Interesse des Musikforschers Jacobi
gegolten hat.

Hervorzuheben sind zunichst die Auf-
sdtze zur Musiktheorie, die in Zusam-
menhang mit seiner Dissertation und
mit seiner sechsbiandigen Ausgabe von
Rameaus «Complete Theoretical Wri-
tings» (1967—1972) entstanden sind.
Einer davon gilt Jean-Adam Serre,
einem Genfer Musiktheoretiker aus
dem 18. Jahrhundert, den Jacobi recht
eigentlich wiederentdeckte. Neben
mehreren Briefen Rameaus und dem
Briefwechsel zwischen diesem und
Padre Martini ist auch seine kommen-
tierte Edition der Rameauschen «Vé-
rités intéressantes», des letzten musik-
theoretischen Manuskripts des franzosi-
schen Komponisten, ins Buch aufge-
nommen worden.



Nach Umfang und Gewicht am bedeu-
tendsten erscheinen indes Jacobis Bei-
trage zu Fragen der Auffiihrungspraxis
und Vortragslehre, zumal der Verzie-
rungslehre, fiir welches Gebiet er am
musikwissenschaftlichen Seminar der
Universitdt Ziirich zeitweise als Lehr-
beauftragter titig war und in welchem er
mit der Verzierungslehre von Giuseppe
Tartini (1771; 1961), der Klavierschule
von Daniel Gottlob Tiirk (1789; 1962)
und der «Anleitung zur Singkunst» von
Johann Friedrich Agricola (1757; 1966)
wichtige Quellenwerke in kommentier-
ten Faksimileausgaben neu vorgelegt
hat. Nachhaltig hat Jacobi etwa in die
Auseinandersetzungen um die Anglei-
chung nachschlagender Sechzehntel an

Erwin R. Jacobi

Triolen eingegriffen und hat friihzeitig
hervorgehoben, dass dergleichen Fra-
gen, wie iiberhaupt Probleme einer hi-
storischen Rekonstruktion vergangener
Auffiihrungsstile, immer spezifisch, un-
terschieden nach Ort, Zeit, Komponist,
Gattung, ja Einzelwerk zu behandeln
seien und sich einer generalisierenden
Behandlung entzogen. In diesem For-
schungsgebiét, in das er auch als Lehrer
aufs griindlichste einzufithren wusste,
ist ihm seine reiche Privatsammlung
von Drucken und Manuskripten (Theo-
retica und Practica gleichermassen um-
fassend) mit dem Schwerpunkt 18. Jahr-
hundert entscheidend zugute gekom-
men — eine sehr bedeutende Samm-
lung seltener Quellen, die noch zu
seinen Lebzeiten geschlossen in den
Besitz der Musikabteilung der Zentral-
bibliothek Ziirich iibergegangen ist. Ob
es eine richtige Entscheidung war,
neben den grosseren Aufsdtzen auch
einzelne Diskussionsbeitrdge Jacobis in
den Band aufzunehmen, losgelost aus
dem Kontext der Round-Tables und
Symposien, auf denen sie gedussert
worden waren, mag zweifelhaft erschei-
nen. Hier wire wohl eine grossere Straf-
fung und Konzentration der Beitrige
auch im Interesse einer klareren Uber-
sichtlichkeit wiinschenswert gewesen.
Immerhin sei auf den wichtigen Brief
von Moritz Hauptmann iiber «Vortrag
und Besetzung Bach’scher Cantaten-
und Oratorienmusik» aus dem Jahre
1859 hingewiesen, der 1969 noch mit
Brahms als Adressaten publiziert wur-

de, zwei Jahre spadter indessen eine Kor-
rektur erfuhr, insofern er in Wirklich-
keit an Franz Xaver Schnyder von War-
tensee gerichtet gewesen war.
Wanda Landowska, bei der Jacobi Cem-
balo studiert hatte, Paul Hindemith,
sein musiktheoretischer und wissen-
schaftlicher Lehrer, und Albert Schweit-
zer, der mit Jacobis Familie in Strass-
burg und (nach dem Ersten Weltkrieg)
in Frankfurt am Main eng befreundet
war, sind diejenigen Zeitgenossen,
denen aus personlicher Verbundenheit
entstandene Portraits gewidmet sind.
Fast alle Publikationen aus Jacobis letz-
tem Lebensjahrzehnt gelten Schweitzer,
seinem musikalischen Nachlass,
seinem Musik-Verstindnis, vor allem
auch der Entstehung seines bahnbre-
chenden Bach-Buchs (das sich einer An-
regung Jean-Marie Widors verdankte,
flir franzosische Organisten eine Studie
zu Bachs Orgelchoralvorspielen zu ver-
fassen); schliesslich hat er auch drei
Schriften Schweitzers («Von Bachs Per-
sonlichkeit und Kunst», «Zur Diskus-
sion iiber Orgelbau» und «Nachgelas-
sene Manuskripte iiber die Verzierun-
gen bei J.S. Bach») herausgegeben, die
in diesem Band wiederabgedruckt sind.
Nach Buchbesprechungen und einigen
Varia finden sich in einem Anhang meh-
rere wichtige Dokumente zu Leben und
Personlichkeit Schweitzers, teils in Brie-
fen an Jacobi selbst, vor allem aber in
Briefen an Margit Jacobi, die Mutter des
Autors. Die Aufnahme dieser Doku-
mente in den vorliegenden Sammel-
band ist wohl gerechtfertigt, gewinnt er
dadurch doch jene Vertiefung der per-
sonlichen Dimension, die ihm als Ge-
denkband angemessen erscheint.
Hermann Danuser

E]ouble emploi?
Henry-Louis de La Gustav
Mabhler (trois volumes)

Fayard, Paris 1979— 1984

Donald Mitchell: Gustav Mahler (trois vo-
lumes)

Faber and Faber, London 1978— 1985

Grange:

La parution voici une année du tome
troisieme et ultime de la biographie mo-
numentale due a Henry-Louis de La
Grange!, et celle toute récente du troi-
sitme (et non ultime) volume de la
fresque brossée par Donald Mitchell?
constituent I’occasion de montrer que,
loin d’étre concurrentes, ces deux
sommes représentent, pour chaque
mahlérien averti, des approches indis-
pensables parce que complémentaires
dans leur visée, dans leur esprit et dans
leur réalisation.

