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KULTURELLE UMSCHAU

Kultur und Kunst der Kelten

Ausstellung im Museum zu Allerheiligen in Schaffhausen

Wieder einmal hat sich das Schaffhau-
ser Museum, unter der riithrigen und ener-
gischen Leitung seines Direktors W. U.
Guyan, zu einem Unternehmen entschlos-
sen, das hohes Aufsehen erregt und eine
Wiirdigung auch an dieser Stelle zweifel-
los verdient. Die Ausstellung, die bis zum
3. November 1957 dauern soll, macht zum
ersten Male den Versuch, die kulturelle
und kiinstlerische Hinterlassenschaft der
Kelten, die in der Zeit vor Christi Geburt
einen groflen Teil von Europa beherrscht
und ihm das besondere Geprige verlichen
haben, in einer umfassenden Gesamtiiber-
sicht zur Anschauung zu bringen. Das
Wagnis hatte mit besonderen Schwierig-
keiten zu rechnen und war iiberhaupt nur
denkbar, wenn sich die groen Museen
des Auslandes zur aktiven Mitarbeit be-
reit fanden. Das wurde gliicklich erreicht,
und es ist bestimmt zu erwarten, daf3 die
Schau, wie frither schon #hnliche Veran-
staltungen unseres Landes, ihren Sieges-
zug ins Weite von hier aus beginnen
werde; die gewaltige organisatorische
Vorarbeit, die lange vor Eriéffnung der
Sache geleistet werden mulite, wird man
sich dabei gerne zu eigen machen. Sie
fand ihren Niederschlag in einem reich
bebilderten Katalog, dessen sachliche Ein-
fiihrung unser Prihistoriker Prof. Emil
Vogt (Ziirich) verfalt hat, und der sich
auf eine betrichtliche Anzahl von Fach-
schriften beruft. Im Zusammenhang mit
dieser Ausstellung sind auch die nach-
stehend verzeichneten Arbeiten von Dr.
René Wyl3, dem Assistenten am Landes-
museum, entstanden: Funde der jiingeren
Eisenzeit (470 bis Christi Geburt), Hoch-
wichter-Biicherei Band 23, Verlag Paul
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Haupt, Bern 1957, und der aufschlubl-
reiche Beitrag: Religionswesen und Sym-
bolgut der Kelten,«Neue Ziircher Zeitung»,
8. September 1957, Nr. 2532. Viele der
hier vereinigten Denkmiiler findet man,
zum Teil in verschiedenen Ansichten ab-
gebildet, in dem schonen Tafelwerk von
André Varagnac u. a., L’Art Gaulois,
Zodiaque 1956.

Dem Besucher der streng auf wissen-
schaftlicher Grundlage aufgebauten Schau
wird, auch wenn fiir ihn ein Studium der
hier nur angedeuteten Literatur kaum in
Frage kommt, durch die ungewohnte
Fiille anschaulicher Hilfsmittel der ver-
schiedensten Art, iiberall durch die Aus-
stellungsrdume verteilt, das Verstindnis
wesentlich erleichtert. Wir denken an die
Ubersetzungen griechischer und lateini-
scher Schriftsteller — Hekataios, Posei-
donios; Cato, Casar —, Urteile von oft
kritischem Inhalt iiber den Charakter der
Kelten, am gehorigen Ort uns auf groflen
Tafeln nahe gebracht. An die vielen Kar-
ten, Planskizzen und zeichnerischen Wie-
derherstellungen. Vor allem aber an die
plastisch ausgefiihrten Rekonstruktionen,
die vortrefflichen Modelle aus dem Ré-
misch-Germanischen Zentral-Museum in
Mainz, an #hnliche Proben aus Essen,
Regensburg, Saarbriicken, Strasbourg
und Tiibingen. Besonderes Lob verdient
die kiirzlich im Schweizerischen Landes-
museum entstandene Erginzung vom
Pferdegeschirr eines Zweigespannes aus
La Téne, unter geschickter Verwendung
der originalen Metallteile; ein ganz aus-
erlesenes Stiick (Nr. 97, Saal 3, Tafel 5).
Sehr zu begriifien sind schlieSlich die pho-
tographischen GroBaufnahmen, vor allem



im Miinzkabinett, da das kleine Format
des keltischen Geldes und seine oft so bi-
zarren, schwer erkennbaren Bilder die
Vergroflerung geradezu verlangen.

Vom Wandschmuck der Sile hat man
sich anscheinend eine wirksame Hilfe ver-
sprochen. Gegen die sorgfiltigen Kohle-
zeichnungen, die uns das Leben des Vol-
kes nach allen Seiten hin und in angeblich
historischer Treue vor Augen fiihren, wird
man nichts einzuwenden haben; sie finden
ein dankbares Publikum und erledigen
ihre Aufgabe ja auch gewissenhaft und
gut. Fragwiirdig erscheint uns nur die
kiinstlerische Ausstattung von Saal 8:
dieses an zentraler Stelle gelegene Lokal
stellt augenscheinlich auch den Mittel-
punkt des Ganzen dar und gibt sich deut-
lich ein reprisentatives Aussehen, und
nicht umsonst wird es vom imposanten
Bildnis des Julius Cisar beherrscht.
Denn was sich vor dessen Augen abspielt,
stellt Gliick und Ende des Helvetier-
stammes dar, der uns in erster Linie an-
geht: das dringende Auf und Ab der
Ereignisse im Jahre 58 v. Chr. und ihren
tragischen Abschluf}. Die verhédngnisvolle
Schlacht bei Bibracte hat die gleichzeitig
in Basel eriffnete Jubildumsausstellung
{«Die Schweiz zur Rémerzeit») ebenfalls
in einem Gemilde veranschaulicht. Da
ist es das Bild eines richtigen Kampfge-
timmels, eine Schligerei von groflem
MafBstab: dagegen nimmt sich das Gesche-
hen in unserer Bilderfolge von Fritz Leu,
die eine ganze Lingswand des Saales be-
ansprucht, so wohliiberlegt auch die Glie-
derung des Dramas in fiinf Akte sein mag,
im «heroischen» Stil unserer Tage kiim-
merlich und diirftig aus; wir kénnen das
nicht, und das Experiment wire besser
unterblieben. Die Bezeichnung des Saales
als «Historienmalerei des 19. Jahrhun-
derts» betrifft nur die beiden kleinen Ol-
bilder zu Seiten dieses Panoramas, Die
Romer unter dem Joch wvon Charles
Gleyre (1806—1874) und Das helvetische
Siegesopfer von Ernst Stiickelberg (1831
bis 1903) — das letztere allerdings im Be-
sitz des Museums zu Allerheiligen, also
hier kaum zu iibergehen —, kunstge-
schichtlich interessant, doch in ihrer siiB3-
lichen Eleganz von zu bescheidenem Ein-
schlag. Ziemlich iiberfliisssig kommt uns

auch die Herrichtung von Saal 7 («Die
keltische Stadt») vor, der auller einem
geologischen Modell des Hiigels von Kel-
heim in Bayern nur zwei stattliche Photos
vonAltenburg-Rheinau und von der Enge-
halbinsel bei Bern enthiilt; von Wehranla-
gen und Wohnbauten ist nichts zu sehen,
in Wirklichkeit auch allzu wenig erhalten,
und der Text des Fiihrers spricht auch
von diesen Dingen nicht. In der Haupt-
sache beschriinkt sich die Ausstellung mit
Recht auf die leicht transportablen Fund-
stiicke aus beweglichem Material, und an
solchen ist ja auch mehr als genug vor-
handen.

