Zeitschrift: Dissonanz : die neue schweizerische Musikzeitschrift = Dissonance : la
nouvelle revue musicale suisse

Herausgeber: Schweizerischer Tonkinstlerverein
Band: - (1986)

Heft: 7

Rubrik: Discussion = Diskussion

Nutzungsbedingungen

Die ETH-Bibliothek ist die Anbieterin der digitalisierten Zeitschriften auf E-Periodica. Sie besitzt keine
Urheberrechte an den Zeitschriften und ist nicht verantwortlich fur deren Inhalte. Die Rechte liegen in
der Regel bei den Herausgebern beziehungsweise den externen Rechteinhabern. Das Veroffentlichen
von Bildern in Print- und Online-Publikationen sowie auf Social Media-Kanalen oder Webseiten ist nur
mit vorheriger Genehmigung der Rechteinhaber erlaubt. Mehr erfahren

Conditions d'utilisation

L'ETH Library est le fournisseur des revues numérisées. Elle ne détient aucun droit d'auteur sur les
revues et n'est pas responsable de leur contenu. En regle générale, les droits sont détenus par les
éditeurs ou les détenteurs de droits externes. La reproduction d'images dans des publications
imprimées ou en ligne ainsi que sur des canaux de médias sociaux ou des sites web n'est autorisée
gu'avec l'accord préalable des détenteurs des droits. En savoir plus

Terms of use

The ETH Library is the provider of the digitised journals. It does not own any copyrights to the journals
and is not responsible for their content. The rights usually lie with the publishers or the external rights
holders. Publishing images in print and online publications, as well as on social media channels or
websites, is only permitted with the prior consent of the rights holders. Find out more

Download PDF: 01.04.2026

ETH-Bibliothek Zurich, E-Periodica, https://www.e-periodica.ch


https://www.e-periodica.ch/digbib/terms?lang=de
https://www.e-periodica.ch/digbib/terms?lang=fr
https://www.e-periodica.ch/digbib/terms?lang=en

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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erinnert, der zu seiner Zeit revolutionar
gewirkt haben muss. Oft jagen beide
Hinde hintereinander her, was eine
zeitliche Verschiebung der harmoni-
schen Fortschreitungen zur Folge hat,
so dass kontrdre harmonische Funktio-
nen gleichzeitig erklingen (etwa Paga-
nini aus dem Carnaval op. 9 oder Nr. 1
der Kreisleriana op. 16). Es handelt sich
dabei um eine deutlich artikulierte «Un-
deutlichkeit».

Natiirlich hat Gielen recht, wenn er
schreibt: «Es gibt keine objektiv richti-
gen Auffithrungen ...». Man muss
sogar noch weiter gehen: Ohne eine ge-
wisse Selbstdarstellung der Interpreten
sind lebendige Auffiihrungen nicht
denkbar. Es gibt dariiber hinaus auch
eine Selbstdarstellung von Epochen.
Eine solche ist die seit der 2. Hilfte des
19. Jahrhunderts iibliche Retuschen-
praxis. Meist soll damit die klangliche
Oberfldache brillant, glatt, stupend und
leicht konsumierbar gemacht werden.
Diese Tendenz wird heute — in einer
Zeit stetiger Perfektionierung der Auf-
nahmetechniken — noch verstirkt.
Nicht zu iibersehen ist aber die Gegen-
bewegung, der Riickgriff auf die Origi-
nalfassungen. Das muss nicht einfach
Hinwendung zu einem sterilen Histori-
zismus bedeuten; im Gegenteil: Was
seinerzeit von den Komponisten als
sperrig, unkonventionell, ja sogar pro-
vokativ gemeint war, soll heute zu ak-
tuellem Ereignis werden.
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Robert Schumann beim Lisen eines kniffligen Instrumentationsproblems

Gubriav®

Soweit ich es beurteilen kann, ist Gielen
sicher der Letzte, der die klassisch-
romantische Tradition seinem Publi-
kum in Stromliniendesign verpackt zu
servieren beabsichtigt. Im Gegenteil: Er
sucht die Aktualisierung von histori-
schen Phdnomenen. Deshalb erstaunt
es mich ein wenig, dass er sich fiir die
Mabhler- und Szell-Retuschen so stark
macht. Aber offenbar gilt auch fiir
diesen ausserordentlichen Musiker —
eine trostliche Feststellung — das Wort
von C. F. Meyer: «Ich bin kein ausge-
kliigelt Buch ...»

Jacques Wildberger

AMS

Rubrik STV
Erix de soliste

Cette année, le concours est réserveé aux
instruments a vent (bois et cuivres). 31
candidats se sont présentés aux ¢limina-
toires et les jurys en ont retenu 8 pour la
finale.

La finale se déroulera les ler et 2 mars
1986 a la Musik-Akademie de Bale
(Grosser Saal):
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Collage von Fred van der Koojj

Samedi ler mars

16 h 00 Thierry Fischer, flite

16 h 45 Emanuel Abbiihl, hautbois

20 h 00 Simon Fuchs, hautbois

20h 45 Nikita Cardinaux, clarinette

21 h 30 Béatrice Jaermann-Degex, fllte

Dimanche 2 mars

10 h 00 Christophe Dorsaz, hautbois
10 h 45 Christian Studler, flate

11 h 30 Dany Bonvin, trombone

15 h 30 Proclamation des résultats

87éme Féte des
Musiciens Suisses

Fribourgle 26 avril 1986

15 h 00, Eglise Saint-Michel

Jean Balissat: «Incantation et Sacrifice»,
Essai pour une harmonie bicéphale
Ludwig Senfl: Das Gldut zu Speyer
Arthur Parchet: Ave Maria; Ave Regina
Ferenc Farkas: Lupus Fecit (Epitaphi-
um, Cantus Nocturnus, Optatio, Canti-
cum)

Josef Haselbach: «Neige» (commande
delaB.A.T., création)

Rainer Boesch: «Kreise» (commande
delaB.A.T., création)

Musique de Landwehr de Fribourg;

Dir. Hervé Klopfenstein/Albert Zapf
Choeur des XVIde Fribourg;

Dir. André Ducret

Feldmusik de Sarnen; Dir. Josef Gnos
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