C’est en 1958 déja que sortait le premier
volume de la biographie de Mitchell?,
qui devait a I’origine en compter deux;
et c’est en 1975 seulement qu’était
publié le deuxieme, qui n’était plus le
second puisqu’il s’achevait avec la Sym-
phonie no 4% en 1978 était réédité le pre-
mier avec cinquante-six pages de nou-
velles notes, et I’on pouvait s’attendre

a ce que surgisse un troisiéme et dernier.
Or voici que — rompant avec la ligne di-
rectrice de la biographie prétexte au
commentaire approfondi des ceuvres —
Mitchell nous livre aujoud’hui un re-
cueil d’études centrées sur les ouvrages
lyriques des années 1901 a 1908: les
Lieder sur les poémes de Riickert (dont
les Kindertotenlieder), le Lied von der
Erde et la Symphonie no 8, et nous savons
par I’auteur qu’il envisage un ultime (?)
volume consacré aux symphonies ins-
trumentales nos 5, 6, 7, 9 et 10. De fil
biographique, déja plus ténu dés la pé-
riode précédente, il n’est désormais
plus question: que s’est-il donc produit
qui nous vaille cette réorientation?

En 1973 était publié aux Etats-Unis le
premier tome de la biographie, elle aussi
prévue initialement en deux, de de La
Grange®, puis I'auteur le récrivait en
frangais sous une forme élargie’, et le
faisait  rapidement suivre d’un
deuxieme? et d’un troisieme. C’est dire
— et Mitchell le reconnait sans ambages
— que le détail biographique, surabon-
damment fourni par de La Grange, se ré-
vélait dorénavant superflu, et qu’il était
hors de question pour Mitchell que
deux chefs de file de la recherche mahlé-
rienne en viennent a se disputer sur la
marque de brosse a dents utilisée par
leur héros en 1904!

Tres finement donc Donald Mitchell
s’oriente dés le deuxieme volume vers
la documentation et ’analyse de plus en
plus exclusives des ceuvres; et c’est au
Lied von der Erde qu’il consacre exem-
plairement prés de 350 pages de son plus
récent panneau, partant des textes origi-
naux chinois, s’attardant a leurs diverses
adaptations francaises et allemandes,
pour déboucher, a travers les variantes
de texte retenues et les différents ma-
nuscrits, sur I’analyse musicologique la
plus détaillée, qui montre entre autres
combien le moule symphonique sou-
vent invoqué est bien davantage
I’expression des carences imaginatives
des commentateurs devant une ceuvre
dont la modernité éclate peut-&tre plus a
nos consciences auditives imbibées de
références a posteriori qu’a celles de ses
contemporains  trés  normalement
aliénés par la tradition.

Plus de vingt années de relecture de Mit-
chell nous ont progressivement révélé
que sa personnalité I’engageait davan-
tage a I’analyse: est-il impertinent de
prétendre que, relevé de 1’obligation
morale qu’il s’était faite de mener a bien
une entreprise biographique, Mitchell
peut désormais s’affirmer avec plus de
liberté et de bonheur comme le musico-
logue qu’il est d’abord? Si donc la série
d’analyses qui forment I’essentiel de ses
ouvrages — depuis le Klagende Lied
dont il fut le premier a déméler ’em-
brouille jusqu’au Lied von der Erde qui
est probablement ce qui lui tient le plus a
cceur — est pour nous un modele d’in-
telligence et de sensibilité, nous ne pou-
vons qu’attendre avec impatience les
fortes pages que lui inspireront les der-
nieres symphonies.

Si Henry-Louis de la Grange sait nous
guider avec autant de pertinence dans
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les méandres d’une subtile analyse,
nous croyons cependant que son origi-
nalité et sa force résident ailleurs: pas-
sionné de la recherche du moindre fait,
infiniment soucieux d’un détail inlassa-
blement traqué puis vérifié, il nous
comble avant tout par son travail et sa
gourmandise d’historien; jamais biogra-
phie de Mahler aussi exhaustive ne fut
tentée en aucune langue, et les cher-
cheurs de I’avenir ne pourront provisoi-
rement que compiler avec plus ou
moins d’adresse ces quelque 3700 pages
de texte et de tableaux en fine typogra-
phie. La seule comparaison qui nous
vienne a I’esprit est la somme de
Newman sur Wagner, encore que cel-
le-ci ait pu s’appuyer sur toute une tradi-
tion antérieure alors que de La Grange
dut défricher seul son terrain: ce n’est
pas la pincée d’hagiographies, méme sé-
rieusement conduites, parues apres la
mort de Mahler qui ont pu lui fournir le
corpus sur lequel est bati son triptyque,
flanqué encore de multiples annexes
allant de I’arbre généalogique ultracom-
plet alarecette de cuisine!
Le mahlérien de langue frangaise est
donc le possesseur privilégié de la plus
prodigieuse collection de faits et de do-
cuments jamais assemblés sur celui qu’il
cherche a mieux connaitre; celui qui
manie I’anglais de surcroit complétera
indispensablement ses connaissances
par la pratique des analyses du musicolo-
gue britannique: ces deux monuments
qui auraient pu s’annuler en compétition
stérile demeureront pour longtemps, en
compagnie de celui éleve par Floros, les
pierres miliaires du renouveau mahlé-
rien.

Claude Meylan

Iny. de La Grange: Gustav Mahler. III: Le génie fou-
droyé (1907—1911). Fayard 1984 (1365 p.).
D. Mitchell: Gustav Mahler. III: Songs and Symphonies
of Life and Death. Faber and Faber 1985 (659 p.).