Auswahl und riumliche Anordnung des
Gebotenen sind vorziiglich und vermitteln
uns ein Gesamtbild von eindrucksvoller
Geschlossenheit. Es war ein gliicklicher
Einfall, in der Vorhalle die Gipsabgiisse
von zwei wohlbekannten hellenistischen
Bildwerken gallischer Krieger zur Schau
zu stellen: die Statue des sogenannten
sterbenden Fechters im Kapitolinischen
Museum, Kopie nach einem Siegesdenk-
mal des Konigs Attalos I. von Pergamon,
und den Marmorkopf eines keltischen Bar-
baren im Museum zu Gizeh, aus ungefihr
derselben Zeit. Das Bild dieser schnurr-
biirtigen Gesellen mit lowenartigem Kopf-
haar vor Augen, tritt man durch zwei Tii-
ren in die anschliefenden Museumsrdume
und findet nun im Original einen Ver-
gleichsstoff von verbliiffendem Reichtum
vor. Nach links geht es in eine Zimmer-
flucht, deren Inhalt uns auf Schritt und
Tritt das soeben im griechischen Abbild
Erblickte in Erinnerung ruft. In Saal 1
begegnet wuns, neben vielen anderen
Schmucksachen, vor allem der so charak-
teristische eherne Halsring (Torques), das
Kennzeichen vornehmen Standes, zu-
gleich aber auch, wie wir bestimmten Dar-
stellungen entnehmen, das Symbol iiber-
irdischer Macht; im Saal 2 die Waffen,
die bei jenem Unterliegenden den Boden
bedecken: den langgezogenen Schild, die
gewundene Schlachttrompete, das Kurz-
schwert mit figiirlich verziertem Griff.
Der erstaunliche Vorrat an eisernen Hieb-
und Stichwaffen, den wir hier und, den
Fundumstinden entsprechend, zu einem
«Stilleben» gruppiert in einer Vitrine des
Helvetiersaales 8 vorfinden, verdankt zum
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Teil seine gute Erhaltung einem antiken
Opferbrauch (Weihgeschenke aus La Te¢ne
am Ausflul des Neuenburger Sees). Es
folgen Denkmiiler des Bestattungswesens,
die sauber geordneten Beigaben aus den
Griberfeldern im Bernbiet und im Tessin
(Séle 3 und 6), Proben des Kultapparates
(Saal 4), endlich eine Ubersicht iiber die
wichtigsten GefiaBformen szus Bronze und
Ton (Saal 9), Gewebetechnik, Instrumen-
te des Handwerks und des Ackerbaus
(Saal 10).

Ersteigt man zuletzt das oberste Stock-
werk des Hauses, so steht man geblendet
vor der Fiille von Dingen aus Edelmetall,
die uns in der Schatzkammer (Saal 12)
entgegenfunkeln. Die zahlreichen Einla-
gen aus farbigem Stoff vermitteln den
Eindruck einer belebenden Polychromie.
Hier wird deutlich, was Poseidonios (bei
Strabon IV 4, 5) vom Schmucktrieb und
Hang zum Gold bei den Kelten berichtet,
von ihrer Prunksucht und térichten Prah-
lerei, von ihrem Schwelgen in bunten,
goldgestickten Gewiindern. Es ist zwar
nicht alles Gold, was da glinzt, aber im
wesentlichen schon, und ausgezeichnete
Kopien erweitern das Gesamtbild und
runden es ab. Eine galvanoplastische
Nachbildung ist ja auch die Hauptsehens-
wiirdigkeit der Ausstellung, der beriihmte
Silberkessel aus Gundestrup auf Jiitland,
der im Zentrum der Anlage wirkungsvoll
genug zur Geltung kommt. Auch wer das
Original im Nationalmuseum Kopenha-
gens zu Gesicht bekam, hat unméglich
alle Fragen, die sich beim Anblick dieses
monumentalen Opfergerites und seiner
ritselhaften, mit Goldschmuck und Intar-
sia versehenen Bilderwelt aufdringen
miissen, wirklich erschépfend betrachtet,
und wird dankbar die Gelegenheit wahr-
nehmen, den vielumstrittenen Gegenstand
einmal griindlich und unter Zuhilfenahme
erstklassigen Photomaterials zu priifen.
Seit seiner Entdeckung im Jahre 1891 hat
das beim Torfstechen in einem Moor ge-
hobene Stiick die Forschung in Atem ge-
halten, und noch in jiingster Zeit haben
sich vor allem skandinavische Gelehrte
um die Klirung des Geheimnisses be-
miiht. Ein gesichertes Resultat wurde bis
heute nicht erreicht.

Es ist keine Ubertreibung, wenn man
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die bisher gemachten Datierungsversuche
des Denkmals ein volles Jahrtausend um-
spannen liBt und fiir seinen Herstellungs-
ort so ziemlich alles, was zwischen Dine-
mark und dem Schwarzen Meer in Frage
kam, vorgeschlagen wurde. Mit Entschie-
denheit hat sich in einer schon 1915 er-
schienenen tiefschiirfenden Untersuchung
Friedrich Drexel fiir eine Fabrikation im
Pontus und somit fiir eine Reise des Ob-
jekts durch ganz Europa ausgesprochen.
Aber diese Auffassung liffit sich kaum
mehr halten, seitdem es feststeht, dall
unser Gefilltypus und seine bildlichen
Elemente im Norden heimisch und zahlen-
milig zur Geniige vertreten sind. Auch
die Ausstellung zeigt ein verwandtes
Exemplar, den fragmentierten Bronze-
kessel aus Rynkeby, Fiinen (Nr. 179, jetzt
Saal 4, statt Nr. 102), der einfacher ge-
halten und der rund um die Zeitenwende
anzusetzen sein wird. Dagegen besteht die
Beobachtung Drexels zweifellos zu Recht,
dafl auf dem Gundestruper Kessel jedes
Merkmal fiir romische Beeinflussung fehlt.
‘Wohl stoBen wir auf Erinnerungen an das
hellenistische Kunstgewerbe: der Kampf
des Herakles mit dem nemeischen Lowen,
der Delphinreiter gehen auf griechische
Anregung zuriick, die &lter als die Reichs-
kunst der Romer ist. Deren Nachwirkung
gibt sich in der Kunst des Keltentums
verhiltnismiflig spét erst zu erkennen,
wie ja auch in der Numismatik, wihrend
die Anfinge der Miinzprigung durchaus
dem griechischen Vorbild des Makedonen-
zeitalters, und wiire es noch so sehr ent-
stellt und miBverstanden, zu verdanken
sind. Im allgemeinen wahrt der Kessel den
Charakter echter Altertiimlichkeit, auch
im Inhaltlichen, wie die Darstellungen des
Menschenopfers und der Stierkampfsze-
nen beweisen. Die zahlreichen (hier sicher
noch keltischen) Gétterbiisten folgen ei-
nem festen sakralen Bildschema, das sich
freilich noch linger hilt; man vergleiche
den Becher von Bavay (Nr. 102, jetzt
Saal 13, Taf. 6). Anderseits melden sich
schon deutlich die Symptome, die nach
dem Untergang der romischen Herrschaft
und der fithrenden Reichskunst die Ziigel
an sich reilen; und es hat schon seinen
Sinn, wenn die Leiter der Ausstellung im
Saal 11 noch einen Ausblick auf Nach-



antike und Christentum bringen. Die Zei-
ten greifen ineinander. Und wer scharf
zusieht, wird noch in den Zierleisten des
irisch beeinflufiten Buchschmucks das
Nachleben der phantastischen Laténe-
formen entdecken.

Betritt man aus dem oben genannten
Vorraum, mit den Abgiissen griechischer
Gallierstatuen, durch die Tiir rechts den
benachbarten Saal 13 (Denkmiiler kelti-
scher Skulptur und Bronzeplastik), der
als Abschlufl der Ausstellung gedacht ist,
so iiberrascht uns als interessanter Ver-
gleich, in mehreren Beispielen vertreten,
das Bild des Kriegers, wie ihn das Volk
selber zu sehen gewohnt war, eine unge-
mein spannende Gegeniiberstellung! Wir
miissen hier schon etwas ausfiihrlicher
werden; man kann iiber diese Dinge nur
deutlich oder iiberhaupt nichtreden. Auch
hier begegnen wir der bartbedeckten
Oberlippe; bei dem Ligurerfiirsten mit
Helm (Nr. 227) in Aix-en-Provence, der
dem 3. Jahrhundert v. Chr., das heif3t dem
Zeitalter der pergamenischen Gallier an-
gehort, und bei der «téte coupée» von
Entremont (Nr. 229), ebenda und aus der-
selben Zeit, ist es der abwiirts gebogene
Schnurrbart. Indessen beim Kalkstein-
kopf eines keltischen Fiirsten aus der
Tschechoslowakei, im Nationalmuseum
Prag (Nr. 234), der wohl einen Boier aus
dem heutigen Bohmen oder Mihren wie-
dergibt, wiederum mit dem typischen
Torques versehen, stof8t man auf eine
Wiedergabe der Haarform, die fast wie
eine Karikatur anmutet, und die doch,
nur ins Ornamentale umstilisiert, die da-
mals modische Idealtracht miinnlicher
Kraft und Schonheit zum Ausdruck
bringt: die Enden der Brauenbogen und
des Schnurrbarts rollen sich zu eigentli-
chen Spiralwindungen ein. Es gibt auf
Schmuckplatten bronzenen Pferdege-
schirrs dieses La-Téne-Stils, in Pariser
Museen, beinahe grotesk wirkende Aus-
schnitte von Minnergesichtern, deren
Brauenbogen auf diese Weise gewickelt
sind, wihrend der Schnurrbart sich in ent-
gegengesetzte Richtung einrollt, oder
vielmehr als seilartig gedrehter Reif den
Oberkiefer begrenzt. Diese Streckung oder
die Biegung der Linien sind ornamentale
Irrwege, auf die wir hier allenthalben ge-

raten, gehoren zum Stil, sind Ausdruck
des berrschenden Zeitgeschmacks. Um die
letzte Jahrhundertwendé waren in Berlin
durchaus verwandte Bestrebungen im
Gange: dort regierte Wilhelm II., zugleich
aber auch der Jugendstil, und hier wie
dort gab sich die gleiche Absicht zu er-
kennen. Wir Studenten folgten damals
dem erhabenen Vorbild und kriimmten
den stattlichen Schnauz zu imposanter
Wilbung, was mit Hilfe der Bartbinde
leicht zu machen war. Die bildende Kunst
jedoch verstieg sich zu Wirbeln oder zu
dhnlich krauser Formgebung, und eben
dieser Stil zeigte eine unleugbare Ver-
wandtschaft mit demjenigen der jiingeren
Eisenzeit.

Man beachte die grofle Bronzekanne
mit rohrenartigem Ausgufl (Nr. 146, Saal
9, Vasen) aus dem beriihmten Grabhiigel
von Waldalgesheim, im Bonner Provin-
zialmuseum. Die Maske am unteren Hen-
kelansatz triigt einen hingenden, geboge-
nen Schnurrbart, und dessen Kurvatur
wiederholt sich im krausen Rankenwerk,
das hier das Gesicht umgibt, wie auch in
dem blofl gepunzten Perpetuum mobile
an verschiedenen Stellen des GefiaBkor-
pers. Es ist eine durchaus einheitliche
Stiltendenz. Diese geschweifte vegetabili-
sche Verzierung, die alles erfaflt und in
Schwingung bringt, kann von aufleror-
dentlicher Eleganz sein; so auf dem schéo-
nen Bronzespiegel des Spitlaténe aus
Gloucester (Nr. 50, Saal 1), der durchaus
den klassischen Typus beibehiilt, statt der
sonst iiblichen figuralen Darstellung je-
doch das ganze Rund der Riickseite mit
einem pflanzlichen Gebilde von eben die-
ser Machart fiillt. Oder die vergoldete
Helmhaube aus Amfreville (Nr.194,
Schatzkammer 12), deren Zonenschmuck
die sonderbarsten Wirbel schligt. Und so
zu bewerten ist auch die lappenartige Bil-
dung mancher Rahmenmuster von Fisch-
blattform. Das 1893 bei Heidelberg ge-
fundene Bruchstiick eines Kopfes aus
Buntsandstein, in Karlsruhe (Nr. 225,
nicht «235» auf der Tafel), mul} von einer
miinnlichen Statue stammen, und die Be-
zeichnung «Janus» trifft jedenfalls richtig
das Geschlecht. Die «doppel-haubenfor-
mige Krone» hat mit Frauenkostiim
nichts zu tun; man sieht vielmehr zwei
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aufgebogene Schleifen, so umrissen wie
das sehr @hnliche Ding, das auf dem Pfei-
ler von St. Goar (Nr. 232), neben anderem
quammig-quappigen Gebilde, das schnurr-
birtige Gesicht flankiert. Man vergleiche
die beiden Tafeln (19 und 20); der Heidel-
berger Kopf geht in der abstrakten Stili-
sierung der Naturform noch weiter. Der
Charakter des Zierwerkes dagegen nimmt
sich wie ein Vorspiel gotischen Schmuckes
aus.

Ein zweiter Zug, den man beim Be-
trachten dieser Laténe-Kunst nicht iiber-
sehen kann und der zu dem eben Bemerk-
ten in seltsamem Gegensatz steht, ist der
ungebrochene Verismus, von oft geradezu
riicksichtsloser Derbheit und Naturtreue,
in der figiirlichen Darstellung. Man wird
nicht hédufig auf ihn stoflen, denn diese
Dinge werden zuriickgedringt; das reine
Ornament herrscht vor. Allein wir erin-
nern an die bissige Mimik mancher Brust-
bilder, an die rohe Grausamkeit der ab-
schreckenden «tétes coupées». Im iibrigen
beschrinken wir uns auf zwei Beispiele,
die der Sammlung von Kleinbronzen
(Saal 13) angehéren. Da ist ein leicht da-
hertrottendes Pferd im Musée Chalons-
sur-Marne (Nr. 243, Tafel 18), ein Original
von beriickender Unmittelbarkeit. Man
denke an dhnliche Versuche der griechi-
schen Kunst, an die schreitenden Pferde
in New York oder Olympia. Den Kontrast
wird ein Mensch von heute, wenn er das

gerne so mag, als den Gegensatz von
«Statik» und «Dynamik» bezeichnen.
Aber im Grunde ist es einfach so, daf}
dieses gallische RoB3, schon ist es nicht,
eigensinnig und etwas storrisch, doch aber
in spiirbarem Vorwirtsdrang seinen Weg
unter die plumpen Hufe nimmt, wiihrend
die klassischen Kollegen in Gliick und
Glanz der adeligen Bewegung gleichsam
befangen sind. Und dann finden ‘wir,
schon im Format die benachbarten Ge-
stalten iiberragend, die Bronzefigur einer
nackten Ténzerin aus dem Museum von
Orléans (Nr. 237, 4), die anscheinend Ka-
stagnetten schwang. Fiir den Liebhaber
griechischer Kleinkunst, die das Motiv ja
oftmals bringt, ist das Ganze grundhaB-
lich, obwohl es gewill nicht gemeint sein
soll; das lockenumwallte Gesicht ist sogar
hiibsch. Aber das Haltlose des Dahin-
schreitens, das Unmdogliche des viel zu
schlanken Leibes, die hingenden Briiste
des doch noch jungen Midchens, das kral3
betonte Geschlechtsmerkmal — das alles
ist storend, reizt zum Widerspruch. Und
ist doch von zwingender Echtheit, und
im Umkreis der Seine sieht das Auge im
Grunde auch heute nicht anders. So, ohne
Gnade, und doch von Kenntnis und Ver-
stehenwollen gefiihrt, hat noch Toulouse-
Lautrec die Frauen von Paris sinnlich ge-
nug zur Schau gestellt.