D. Mitchell: Gustav Mahler. The Early Years. Rockliff
1958 (275 p.).

D. Mitchell: Gustav Mahler. The Wunderhorn Years.
Faber and Faber 1975 (461 p.).

D. Mitchell: Gustav Mahler. The Early Years. Faber and
Faber 1978 (338 p.).

H.-L. de La Grange: Gustav Mahler. I. Doubleday 1973
(982 p.).

H.-L. de La Grange: Gustav Mabhler. I: Les chemins de la
gloire (1860— 1900). Fayard 1979 (1149 p.).

H.-L. de La Grange: Gustav Mahler. II: Lage d’or de
Vienne (1900—1907). Fayard 1983 (1278 p.).

Ecrivain Berg

Alban Berg: Ecrits (traduits de l'allemand
par H. Pousseur, G. Tillier, D. Collins, pré-
sentés par D. Jameux)

C. Bourgois, Paris 1985

Berg avait une plume acerbe. Familier
des textes de Karl Kraus, qu’il admirait
profondément, il transféra dans le do-
maine musical son intransigeance, avec
une précision meurtriére dans les atta-
ques. Berg se bat, comme Kraus, au
nom d’une «morale» de I’art qu’on ne
peut détacher du concept de modernité
dans la premiére partie du siecle. Celui-
ci ne recouvre pas une volonté de rup-
ture vis-a-vis de la tradition, mais une
volonté de rupture vis-a-vis de la rou-
tine qui trahit la tradition, de I’incom-
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pétence, du dilettantisme, des esprits
bornés, des institutions figées. La presse
en prend pour son garde: Berg polémi-
que avec violence dans ses écrits contre
son obscurantisme et sa démagogie. Il
faut se rappeler la position marginale,
voire scandaleuse, des compositeurs re-
groupés autour de Schoenberg: ils ne
sont pas jou€s dans les lieux officiels, ils
sont stigmatisés par la presse musicale,
par certains théoriciens, et par des com-
positeurs aussi reconnus que Richard
Strauss. Le terme d’atonalité est la
pierre de touche du débat. Il contient le
sens facheux, en allemand, de négation
de son, ce qui rendait Schoenberg fur-
ieux. C’est qu’il était né plutét comme
une injure que comme un terme techni-
que. Un texte de Pfitzner de 1920 éclaire
cela: «Le courant international-atonal
(...), le chaos atonal (...), est le paralléle
artistique du bolchévisme qui menace
les Etats de I’Europe. Personne, au
fond, ne veut rien savoir de ce groupe:
c’est une minorité qui I'impose au
monde, et avec violence.» L'article s’in-
titule «La nouvelle esthétique de I'im-
puissance musicale: un symptome de dé-
composition?», et Berg y répond immé-
diatement dans un article essentiel,
qu’il intitule en paraphrasant le titre de
Pfitzner: «L’impuissance musicale de la
nouvelle esthétique de Hans Pfitzner».
Berg ne se place pas dans une position de
défense, mais il retourne la virulence de
Pfitzner sur son propre terrain, démon-
trant la 1égereté et la fausseté de ses affir-
mations, et ce a propos d’une ceuvre
classique, la Réverie de Schumann, ainsi
que d’un Lied de Pfitzner lui-méme,
dont il dévoile cruellement I’extréme
banalité.

Berg est tout aussi sarcastique lorsqu’un
journal lui demande ce que veut dire le
mot «atonal», ou quel sera «I’avenir de
la musique dans 25 ans». L'ironie est
particulierement appuyée dans un article
que Schoenberg et son éditeur avaient
conseillé a Berg de ne pas publier, et qui
démasque la stupide ignorance des criti-
ques («La critique musicale viennoi-
se»). Mais il est un autre aspect de «I’é-
crivain» Berg: celui qui explique et veut
propager les idées nouvelles. Ses analy-
ses minutieuses et lumineuses de cer-
taines ceuvres de Schoenberg, I’article
remarquable de pénétration «Pourquoi
la musique de Schoenberg est-elle si dif-
ficile a comprendre?», éclairent une
conception de la musique que les polé-
miques ne font deviner qu’en «négatif>».
La, Berg montre les articulations de la
pensée musicale, la relation entre con-
ception et perception; I’ceuvre, pour les
Viennois, doit étre organisée de fagon
logique, elle doit étre autonome, mais
aussi conséquente vis-a-vis de I’histoire
(de la vraie tradition), qu’elle continue.
Berg s’attache ainsi aux principes de
construction de Wozzeck dans une con-
férence importante. «Il est possible, j’en
suis certain, d’avoir sur la beauté d’une
mélodie des idées suffisamment pro-
bantes pour <ouvrir la compréhension» a
tout «<sens mélodique> éveillé. Bien sir,
ce devront étre des idées de nature mu-
sicale, et non seulement des expressions

sentimentales subjectives et indémon-
trables (...).» Berg n’en demande pas
moins aux auditeurs de sa conférence
sur Wozzeck, d’oublier ses démonstrati-
ons en écoutant I’ceuvre. Son approche
analytique, cependant, reste exem-
plaire.
Ainsi, le polémiste défend le composi-
teur, lequel donne raison, en profon-
deur, au polémiste. Cette double atti-
tude de créateur et d’homme cultivé, sa-
chant manier la plume, se retrouvera
plus tard chez un compositeur comme
Boulez. Deux faces d’une méme atti-
tude: l’intransigeance accompagne la
plus haute exigence, dépassant la subjec-
tivité immédiate et ses présupposés idé-
ologiques, au profit de la lucidité et de
I’authenticité.
Les écrits de Berg avaient été réunis par-
tiellement, autrefois, dans la collection
des livres du Domaine Musical. Ils pa-
raissent aujourd’hui au complet (hors
les guides analytiques), et conservent
I’excellente traduction qu’avait faite
Henri Pousseur. Présentés sobrement
et intelligemment par Dominique
Jameux, ces écrits constituent un élé-
ment essentiel pour I’approche de la mu-
sique de Berg.

Philippe Albéra

Standardwerk

Albrecht Diimling: Lasst euch nicht verfiih-
ren. Brecht und die Musik
Kindler-Verlag, Miinchen 1985

Beim Lesen von Diimlings Buch fillt
auf, wie sehr sich Brechts Biographie
aus seinem Verhiltnis zur Musik heraus
erzdhlen ldsst. Dass Brecht, der Dirigen-
ten als «Ballettrattenkonige» zu verun-
glimpfen pflegte, einige Zeit selbst mit
dem Gedanken spielte, als orchestraler
Vorhiipfer sein Brot zu verdienen, mag
noch als — wenn auch pikante — Anek-
dote gewertet werden. Schwerer zu
Buch schldgt die von Diimling kolpor-
tierte Geschichte vom Fieberanfall, den
der Stiickeschreiber von einer Auffiih-
rung der Matthdus-Passion davontrug,
wo er doch von guter Musik ausdriick-
lich verlangte, dass sie die Temperatur
des Horers nicht ansteigen liesse. Offen-
sichtlich war Brechts dsthetische Theo-
rie nicht so unprivat, wie er es selbst
gern darstellte. (Dass bestimmte Hal-
tungen oft Gegengift fiir eine besondere
Anfilligkeit sind, ist nichts Neues:
Einem Ubermass an Verfithrungen trot-
zend, hatte sich schon der heilige Anto-
nius auf Wasser und Brot gesetzt) .

Das bedeutendste Ergebnis von Diim-
lings Ansatz ist aber der Nachweis, dass
das Kernstiick von Brechts politischer
Asthetik, die Lehrstiicke, ihren Ur-
sprung in einem musikpiddagogischen
Konzept hatten. Die forcierte, im
Grunde idealistische Scheindialektik
von Stiicken wie Der Jasager und der
Neinsager oder Die Massnahme wird da-
durch zwar nicht weniger problema-
tisch, aber es bleibt immerhin der trost-
liche Sachverhalt, dass hier fiir einmal
die Musik im Ensemble der Kiinste eine



Vorhutposition gegeniiber ihren sonst
um einiges ungeduldigeren Schwestern
einnehmen konnte.

Von Brechts musikalischen Mitarbei-
tern bevorzugt der Autor unleugbar
Hanns Eisler. Ich teile diese Parteinah-
me; andere dagegen mogen monieren,
dass etwa die dem Komponisten der
Dreigroschenoper  gewidmeten  Ab-
schnitte desinteressierter, sprich fiir
den Leser langweiliger abgefasst sind als
es der schicke Schriagkadenzler verdie-
nen wiirde. Um einiges ergiebiger sind
die der Zusammenarbeit mit Paul
Dessau gewidmeten Passagen. Brecht
scheint — offenbar aufgrund einer eher
niedrigen Einschdtzung der komposito-
rischen Eigenstindigkeit Dessaus —
diesem (vor allem in der DDR-Zeit be-
vorzugten) Mitarbeiter besonders gern
und hdufig ins Handwerk hineingeredet
zu haben. Fiir uns, die wir davon nur in-
direkt betroffen sind, hat das den Vor-
teil, dass sich hier Brechts musikalische
Vorstellungen so gut wie ungebrochen
durchsetzen konnten, wodurch ihre be-
merkenswerte Eigenstidndigkeit ebenso
pragnant zu Tage tritt wie ihre Proble-
matik.

Brecht empfahl Dessau moglichst unori-
ginell zu schreiben. Das war keine
blosse Provokation; dahinter steckte
die ldee einer demonstrativ nicht-
biirgerlichen Asthetik, war doch eine
betont individuelle Musiksprache —
seit Carl Philipp Emanuel Bach ein
Hauptcharakteristikum des «frei schaf-
fenden» Kiinstlers — ideologisch ver-
ddchtig geworden. Brechts Ansichten
zeigen hier iibrigens eine auffallende
Wahlverwandtschaft mit den Konzep-
ten Erik Saties, und es wire zu fragen,
ob umgekehrt die Tuchfiihlung des fran-
zosischen Kleinmeisters mit dem Kom-
munismus nicht im Entindividualisier-
ten seiner Musiksprache ihren Aus-
gangspunkt hat. Was Brecht betrifft, so
schwebte ihm eine Art Wiederbelebung
des Epengesangs vor, wie ihn die Ho-
mersche Dichtung kannte oder wie er
heute noch — wenn auch museal — im
Sidnger/Erzdhler des japanischen Giga-
yu-Puppentheaters weiterlebt. Ernsthaft
spielte der Stiickeschreiber mit der
Idee, politische Parabeln in litaneihaf-
tem Singsang iiber Stunden lang rezi-
tieren zu lassen — ein Schlaftrunk zur
Erweckung hoheren Klassenbewusst-
seins. ..

Bei Eisler war Brecht mit derartigen
Konstrukten auf Granit gestossen. Zu
Recht hielt jener ihm vor, man konne
nicht einfach iiber den Schatten der Ge-
schichte springen und eine kiinstlerische
Praxis vorbiirgerlicher Epochen durch
blossen Willensentscheid zu neuem
Leben erwecken. Dessau allerdings
scheint von Brechts sozialistischer Gre-
gorianik geniligend angetan gewesen zu
sein, um sie seinem Musikdenken pri-
gend einzuverleiben. Noch kurz vor
seinem Tod zeigte er mir die Partitur
von Leonce und Lena, an der er gerade
arbeitete. Die Reduktion der Vertonung
auf das absolute Minimum — auf
«wenige Bleistiftstriche», wie er sich
ausdriickte — ist demnach durchaus

brechtisch zu nennen. Was nicht heissen
soll, der Einfluss des grossen Stiicke-
schreibers auf die Musik erschopfe sich
in Kahlschlagaktionen: dafiir ist zu
reich, zu vielfdltig, was er anregte —
auch bei Dessau!