Arnold von Salis

Die Schweiz zur Romerzeit

Ausstellung zur Feier der vor 2000 Jahren vollzogenen Griindung der Colonia Raurica

Aus 38 Museen der Schweiz, vereinzel-
ten des Auslandes und einigen Privat-
sammlungen hat man die Dinge zusam-
mengetragen: Grofle Architekturfragmen-
te und zarten Goldschmuck, Inschrift-
steine und Topferware, Bronzestatuetten
und ein Stiick Wasserleitung, Glasflisch-
chen und Siedlungsmodelle, kurz, ein sehr
heterogenes Ausstellungsgut, bei dem
nicht nur das Einzelstiick fiir sich spricht,
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sondern wo das Netz der Beziehungen der
Gegenstinde untereinander den besonde-
ren Reiz des Betrachtens ausmacht.
Der Archiologe, der in unserem Land
den Spaten ansetzt, erwartet nicht «grofle
Kunst» zu finden — was er sucht, sind in
erster Linie historische Dokumente. Jeder
Bodenfund, und mag es manchmal auch
nur eine kleine, unansehnliche Scherbe
sein, kann, wenn er im richtigen Zusam-



menhang gesehen wird, eine historische
Aussage machen.

Demnach ist die Basler Ausstellung als
historische Schau in 20 Abteilungen ge-
schichtlicher Abschnitte und kulturhisto-
rischer Gruppen eingeteilt. Auf dem Wege
des Zeitablaufes vom Auszug der Helve-
tier bis zum friithen Christentum sind die
zahlreichen Kapitel eingeschaltet wie
«StraBlen und Piisse», «Gutshéfe», «Han-
del und Verkehr», die in vielfacher Be-
ziehung geeignet sind, uns Heutigen alles
was rein zivilisatorische Leistung ist,
aullerordentlich nahe erscheinen zu lassen,
withrend die Kapitel «Religion» und
«Griaber» dann wiederum den grofien Ab-
stand der 2000 Jahre fiihlbar machen.

Die Darbietung der Kapitel dieses le-
bendigen Buches ist der Ausstellungslei-
tung gelungen ohne allzu lange Texte, rein
durch die Art der Reprisentation des Ma-
terials und unter Zuhilfenahme einer An-
zahl von Karten, hinter deren knapper,
einprigsamer graphischer Fassung viel
Arbeit steckt. (Man hitte diese Karten
ruhig als den Gegenstinden gleichberech-
tigt mit in den Katalog aufnehmen kon-
nen.) Besonders eindrucksvoll erscheint
die Notierung der dichten Menge riomi-
scher Gutshofe im schweizerischen Mittel-
land.

Die Fiille des Gebotenen ist grof3; nur
weniges kann genannt werden. Was sonst
zerstreut und vielfach sehr abgelegen be-
wahrt wird, ist sinnvoll vereint und bietet
gich dar zu gegenseitiger Erginzung und
zum Vergleich.

Nachdem die aus Rom gesandten Ab-
giisse der Statuten Cisars und Augustus’
gleich zu Beginn ein fiir allemal den Maf3-
stab setzen fiir den Abstand, der zwischen
Rom und der Provinz herrscht, begibt
man sich sofort in das Spannungsfeld zwi-
schen Romisch und Keltisch, das in der
Friihzeit so deutlich faBlbar ist, aber bei
einer gewissen Scharfsichtigkeit auch in
der ganz «befriedeten» mittleren Kaiser-
zeit immer wieder aufleuchtet.

Der Gegensatz — bei hiochster hand-
werklicher Qualitdt auf beiden Seiten —
zwischen den keltischen GefdBlen vom
Ende des letzten Jahrhunderts v. Chr.
und dem italischen Terra-sigillata-
Geschirr des romischen Militirs bedarf

keines weiteren Kommentars. Hier weich
gezogene, schwellende Form, farbig be-
malt mit geometrisch-textilartigen oder
phantastisch bewegten Mustern, jedes
Stiick eine Welt fiir sich — dort klingend
hart gebrannte, metallisch profilierte Pro-
dukte eines auf Serienherstellung einge-
richteten Topfereizentrums. Der Gefil-
stil erliutert in diesen Fillen wie eine
Handschrift den Charakter. Wie auch das
Vorwort zum Katalog einmal sagt, ist hier
unser Herz leicht und schnell auf die Seite
der Einheimischen zu ziehen, um dann
sehr bald bei den romischen Inschrift-
steinen (mit den vielen, keltischen Namen
darauf!) bestochen zu werden von der
Priignanz der lateinischen Aussage und
der unerreichten graphischen Leistung des
Schriftbildes.

Diese Inschriften sind vielleicht das
eigentlich Romischste in der ganzen Aus-
stellung, und es hat sich wohl gelohnt, die
tonnenschweren Steine von weit her zu
holen. Und ebenfalls spezifisch réomisch
auf dem Hintergrund der keltischen Vor-
zeit sind die Siedlungen als solche. Die
Pline der groBziigigen Anlagen von
Stiddten wie Aventicum oder Augst, das
im Modell dargestellte Militirlager von
Vindonissa oder das Modell des Gutshofes
von Munzach (mit der fiir den Fall einer
solchen Ausstellung zulissigen, freien Er-
ginzung nach dem Vorbild von Oberent-
felden) erkliren vorziiglich die Offenheit
und Weite romischer Lebensform, wver-
bunden mit einem allgemein giiltigen
Schema, das die Moglichkeit stindiger
Kontrolle und machtpolitischer Ubersicht
bietet. Damit ist unzertrennlich verbun-
den der Wille zu groB angelegter, axialer
Monumentalitit. In diesen Zusammen-
hang gehért natiirlich auch das Strallen-
netz. Akzente werden hier gesetzt durch
skulpierte Bruchstiicke monumentaler Ar-
chitektur, wie ein Architravstiick aus
Nyon, den Viktoriapfeiler von Augst, ori-
ginale Meilensteine, einen Schnitt durch
eine romische StraBe wie sie der Ausgri-
ber antrifft; dazu stellen sich erklirende
Karten und Photographien. Hier sind
aber auch die bronzenen Votivtafeln vom
GroBen St. Bernhard zu sehen, die zu den
rilhrendsten Dingen jener Zeit gehoren
mit ihrem Dank an Jupiter Poeninus fiir
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guten Hin- und Riickweg iiber den PalB,
wobei sich einer sogar in Versen versucht
hat. '

Damit sind wir bei Einzelheiten ange-
langt. Wo verweilt man? Vor dem Bron-
zeabgull der Grabinschrift des Lucius
Munatius Plancus, die den historischen
Anlafl zum ganzen Unternehmen gab —
bei den Vitrinen mit den feinen Gefiflen
aus Tessiner Gribern mit roter Sigillata
und leuchtend farbigen Glisern — bei
den Modellen von Pflug und Drechsel-
bank, den Trachten und der Lederbeklei-
dung des Legionérs — bei den Zeugnissen
der Topfereibetriebe und den einzelnen,
besonders reich ornamentierten Gefil3en.

Dann kommen die Plastiken, vor allem
die Menge der Kleinbronzen. Die Mannig-
faltigkeit der Darstellungen und des Stiles
ist hier groB. Sie reicht von Géttersta-
tuetten zu Mobelbeschligen und von
feierlich-konventioneller Form, wie etwa
an der kapitoninischen Trias aus Muri bei
Bern bis zu expressiver Primitivitit an
einer Gottinnenbiiste aus Avenches. Da-
zwischen gibt es Fremdartiges wie die mit
symbolischen Emblemen iiberladenen Vo-
tivhinde aus dem Kreis der orientalischen
Religionen, oder dann die heiteren figiir-
lichen §Waagegewichte oder die Biisten
von Gottern und Silenen, die ehemals an
irgendwelchen Gegenstinden befestigt
waren. Sie alle sind niemals als blofle
Schmuckelemente zu verstehen, sondern
Ausdruck einer selbstverstindlichen
Durchdringung des Lebens von der Sphi-
re der Gotterwelt oder der Magie. Beson-
ders reizvoll sind Tierdarstellungen, wie
etwa der dem Merkur geweihte Ziegen-
bock von Ursins. Die meisten unserer
Bronzen sind sicher in gallischen Werk-
stitten entstanden, und im Grunde lag
diesen Kiinstlern von alters her die Tier-
darstellung viel mehr, als die von Rom
inspirierte Formung der menschlichen Ge-
stalt.

Nicht umsonst ist der lebensgrofle
Bronzekopf eines gottlichen, dreigehdrn-
ten Stieres aus Martigny unbestreitbar das
an kiinstlerischer Qualitéit iiberragende
Werk der Romerzeit in der Schweiz. Dazu
gehiren die Reste einer dabei gefundenen
monumentalen Statue von grolem Selten-
heitswert. Von groBformatigen Kunst-
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werken seien noch erwiihnt die immer
wieder bezaubernde marmorne Midchen-
biiste aus Avenches und das Bronzekopf-
chen der Géttin von Allmendingen. Alles
iibrige hilt sich in bescheidenerem Rah-
men, jedoch ist auch fiir den Fachmann
erstaunlich die Menge des Gebotenen.

In der Schatzkammer steht als Haupt-
prunkstiick das Original der goldenen
Biiste des Kaisers Marc Aurel. Man konn-
te auslidndische Gelehrte vor diesem Stiick
wieder einmal lebhaft iiber die Moglich-
keit der provinzialen Vorwegnahme spit-
antiker Stilelemente schon im 2. Jh. n.
Chr. diskutieren horen. Einhelliges Gefal-
len findet immer der prichtige und doch
zierliche Goldschmuck einer Dame des
3. Jh. von Lunnern, die erlesenen Gold-
miinzen eines antiken Sammlers aus Vidy,
der kleine Amor als Mars verkleidet von
Augst. Sehr bemerkenswert ist der Ne-
reidenstoff aus Sion.

Eine besondere Attraktion bildet die
originalgroBe Farbenphoto des Gottermo-
saiks aus Orbe, die tatsichlich eine sehr
wirklichkeitsnahe Vorstellung des echten
Bodens vermittelt.

Viel Sorgfalt wurde auf die Darstellung
des Uberganges vom Spiitromischen zum
frithen Christentum gelegt, wobei zu be-
denken ist, daB3 unsere Denkmiler aus
dieser Zeit sehr spirlich sind und jedes
Einzelstiick besonderes Gewicht hat. Ge-
rade der Boden Basels selbst hat hierzu
wichtiges Material geliefert. ‘

Die weitrdumige Halle gestattete eine
gut belichtete, lockere und zwanglose
Aufstellungsweise. Die Zusammenarbeit
von Wissenschaftlern, Architekt und Gra-
phikern hat ein hochst befriedigendes Er-
gebnis gezeitigt. Man lit die Werke
selbst sprechen und alle nétigen Zutaten
wie die Trennwiinde, Sockel, Beschriftun-
gen etc. sind unauffillig gehalten. Die
wiirfelformigen Vollglasvitrinen eignen
sich vorziiglich zur Aufstellung kleiner
Gefille wie im Falle der viel bewunderten
Tessiner Grabbeigaben; sie sind jedoch
weniger vorteilhaft fiir die Présentation
der Kleinbronzen, und auch die Trennung
durch Diagonalwiinde wirkt nicht in allen
Fillen giinstig.

Der Katalog (R. Fellmann) mit seinen
speziellen Einfiihrungen zu den einzelnen



Kapiteln ist eine gute, einfache Weglei-
tung nicht nur zu dieser Ausstellung, son-
dern zum gesamten Thema der Schweiz
zur Romerzeit und hat damit bleibenden
Wert. Der Katalogteil weist verschiedent-
lich Liicken auf und starke Ungleichhei-
ten in der Genauigkeit der Beschreibun-
gen. Dies jedoch kritisch herauszusuchen
wire fehl am Platze, denn man weil3, daB3
diese Art Mingel bei einer solchen Arbeit
kaum vermeidbar sind. — Zum Ausstel-
lungsgut selbst ist zu sagen, dal}l gewisse
Stiicke von skeptischen Betrachtern als
vielleicht nicht hierhergehorig angesehen
wurden: die bronzene «Statuette eines
Gottes» aus Genf, das «Tiberiuskopfchen»
aus Magden, vielleicht auch die «Fisch-
Lampe» vom Groflen St. Bernhard und
sogar die «Bronzeapplike» aus Vidy. Und
ein belustigtes Augenzwinkern ist gestat-
tet bei dem mit reichlich viel Mythologie
versehenen winzigen Stiick Nr. XIV 48,

das sich als das Reklameobjekt eines hol-
lindischen Parfiimfabrikanten vom Be-
ginn unseres Jahrhunderts erweist. Das
ist Archiologenpech und kann jedem und
immer wieder passieren.

Zuriick vom Einzelnen zum Ganzen.
Diese Ausstellung bietet wirklich einen
groBartigen Gesamtiiberblick iiber das
romerzeitliche Fundgut in der .Schweiz
und sie vermittelt vielgestaltige kultur-
historische Einblicke in eine wesentliche
Epoche der Vergangenheit. Mit der Fiille
und Variationsbreite ihrer Gegenstinde
ist sie nicht nur ein Stiick einer ver-
schwundenen Welt, sondern stellt neben
unserem historischen Wissen eine viel di-
rektere Briicke des Verstehens her von uns
heute zu den Menschen von damals. Dem
Initiator und Leiter, R. Laur-Belart, und
seinem Assistenten, R. Fellmann, gebiihrt
aufrichtigster Dank.

Elisabeth Etilinger

Kunstmuseum Bern

Gedﬁchtnisausste]lung Karl Stauffer- Bern
1857—1891

Karl Stauffer bezeichnet in einem Brief
seine Figur des Adoranten als Opus I.
Alles was vorher entstanden, die Bilder,
Radierungen, Stiche und Zeichnungen wa-
ren nur Vorbereitung auf seine spitere
Tétigkeit, seine Berufung als Bildhauer,
auch wenn ihm dies in seinen Anfingen
selbst kaum bewufit gewesen war. Stauffer
war Bildhauer, und erst wenn wir diese
Tatsache ins Auge fassen, werden wir auch
sein fritheres Schaffen richtig wiirdigen
konnen. :

Die Berner Ausstellung, die zum Ge-
déchtnis des 100. Geburtstages veranstal-
tet worden ist, vereinigt den GroBteil sei-
ner auf uns gekommenen Gemiilde, simt-
liche graphischen Blitter, teils in verschie-
denen Zustinden und zum Teil auch mit
der entsprechenden Vorzeichnung, die bei-
den erhaltenen Plastiken sowie eine grofle

Auswahl des zeichnerischen Werkes. Die
Bilder, die Stauffer wihrend seines Auf-
enthaltes an der Miinchner Akademie ge-
malt hat, diirfen nach seinen eigenen Aus-
sagen nur als Studien gewertet werden,
als Mittel zur Erlernung eines soliden
Handwerks. Dennoch finden sich schon
hier Elemente, die fiir sein spiiteres Schaf-
fen bedeutungsvoll sind : die Modellierung,
die plastischen Formen sucht Stauffer so
genau und richtig wie moglich wiederzu-
geben. Der riumliche Faktor bleibt ohne
Bedeutung; die Stilleben, Akte, Bildnisse
stehen vor neutralem, meist dunklem
Grund, wachsen als greifbare Formen aus
ihm heraus. Stauffer modelliert gleichsam
von einem festen Grund aus nach vorn,
dem Betrachter entgegen; er malt nicht
von der vorderen Bildebene in den Bild-
grund hinein, wie es etwa im Kreise der
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Impressionisten iiblich war. Allein die Vo-
lumina sollen sprechen. Die Farbe tritt
daneben zuriick; der Kiinstler klagt in sei-
nen Briefen gelegentlich, die farbige Ge-
staltung eines Bildes wiirde ihm weit
schwerer fallen als irgend ein Formpro-
blem. Mit griofiter Selbstkritik und niich-
tern-ernstem Sinn will er sich die Grund-
lage schaffen, die ihn spéter zu wirklichen
Kunstwerken befihigen soll. Auch das
Kopieren — die Ausstellung zeigt zwei
Kopien nach Bildnissen von Velasquez in
Miinchen und Dresden — war fiir Stauffer
nur Schulung und Selbstkontrolle. «Die
Kopien werden mich immer ziigeln, wenn
ich zu liederlich werde, und mich an ge-
wissenhafte Modellierung erinnern.»