Unter der Vielzahl an Komponisten,
mit denen Brecht in Verbindung trat,
findet man erstaunlicherweise auch die
Namen von Werner Egk und Carl Orff.
Zwar kam es nie zu einer Zusammenar-
beit, aber dass Brecht eine solche iiber-
haupt erwogen hat, verschldgt einem
doch wirklich die Sprache! Gewiss
mogen beide Herren mit ihrem primiti-
vistischen Hack-Stampf- und Humpf-
Satz Brechts Sehnsucht nach einer
«langweiligen», «unoriginellen» Mu-
sik ein gutes Stiick entgegengekommen
sein, aber dass ein politisch so iiberaus
heller Kopf wie er dafiir die Zusammen-

deckt der Autor etwa auf, wie Eisler in
einem Anti-Hitler-Lied das BACH-
Motiv eingearbeitet hat. Dass dies als
Kiirzel fiir eine «humanistische Inten-
tion» zu lesen ist, wie Diimling meint,
ist allerdings fraglich. Wie aus der Ein-
leitung zu Prdludium und Fuge iiber
B-A-C-H hervorgeht, betrachtete Eisler
das in der Musikgeschichte reichlich
strapazierte BACH-Zitat als Ausdruck
spiessbiirgerlichen Kunstverstindnis-
ses. Das dem Lied zugrunde liegende
Brecht-Gedicht imaginiert die Verflu-
chung Hitlers durch einen in Belgien ge-
fallenen deutschen Soldaten und endet
mit der Zeile: «Denn nur die Loire
weiss, wo ich nunmehr bin. Und eine
Grille.» Eisler unterlegt nun ausgerech-
net dieser Grille das BACH-Motiv in
der Originalgestalt. Daraus spricht ein
fast boshafter Sarkasmus, der indessen

Brecht in seiner Berliner Wohnung um 1927

arbeit mit zwei prominenten Vertretern
der faschistischen Musikbarbarei in
Kauf genommen hiétte, ist mir schlicht
ein Ritsel. Diimling behandelt diesen
paradoxen Umstand erstaunlicherweise
wertneutral und vergibt sich dadurch
auch die Gelegenheit, etwa dem Egk-
schen Versuch nachzugehen, die Me-
thoden des epischen Musiktheaters auf
die Bediirfnisse des Deutschen Reichs
der Schldchter zurechtzuschneidern
(etwa im Bericht und Bildnis «Co-
lumbus»). Auch inwiefern Winfried Zil-
ligs Kamikaze-Oper Das Opfer aus 1937
— wenn auch pervertierend — an die
Thematik von Brechts frithen Lehrstiik-
ken ankniipft, wire eine Untersuchung
wert gewesen.

Wie dem auch sei, Kern und Hauptstiick
des Buches stellt die Zusammenarbeit
mit Hanns Eisler dar, und das ist auch
richtig so. Denn wenn auch die anderen
musikalischen Mitarbeiter nicht gerade
Leichtgewichte waren — im Grunde
war nur der pfiffige Hanns dem Stiicke-
schreiber kiinstlerisch und intellektuell
gewachsen. Erfreulicherweise bringt
Diimling mehrere Belege fiir die bei-
spielhafte  semantische Inventivitit
dieses Komponisten. Auf Seite 477

die notwendige Kehrseite der von Diim-
ling zu einseitig, beinahe verniedlichend
betonten Eislerschen Freundlichkeit
ist. Dass die Musik eine Grille sei, in der
das Unrecht der Welt bloss zirpende
(sprich  wirkungslose) Klanggestalt
wird, war in den dunkleren Stunden des
Exils Eislers schmerzvoller Verdacht.
Mit einem #hnlich den Zynismus strei-
fenden Pessimismus hat er dann Jahre
spiter (wieder in einer Brecht-Verto-
nung) von der fiinftonigen Schlusszeile
der Friedensfibel, «Und verlernt es nie»,
das Horn nur die letzten drei Tone re-
spondierend wiederholen lassen, was
nach der Praxis der sinnverkehrenden
barocken Echotechnik nur als resignie-
rendes «lernt es nie» entschliisselt
werden kann. Falsch wire es allerdings,
darin so etwas wie das «geheime Pro-
gramm» der Eislerschen Weltsicht zu
erblicken; vielmehr war es die illusions-
lose Folie, vor der erst die parteiliche
Zuversicht Riickgrat gewann, und die
bewirkte, dass die Haltung der Freund-
lichkeit mehr wurde als wissrige Baby-
nahrung.

Die Stdarke von Diimlings Buch und die
vielen Einsichten, die es vermittelt,
liegen weniger in der analytischen

26



Durchdringung des Materials als in
seiner geschickten und sorgféltigen Er-
arbeitung und Aufbereitung. Die ausge-
zeichnete drucktechnische Betreuung
mit vielen eigens fiir diese Ausgabe ge-
stochenen Musikbeispielen trdgt das
ihre zur Qualitédt dieses gehalt- und um-
fangreichen Buches bei.

Fred van der Kooij

u wenig prazise
Untersuchung

Beatrix Borchard: Robert Schumann und
Clara Wieck. Bedingungen kiinstlerischer
Arbeit in der ersten Hdlfte des 19. Jahrhun-
derts.

Beltz, Ergebnisse der Frauenforschung Bd.
4, hrsg. von der Freien Universitit Berlin,
Weinheim/ Basel 19835.

Unter den vielen Publikationen, die im
«Jahr der Musik» zum Thema «Schu-
mann» erschienen sind, gebiihrt der
von Beatrix Borchard auf jeden Fall das
Pridikat, dass sie sich am weitesten von
allen Grundmustern traditioneller Mu-
sikgeschichtsschreibung entfernt. We-
der eine Doppelbiographie noch ein Psy-
chogramm, am allerwenigsten aber eine
musiktheoretische Untersuchung, stellt
sie — so die «freie Kulturarbeiterin» in
ihrem Vorwort — den Versuch dar,
«Bedingungen und Zusammenhidnge»
der «Produktionsgemeinschaft» zwi-
schen Clara und Robert Schumann «hi-
storisch zu kldren».

Die Autorin bekennt sich als Feministin
und Marxistin. Beides konnte fiir ein
solches Thema von Vorteil sein, denn
dass das Streben nach «Capital», nach
einer von wirtschaftlichen Zwingen
freien Kiinstlerexistenz ein Leitmotiv
in Schumanns Leben war, steht ebenso
unbezweifelbar fest wie der Rollenkon-
flikt seiner Frau. Clara wollte Virtuosin
und «ergebenes Weib» sein, Robert
Kiinstler und Biirger. Die Widerspriiche
und Konsequenzen dieser Haltungen
sind noch nie systematisch aufgezeigt
worden. Zu Beginn ihrer Untersuchung
gelingt dies Beatrix Borchard mit wech-
selndem Erfolg. Abschnitte iiber die po-
litische Entwicklung des vormirzlichen
Sachsen wirken merkwiirdig bemiiht
und isoliert. Der gesellschaftliche Bezug
stellt sich nicht allein dadurch her, dass
zeitgenossische Statistiken zitiert wer-
den. Erst in Kapiteln iiber Konzertle-
ben, Virtuosenmusik und Musikver-
lagswesen wird wieder deutlich, um
wen bzw. worum es iiberhaupt geht.

Von Schumanns frither Chopin-
Rezension, fiir mich sehr iiberzeugend
als «Szenario mit vorgeblich dem Leser
bekannten Personen» gedeutet, wird
etwas unmotiviert die Briicke zu seinen
Frauenbeziehungen geschlagen. Wie
vor ihr schon Elfriede Jelinek («Clara
S.») von einem einzigen Beweisstiick,
dem sogenannten Bekenntnisbrief vom
11.2.1838 ausgehend, charakterisiert
Beatrix Borchard den jungen Schumann
als angehenden Philister auf der Suche
nach Geld, Sex und einem psychisch sta-
bilisierenden Naturwesen. Das erste
Objekt dieser vorgeblichen Wiinsche,
Ernestine von Fricken, wird zwar sehr
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fair gegen seine Herabsetzung durch
Biographen verteidigt. Doch werden un-
bekannte Dokumente iiber sie ebenso
wenig bemiiht wie die Lehrmeinungen
zeitgenossischer Psychiatrie, nach de-
nen es allen Ernstes zur Diskussion
stand, dass die Ehe den Depressiven
(ganz gleich ob Mann oder Frau) kurie-
ren koOnnte. Borchards feministische
Empdrung richtet sich damit partiell
gegen den Falschen. Ein viel iiberzeu-
genderes Argument wird leider nicht
weiter verfolgt: Schumanns Verhiltnis
zu Komponistinnen, wie es sich in der
«Neuen Zeitschrift fiir Musik» wider-
spiegelt. Hier vertritt er in der Tat die
Auffassung, der von Natur aus irrationa-
len Frau seien «falsche Quinten», «un-
harmonische Querstinde» usw. eher
nachzusehen als dem zum Denker be-
stimmten Mann, solange ihre Musik
nur «weiblich» klinge . ..

Abschnitte iiber die junge Clara enthal-
ten wenig Neues. Schumanns Werbung
um sie wird als Akt der Berechnung, als
Spekulation des im Grunde Mittellosen
auf «Capital» und interpretatorisches
Konnen betrachtet. Wirklich informativ
sind dagegen die Kapitel iiber die Reali-
tdat des Ehealltags. Hier bildeten die von
Gerd Nauhaus herausgegebenen Haus-
haltsbiicher einen unerschopflichen
Fundus, aus dem Beatrix Borchard
einen Widerspruch in Schumanns Ehe-
konzeption nachweisen konnte. Sein
Wunschbild von der «nur ihrem Haus
lebenden» Kiinstlerin blieb Fiktion.
Nach 351 Seiten, auf denen unendlich
viel Quellen und Sekundérliteratur zi-
tiert werden — das Buch ist von der
Form her eine Materialcollage mit ver-
bindenden Bemerkungen — kommt die
Autorin zu dem abschliessenden Fazit:
«So ist diese Zusammenarbeit ... das
Ergebnis eines Unterwerfungs- und An-
passungsprozesses, einer Anpassung an
Geschlechtsrollen, einer Unterwerfung
unter Leistungszwang und Hierarchisie-
rung.»

Soviel zu Inhalt und Ton, iiber die hier
gar nicht gestritten werden soll. Ge-
sunde Polemik kann in den romantisie-
renden oder verknochert-fortschrittli-
chen Stil vieler Schumann-Studien nur
frischen Wind bringen. Aber: Auch Po-
lemik muss, soll sie mehr als Lamentie-
ren sein, von Fakten und philologischer
Prézision gestiitzt werden. Dies ist in
Beatrix Borchards Buch leider weniger
der Fall, als ich es ihm gewiinscht hitte,
um von unsachlicher Kritik unangreif-
bar zu sein. So vermischt sie in ihren Zi-
taten aus den Brautbriefen, Claras Tage-
und den gemeinsamen Ehetagebiichern
selbst entzifferte Passagen mit solchen
von Litzmann, Boetticher und anderen,
wodurch sich ein Nebeneinander von
Zuverldssigem und Unzuverldssigem,
originaler und modernisierter Orthogra-
phie ergibt. Besonders die fahrige
Schreibweise Claras, die selbst in Anbe-
tracht noch schwankender Normierung
ein Indiz fiir Drill, Angst und Uberla-
stung — also doch wirklich fiir «Produk-
tionsbedingungen» — ist, wird so nicht
mehr addquat dokumentiert. Problema-
tisch ist auch Borchards Auslassungs-

praxis. Was sie Litzmann und Boetticher
mit Recht vorwirft — dass sie Umfang
und Bedeutung ihrer Auslassungen
nicht kenntlich gemacht hitten —, tut
sie in vielen Fillen selbst, so z.B. in
Schumanns Brief von 13.4.1838, in dem
die Seiten 12 bis 17 kommentarlos iiber-
gangen werden. Es handelt sich aber
gerade um eine Passage, in der Schu-
mann selbstkritisch iiber Probleme des
spateren Zusammenlebens nachdenkt.
«Wir werden uns auch selbst manchmal
leiden machen», heisst es unter ande-
rem, «da hab nur Nachsicht mit
Deinem Mann und vergieb ihm, wenn
er sich vergangen hat etwa».