1880 iibersiedelt Stauffer nach Berlin.
Im Jahre darauf entsteht das Portriit sei-
nes Freundes, des Bildhauers Max Klein,
das mit der kleinen goldenen Medaille aus-
gezeichnet wird. Uber Nacht ist Stauffer
berithmt und damit auch der gesuchte
Portritmaler der Berliner Gesellschaft.
Acht solcher Auftragsbildnisse sind im
Mittelsaal der Ausstellung vereinigt. «Bei
meinen Portrits sehe ich nicht auf flotte
Behandlung oder koloristischen Reiz,
wohl aber auf mathematisch genaue Wie-
dergabe der Form und delikateste Model-
lierung; es ist das der sicherste Weg, denn
ein Portrit mul} vor allem so sprechend
dhnlich sein, daB man erschrickt, alles
andere ist darin enthalten.» Das Bildnis
des Knaben aus der Familie Ebers kommt
tatsichlich einer Photographie sehr nahe,
doch verrit die feine und sehr weit getrie-
bene Modellierung des Kopfes den kiinfti-
gen Bildhauer. Wenn Stauffer in einem
Briefe schreibt, «meine Bilder sind mit
mehr oder minder Geschmack kolorierte
gute Zeichnungen», trifft dies besonders
fiir die Werke von 1882 zu, die im Kolorit
fast glisern wirken. Im folgenden Jahr
wird seine Malerei toniger, wirmer;
gleichzeitig mit dem liegenden Frauenakt
aus dem Musée d’Art et d’Histoire in
Genf, den Stauffer selbst nur als Farb-
studie gewertet hat, entsteht das wunder-
bare Midchenbildnis der Niedersichsi-
schen Landesgalerie Hannover.

Karl Stauffer erkannte friih die Gefah-
ren, die ihm durch diese ermiidenden Auf-
trige drohten. «Mein Ziel geht dahin,
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meine Ausbildung zu vervollkommnen
und nicht als Modeportritist zu versim-
peln.» Welcher Ausdruckskraft der Ber-
ner fihig war, wenn er Menschen darstel-
len konnte, die ihm nahe standen, zeigen
die Bildnisse seiner Mutter und der
Schwester Sophie aus den Jahren 1884/85,
die bereits eine Typisierung im Bildnis
anstreben.

In dieser Zeit erlernt der Kiinstler von
seinem Miinchner Freund Peter Halm die
Kunst des Radierens, die ihn der Plastik
bedeutend niiher bringt. In der kurzen
Zeit von drei bis vier Jahren entsteht das
umfangreiche graphische Oeuvre (Radie-
rungen, Stiche und kombinierte Verfah-
ren). Die neue Technik erlaubte ihm, auf
die Farbe ganz zu verzichten. Radiernadel
und Stichel waren die gegebenen Instru-
mente, die Akzente neu zu setzen, Neben-
siichliches wegzulassen, den Ausdruck auf
die plastische Form zu konzentrieren.
Neben den Bildnissen seiner Freunde und
Verwandten stehen als seine bleibendsten
Werke die Portriits von Conrad Ferdinand
Meyer und Gottfried Keller; ihre bildhafte
Vergegenwiirtigung, wie sie Stauffer for-
muliert hat, ist Lingst zu unserem geisti-
gen Besitz geworden.

Folgerichtic wurde der Berner durch
seine graphischen Arbeiten zur Plastik ge-
fithrt. Seine ersten bildhauerischen Ver-
suche gehen auf das Jahr 1886 zuriick.
Damals modellierte er einen Bildniskopf
seines Freundes Halm, doch hat er die
Arbeit spiiter zerstort. 1888 iibersiedelt
Stauffer nach Rom, entschlossen, Bild-
hauer zu werden. «Sono scultore io», steht
am Schlusse eines seiner aufschluBBreichen
Briefe, denen wir entnehmen kénnen, mit
welcher Leidenschaft er sich als Autodi-
dakt die neuen Ausdrucksmittel erobert.
Als erste Figur modelliert er einen Ado-
ranten, der im Belvoir-Park in Ziirich
aufgestellt werden sollte. «Ich mache ihn
zweimal, einmal hauptsichlich nach dem
Modell, um den Charakter der Pose zu
studieren, einen Meter hoch, das andere
Mal in Lebensgrifle, wo ich das am Mo-
dell Beobachtete fiir die Idealfigur ver-
werte.» Stauffer distanziert sich von sei-
nen fritheren Arbeiten: «Ich schaffe jetzt
nicht nur wie bisher zu dem Zwecke, ledig-
lich mein Kénnen zu vermehren, sondern



um etwas Schénes zu produzieren.» Erst
Rom hat dem Kiinstler das Erlebnis der
Schonheit vermitteln konnen, das zur
Grundlage seiner bildhauerischen Titig-
keit wird. Damit wendet sich Stauffer von
seinem bisherigen Bemiihen um die ma-
thematisch genaue Wiedergabe des Gegen-
standes ab und findet so auch die Maglich-
keit, sich vom Modell zu befreien: Das
allgemein Menschliche findet seinen giilti-
gen Ausdruck erst in der iiberpersonli-
chen Form. Stauffer weill aber auch um
die Gefahren des Klassizismus, der endlos
einem bestimmten Kanon folgt. «Der
Wert liegt nicht in der besonderen Form,
nicht in eigentlichen Lingen- und Brei-
tenverhiltnissen, Mallen, graden Nasen
und was der Sachen mehr sind, die diese
Leute gliicklich zur toten Formel herun-
terschraubten. Nein, sondern in dem fa-
mosen Erfassen der jeweiligen Figur als
Organismus, als lebendiges abgerundetes
Ganzes.»

Wie aus den Vorzeichnungen hervor-
geht, hatte sich Stauffer seinen Adoranten
zuerst mit erhobenen Armen vorgestellt.
Auf einer Photo, die den Bildhauer im
Atelier vor seiner Figur zeigt, sind die
Arme des Jiinglings gesenkt, die Hinde
nach vorn gedffnet. Sie befriedigten Stauf-
fer nicht und wurden unterhalb der Schul-
tern abgeschnitten. Dennoch gibt uns al-
lein dieses Photodokument eine Vorstel-
lung dessen, was Stauffer verwirklichen
wollte. Die lebensgrole Figur ist nie aus-
gefithrt worden, und die kleine, unvoll-
endete Fassung steht nur in einem Gusse
vor uns, der erst nach dem Tode Stauffers
— und in sehr mangelhafter Weise — her-
gestellt wurde. Aber auch so noch ahnen
wir die Kraft und Ergriffenheit, die an
dieser Gestalt gewirkt haben. Stauffer war
Bildhauer, und sein Adorant — das mul}
festgehalten werden — steht am Beginn
der neueren Schweizer Plastik.