Regelrecht falsch wird Wiecks «Bedin-
gungsbrief» vom 7.5.1839 als eigenhin-
diges Autograph mit Randglossen Schu-
manns bezeichnet. In Wirklichkeit han-
delt es sich um eine von Schumanns
Freund Dr. Reuter gefertigte Abschrift,
die von Schumann kommentiert, an
Clara zuriickgeschickt und mit dem
Nachsatz «Hier eine getreue Copie»
versehen worden ist. Es ist natiirlich die
Frage, ob Reuter wirklich «getreu co-
piert», oder, um nach Absprache mit
Schumann Clara gegen ihren Vater auf-
zubringen, verschérft und iibertrieben
hat. So verstellt philologische Ober-
flichlichkeit, die zu kritisieren zundchst
pedantisch erscheinen mag, den Blick
auf komplizierte Prozesse gegenseitiger
Erpressung und Beeinflussung.

Gerade in dieser Ubertragung finden
sich inhaltlich entstellende Lesefehler:
«Fleiss» statt «Pflicht», «Unterricht»
statt «Uberrest», «wappne Dich» statt
«bedanke Dich», um nur die gravie-
rendsten zu nennen. Es mogen einmali-
ge Versehen sein, wie sie selbst erfahre-
nen Editoren unterlaufen — Beatrix
Borchard entziffert Schumanns schwer
lesbare Schrift sonst souveridn. In Kom-
bination mit vermeidbaren Sach- (oder
Druck-?)fehlern, wie z.B. dem, dass
Schumann 1838 «38 Jahre alt» gewesen
sei (S. 33) oder — dieser taucht gleich
zweimal auf — der Liederzyklus «Myr-
then» die Opuszahl 24 trage (S. 246 und
301), erzeugen sie aber den Eindruck
unvertretbarer Nachldssigkeit, was um
so bedauerlicher ist, als es Beatrix Bor-
chard Jahre gekostet haben muss, die
vielen Zitate zusammenzutragen.

Nun wird Perfektion in Form und
Detail von Feministinnen oft als Zei-
chen «minnlicher Sozialisation», also
als schlecht und verwerflich gewertet.
Ich kann nicht beurteilen, ob auch Bea-
trix Borchard diesen Standpunkt ver-
tritt. Das «autonome», «emphatische»
Kunstwerk jedenfalls lehnt sie — wohl
kaum im Sinne des geistigen Urhebers
dieser Kategorie, Carl Dahlhaus —
wegen seiner «Minnerorientierung»
ab. Schiller, Riickert, Heine, Jean Paul,
Chamisso, Schumann, Clara Wieck und
ihre komponierenden Kolleginnen
haben sich laut Beatrix Borchard dieser
«Originalitdtsdsthetik» unterworfen. In
diesem Sinne seien die in den letzten
Jahren miihsam zu Tage beftrderten
Kompositionen der Romantikerinnen
als Produkte eines Anpassungsprozes-
ses ans «mannlich geprégte offentliche



Kulturleben» zu ignorieren. Nur «so-
ziale Kreativitity — was immer das
auch sein mag: Improvisation? oder
Gruppengesang? — sei spezifisch weib-
lich, also gut, aber auf dem Schriftweg
nicht tradierbar.

Es liesse sich zu dieser Argumentation
einiges sagen, z.B. dass schon eine geho-
rige Portion Besserwisserei dazu
gehort, Frauen, die gegen unsdgliche
Widerstidnde der sie umgebenden Ge-
sellschaft komponiert haben, als Verri-
terinnen an der Sache abzutun. Hier in-
teressiert aber nur, dass Beatrix Bor-
chard die Kompositionen Clara Wiecks
mit keinem Wort wiirdigt, geschweige
denn auflistet, zitiert oder gar analysiert.
Das wire aber gerade flir ihre Untersu-
chung wichtig gewesen. Ich erinnere
nur an Claras op. 3 und Roberts op. 5,
zwei autobiographisch bedeutsame, auf-
einander bezogene Stiicke, die in ihrer
diametralen Gegensitzlichkeit — das
eine virtuosenhaft, das andere experi-
mentell bis zum Sperrigen — auf noch
zu analysierende Formen partnerschaft-
licher ~ Kommunikation  schliessen
lassen. Ich erinnere auch an die Wand-

Cla Schumann, 1847

lung, die sich im Vergleich zu diesem
Frithwerk in Claras Liedern op. 12 und
13 vollzogen hat. Hat sie diese gar nicht
mehr nach™ Effekt haschende Musik
wirklich nur, wie Beatrix Borchard
meint, ihrem Mann zu Gefallen ge-
schrieben? Oder als Frucht ihrer eige-
nen Arbeit mit Sdngerinnen wie Livia
Frege und Wilhelmine Schroder-
Devrient? Und selbst wenn sie sich von
Schumann hat anregen lassen — was
wire eigentlich schlecht oder «autori-
tdatsorientiert» daran? Zur Bekriftigung
ihrer Interpretation — Komponieren
unter Zwang, im Bemiihen um «ménn-
liche Sozialisation» — behauptet Bor-
chard schliesslich noch, Clara habe nach
Schumanns Tod «bezeichnenderweise
nichts mehr» komponiert (S. 293). Das
ist objektiv unrichtig. Es entstanden zu-
mindest noch Kadenzen zu Mozart-
und Beethoven-Konzerten, ein vierhin-
diger «Marsch», einige «Vorspiele»
und «Priludien» (beides publiziert
1895).