Hugo Wagner

Internationale Musikfestwochen in Luzern

Zum neunzehnten Male haben die Lu-
zerner Musikfestwochen stattgefunden;
man stellt ihnen gerne das Zeugnis aus,
daB sie sich aufs neue durch hohes Niveau
auszeichneten. Wobei betont werden
muf}, wie bewuBt sich die Veranstalter
hinter das Anliegen stellten, trotz dem
Risiko finanzieller Einbulen neue oder
sonstige unkonventionelle Musik ins Pro-
gramm einzubeziehen. Dieser erfreulichen
Haltung verdankte man die nachhaltigste
Begegnung der diesjihrigen Festwochen:
die Wiedergabe der abendfiillenden, in-
strumentale und vokale Krifte zu hoherer
Einheit bindenden zweiten Sinfonie von

Mahler. Der von zwingender Werktreue ,

geleiteten Interpretation, wofiir in erster
Linie die iiberlegene Fiihrung durch
Rafael Kubelik, dann auch die hochste-
henden Leistungen der Wiener Philhar-
moniker, des Luzerner Festwochenchors
sowie der Singerinnen Elsa Cavelti und
Suzanne Danco zu loben sind, entsprach

auf der Seite der Horer ein spiirbares Ver-
stiindnis fiir das echte Pathos von Mah-
lers Stil.

Es gab bemerkenswerterweise nur ein
einziges Sinfoniekonzert ohne neuere Mu-
sik: der Er6ffnungsabend mit dem Hohe-
punkt von Tschaikowskys «Pathétique».
Wie Herbert von Karajan die westlichen
Ziige dieser Sinfonie lebendig werden lief3
und dadurch das Slawisch-Schwermiitige
in spannungsreiche Wechselwirkung zum
klassischen Erbe setzte, gehorte zu den
grolen Luzerner Ereignissen und besté-
tigte eindriicklich die Qualititen des
(fiinfmal mitwirkenden) schweizerischen
Festspielorchesters. Brahms’ Violinkon-
zert mit Nathan Milstein vermochte dar-
auf keine Steigerung mehr zu bringen.

Die neue Musik hat in Luzern nicht die
Funktion einer avantgardistischen Sen-
sation, sondern diejenige einer verant-
wortungsbewuliten Erweiterung des Kon-
zertrepertoires mit Werken von Kompo-
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nisten, die fiir unsere Zeit als repriisentativ
gelten. Nur Samuel Barbers «Medea», aus
der uns Miiropoulos zwei Ausschnitte
brachte, stammte von einem hierzulande
noch nicht voll akzeptierten amerikani-
schen Komponisten. Mitropoulos hatte zu
Barbers interessanter und gekonnter Bal-
lettmusik ein besseres Verhiltnis als zu der
von ihm etwas dullerlich herausgeputzten
Friihlingssinfonie Schumanns; dafiir wur-
de Beethovens Es-dur-Klavierkonzert mit
Robert Casadesus am Fliigel die Krone
dieses Abends. Im Programm von Anser-
met reduzierte sich das Klassische auf den
Vorspruch einer Haydn-Sinfonie, wih-
rend Martins Violinkonzert — leider das
einzige schweizerische Werk der Festwo-
chen — in der groBartigen Wiedergabe des
Solos durch Schneiderhan das Zentrum
bildete und Ansermets Kunst der fein-
fithlig durchgeformten Werkatmosphire
in Debussys «Jeux» und Strawinskys
«Divertimento» Triumphe feierte. Bei
Joseph Keilberth stand das von Enrico
Mainardi vorbildlich betreute Cellokon-
zert Hindemiths sinnvoll zwischen den
Haydnvariationen von Brahms’ und Beet-
hovens fiinfter Sinfonie; Keilberth — wie
Mitropoulos und Giulini dieses Jahr zum
erstenmal in Luzern dirigierend — erntete
mit seiner ruhig-iiberlegenen, auf innere
GroBle ausgerichteten Orchesterfithrung
unerwarteten Erfolg. Noch beziehungs-
voller ordnete sich die Schlullszene aus
Richard Strauf3’ Oper «Capriccio» in die
romantische Gesamtlinie von Wolfgang
Sawallischs Werkfolge. Gerade bei Straul}

(wo sich Lisa della Casa einen Sonderer-

folg ersang) wie auch in Wagners Faust-
Ouvertiire und in Bruckners vierter Sin-
fonie wurde deutlich, wie sehr der Aache-
ner Generalmusikdirektor schon ein fiih-
render Interpret des Romantischen ge-
worden ist. Carlo Maria Giulini von der
Mailinder Scala entwickelte in Ravels
«Ma Mére I’Oye» italienische Geschmei-
digkeit und in der zweiten Suite aus Fallas
«Dreispitz» ténzerisches Brio; das war be-
geisternder als die etwas blasse c-moll-
Sinfonie Boccherinis und das Klavierkon-
zert von Schumann, wo Géza Anda sehr
feurig, aber ohne deutsche Poesie spielte.
Das letzte, von Cluytens geleitete Sinfo-
niekonzert, das in Berlioz’ «Fantastique»
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gipfelte und :in dem Brailowsky das zweite
Klavierkonzert von Rachmaninoff be-
treute, konnten wir leider nicht besuchen.

Die letztes Jahr in Erscheinung getre-
tenen «Festival Strings Lucerne» bilden
zusehends ein wesentliches Element der
Luzerner Musikfestwochen. In diesem
Jahr trat das von Rudolf Baumgariner an-
gefiihrte Ensemble in zwei Konzerten auf.
Das erste war ganz dem Barock gewidmet
und endete mit dem Konzert fiir drei
Violinen, das Baumgartner aus Bachs
Konzert fiir drei Klaviere in die wohl ur-
spriingliche Streicherfassung mit viel Ge-
schick zuriickiibertragen hatte. Hier Me-
nuhin, Schneiderhan und Baumgartner
miteinander spielen zu héren, war allein
schon ein Vergniigen. Das Ziel der «Fes-
tival Strings», sich auch fiir neue Strei-
chermusik einzusetzen, wurde im zweiten
Konzert mit Hindemiths Fiinf Stiicken
fiir Streichorchester und Bart6ks Ruma-
nischen Volkstdnzen mit jener techni-
schen Perfektion anvisiert, die den Haupt-
vorzug des Ensembles darstellt. Dankbar
war man vor allem fiir Respighis «Il
Tramonto» (nach Shelley), weil es ein
zauberhaftes Stiick des italienischen Im-
pressionismus ist und von Irmgard
Seefried ergreifend gesungen wurde.

Je linger je weniger mochte man die
Mozart-Serenade vor dem Lowendenkmal
mit' ihrem einzigartigen Ambiente von
Fels, Wasser und Biéumen missen. Paul
Sacher hatte die A-dur-Serenade des
sechzehnjihrigen Mozart sowie die «Klei-
ne Nachtmusik» gewiihlt und ihnen dank
der ihm eigenen rhythmischen Intensitét
und der Aufgeschlossenheit des Collegium
Musicum Ziirich beste Aktualitit gesi-
chert. Im Flotenkonzert K.V. 313 lernte
man in der Amerikanerin Elaine Shaffer
eine ausgezeichnete, obgleich in den Ka-
denzen wenig stilkritische Flotistin ken-
nen.

Einheitliche Programme zog man auch
fiir die Kammermusik- und die Solisten-

. abende vor; das Wiener Oktett, Clara

Haskil und Arthur Grumiaux hielten sich
an die Klassiker, Dietrich Fischer-Dieskau
sang unter anderem Schumanns Zyklus
«Dichterliebe», Rubinstein gab einen
Chopin-Abend. Neben Dupré war erst-
mals der Wiener Organist Anton Heiller



fiir ein Orgelkonzert in der Hofkirche ver-
pflichtet; seine beste Leistung wurde nicht
etwa die (teilweise zu summarisch regi-
strierte) Bachsche Werkgruppe, sondern
eine Suite aus «La Nativité du Seigneur»
von Messiaen.