Die Fliichtigkeit, mit der Borchard auch
tber die Virtuosin Clara hinweggeht —
kein Wort iiber ihre Technik, ihr kon-
kretes Repertoire, ihr berufliches
Selbstverstiandnis, wie es sich in der von
allen emotionalen Floskeln freien Kor-
respondenz mit der Singerin Pauline

Vierdot widerspiegelt — deutet auf
etwas ganz anderes als auf «politische»
Bedenken hin: dass sie nimlich an musi-
kalischen Fragen sehr viel weniger In-
teresse hat als an gesellschaftlichen.
Dies wire vollig zu akzeptieren, wenn
nicht von Anfang an Schwarzweissmale-
rei betrieben wiirde: Schumann ist ein
von der Philisterwelt eingeholter Schon-
geist, der seine Frau ausbeutet und un-
terdriickt, Clara Wieck unfdhig, sich
«als eigene Person» zu begreifen,
«mannlich sozialisiert», wie Borchard
ihr nicht oft genug vorwerfen kann.
Jeden individualpsychologischen An-
satz als «ahistorisch» verurteilend, fil-
tert sie die versohnlichen Momente
ebenso aus den Texten heraus wie die
sublim erpresserischen. Facettenreich-
tum und Widerspriichlichkeit beider
Personen gehen im Tendenzidsen
unter. Am Schluss ist man um keinen
Deut kliiger. Wie es ausgehen wiirde,
war schon im Vorwort klar.

Eva Weissweiler

Diskussion

ie bessere
Werktreue?

Betr. Michael Gielen: Die bessere Werk-
treue, Dissonanz Nr. 6, S. 4— 8

In seinem interessanten und lesenswer-
ten Artikel beschiftigt sich Michael
Gielen mit den Retuschen, die Gustav
Mabhler und George Szell — «der Fana-
tiker der Deutlichkeit» — an Sympho-
nien Schumanns vorgenommen haben.
Anhand konkreter Beispiele zeigt er im
Detail die jeweilige Veranlassung zu
diesen Eingriffen und deren Absicht
und Wirkung. Er glaubt nachweisen zu
konnen, dass bei der Symphonik Schu-
manns «die hohere Werktreue darin be-
steht, die Partitur zu verdndern, um Ge-
stalt und Sinn der Musik zu verdeutli-
chen».

In den letzten drei Abschnitten seiner
Ausfiihrungen relativiert Gielen freilich
seine Zustimmung zu solcher Praxis.
Ich mdéchte ihn gerade in dieser Skepsis
bestdarken, und zwar am Beispiel des 1.
Satzes der 3. Symphonie, der «Rheini-
schen». Der Kopf des Hauptthemas er-
scheint fiinfmal in der Grundtonart
Es-dur, ndmlich in den Takten 1 bis 5,
21 bis 23, 57 bis 61 (Exposition), 411 bis
415 und 519 bis 523 (Reprise). Jedesmal
instrumentiert Schumann wieder an-
ders. Das deutet darauf hin, dass der
Komponist diesen Themenkopf, ja
tiberhaupt das ganze Thema, jedesmal
neu beleuchten will, dass Farbe und Ge-
wichtsverteilung einer steten Wandlung
unterworfen sind. Das hohe ¢ (T. 3), der
Hohepunkt des Aufschwungs — erster
Punkt der Kritik — ist tatsdchlich nicht
deutlich herausgearbeitet. Aber: Hat
Schumann Deutlichkeit hier schon be-
absichtigt? Wohl kaum; denn beim

ndchsten Einsatz spielt das 1. Horn das
notierte a »>— klingend ¢’ —, bei den
tibrigen drei Einsdtzen sind es sogar die
Horner 1 und 3. Schumann hebt also im
Verlauf des Satzes den hochsten Ton ¢’
immer klarer heraus. Wenn Mahler
schon zu Beginn dieses ¢’ mit dem 1.
Horn verstidrkt, der Deutlichkeit zulie-
be, dann zerstort er einen vom Kompo-
nisten intendierten Entwicklungsvor-
gang. «Deutlichkeit» manifestiert sich
hier nicht in der Heraushebung eines
Einzeltones oder eines Linienverlaufs,

Symphonie Nr. 3, 1. Satz T. 21-25

sondern in einer formalen Entwicklung,
die das Thema immer verwandelt er-
klingen ldsst.

Zum Begriff «Deutlichkeit» noch ein
paar Hinweise: In den Takten 21 bis 23
spielt das Orchester den diesmal aus der
Tiefe aufsteigenden Themenkopf tiber
drei Oktavlagen verteilt: Horner 1 und 3
+ Bratschen; Horner 2 und 4 + 1.Fa-
gott und Celli; 2.Fagott und Kontrabis-
se. Der Hohepunkt ¢’ wird hier zum
ersten Mal vom Horn gespielt, ist also
wesentlich exponierter als in T.3. Aber
genau an dieser Stelle «kippt» das
Thema: In den beiden unteren Oktavla-
gen wird es zur Basslinie, die Horner
gehen in T.24 eigene Wege — sie spielen
Harmonietone der Mittelstimmen —
und die erwartete Themenfortsetzung
wird, eine Dezime hoher mites’’” begin-
nend, von den 1. Geigen iibernommen,
wobei sie mittels einer vollstindigen
Kadenz nach g-moll ausweicht. Deutli-
cher kann doch ein derartiger Funk-
tionswechsel der Stimmen im Tonsatz
gar nicht dargestellt werden.

Schumann hat eine Vorliebe dafiir,
Themen mit grosseren Notenwerten
von den Streichern in kleineren Noten-
werten mit entsprechenden Tonwieder-
holungen spielen zu lassen (z.B. T. 411
ff). Das verleiht dem Klang etwas
Unruhig-Bewegtes und Flimmerndes,
was natiirlich an Schumanns Klavierstil
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