In der l6blichen Absicht, «als Kontrast
zu den Konzerten groflen Stils eine reine,
unbeschwerte Vergniiglichkeit zu bieten»

(wir zitieren das Programmbeft), hatte das
Luzerner Stadttheater «Die liebe Familie»
von Felicity Douglas aufs Programm ge-
setzt und die Auffiihrung der «Komaédie»
am Kurfiirstendamm Berlin anvertraut.
Nach der Presse zu urteilen waren sowohl
Absicht wie Wiedergabe von Erfolg be-
gleitet.
Edwin Nievergelt

Hindemiths neue Oper in Miinchen

Neunzehn Jahre nachdem das Stadt-
theater Ziirich dem exilierten Paul Hinde-
mith mit der Urauffithrung seiner Griine-
wald-Oper «Mathis der Maler» Gastrecht
bot, ist die nichste Premiere einer Oper
von Hindemith fillig geworden. In fast
zwanzigjihriger Arbeit hat er eine Be-
kenntnis-Oper um Johannes Kepler, den
groBen Astronomen der Wallenstein-Zeit,
geschrieben, mit dem vom Hauptwerk
Keplers von 1619 iibernommenen Titel
«Harmonices mundi», «Die Harmonie der
Welt». Die Bayerische Staatsoper brachte
im Rahmen der diesjdhrigen Miinchner
Opernfestspiele die von der ganzen Musik-
welt gespannt erwartete Urauffithrung.

Das Bekenntnis

Es empfiehlt sich, zuerst den weltan-
schaulichen und musikphilosophischen
Hintergrund des Werks zu erwiihnen, be-
vor auf dieses selbst eingegangen wird.

In den dreifliger Jahren fiihlte sich Hin-
demith gedriingt, seine kompositorischen
Erfahrungen in einer Theorie der Kompo-
sition zusammenzufassen; das grofle
Werk der «Unterweisung im Tonsatz» ist
daraus hervorgegangen. Diese Theorie
war damals die erste, die nach dem Zerfall
der funktionellen Harmonik der Roman-
tik die musikalischen Intervalle in ein
festes Beziehungssystem einordnete. Hin-
demith hatte diese Einordnung durch
eine genaue Nachpriifung der akustischen
Gegebenheiten erreicht; die kiinstlerische
Deutung der gefundenen Beziehungen
stand notwendigerweise ganz auf dem Bo-

den seiner eigenen musikalischen Einbil-
dungskraft. Die daraus abgeleiteten Re-
geln der Komposition wiirden bei strikter
Anwendung die Musik uniformieren —
nicht nur seine eigene, sondern auch die
seiner Adepten. Hindemith hat seither in
einschneidenden Umarbeitungen fritherer
Werke (etwa des Rilke-Zyklus «Marien-
leben» und der in Ziirich uraufgefiihrten
Zweitfassung der frithen Oper «Cardil-
lac») seine theoretische Konzeption auf
das eigene Werk angewandt, dabei aber
doch immer eine wohltuende schépferi-
sche Freiheit gewahrt. Die Umarbeitun-
gen, von den Liebhabern und Fachleuten
moderner Musik eifrig diskutiert, werden
im allgemeinen ihrer geringeren musikali-
schen Spontaneitit wegen den Urfassun-
gen hintangestellt.

Die Uniformierung der Musik a la Hin-
demith hat sich nicht eingestellt. Die
Komponisten der Nachkriegsgeneration
haben sich gerade in Deutschland eher
der seriellen Konzeption zugewandt, wie
sie namentlich von Arnold Schonberg aus-
ging und von Anton von Webern (dem
augenblicklichen Idol der sich als «Avant-
gardisten» fithlenden Gruppe) ins Extrem
getrieben wurde. Diese Theorie der musi-
kalischen Technik negiert das Bestehen
historisch unverinderlicher Intervall-Be-
ziehungen und ist bestrebt, die vom Ohr
traditionell geleistete wertmiBige Diffe-
renzierung der Intervalle durch den engen
Bezug auf die Konstellation der «Reihe»
aufzuheben. Die Verabsolutierung der
Musik, die groBe Gefahr, droht im west-
lichen Europa also auch in diesem Fall
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von der absoluten Bedeutung der Tech-
nik, und nicht, wie im éstlichen Europa,
vom absoluten Anspruch einer sozial-
dsthetischen Theorie her.

Die kiinstlerische Entwicklung seit dem
Krieg hat Hindemiths Gegensatzstellung
zu den seriellen «Fraktionen» der moder-
nen Musik nur verstirkt (seine Vorle-
sungstitigkeit an der Ziircher Universi-
tit, die diesen Winter durch eine gast-
weise Vortragsreihe iiber Schénbergs
Streichquartette  weitergefiihrt  wird,
zeugte davon). Seine These der iiberhisto-
rischen Intervallbeziehungen, eine Kon-
zeption iibrigens von eindriicklicher Ge-
schlossenheit und ﬁberzeugungskraft, hat,
zum Teil in der Auseinandersetzung mit
den Antipoden, zum Teil aus eigener
Denknotwendigkeit, eine Erweiterung in
das Weltanschauliche erfahren, die in
einigen Sitzen der «Unterweisung» nur
zaghaft vorgebildet war. So, wie fiir Jo-
hannes Kepler die physikalischen Bewe-
gungen der Himmelskorper nur das mate-
rielle Korrelat einer geistig-iibersinnlichen
Bewegungsordnung sind, so sind nun fir
Hindemith die von ihm selbst beschrie-
benen Intervall-Ordnungen Abbild einer
eigentlichen Transzendenz. Die volle
«Harmonie der Welt» findet sich nur im
Jenseits und dort, wo dieses in der schép-
ferischen Intuition «blitzartig» (das Wort
stammt aus Hindemiths Ziircher Antritts-
vorlesung) in das Diesseits einbricht.

Leben und Werk des spekulativen
Astronomen Kepler sind also in mehrfa-
chem Sinne AnlaB eines Selbstbekennt-
nisses. Die erste Gleichung spielt, von
Hindemith in seinem eigenen Libretto zur
Oper unterstrichen, zwischen Keplers und
seiner eigenen Erfahrung der Gesetzlich-
keit an sich. Die symbolhafte Verkettung
der Planeten- und der Intervallordnung
liegt in Keplers Werk (zum Teil aus frii-
heren Quellen iibernommen) vorgebildet.
Von der mittelalterlichen Dreiteilung der
Musik in musica mundana (die abstrakte
Musik der Himmelskorper), musica hu-
mana und musica instrumentalis hat
Kepler den Glauben an das coeleste Ur-
bild der von Menschen erzeugten Musik
iibernommen. «Es sind also die Himmels-
bewegungen nichts anderes als ein fort-
wihrender Zusammenklang rationaler
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(im Sinne von «verhiltnishafter»), nicht
tonender Art» sagt Kepler. «Daher ist es
nicht weiter wunderbar, da3 der Mensch,
Nachahmer seines Schipfers, endlich das
System, Stimmen zu vereinigen, entdeckt,
das den Alten noch unbekannt gewesen.
So fiillt er in kunstvollem Spiel der Zu-
sammenklinge die Stetigkeit der Welt-
zeit fiir kurze Teile einer Stunde.» Von
den akustischen Intervallverhiltnissen
zog er jene sieben (Oktave, Quinte, Quar-
te, groBe und kleine Terz, grofle und kleine
Sexte) in Betracht, die er durch die Ver-
mittlung der Geometrie mit den Grofen
der Planetenbewegungen in Beziehung
setzen konnte. Die deutlichste Parallele
zu Hindemiths Intervallenlehre liegt
nicht in einer Entdeckung Keplers, wohl
aber in der Grundvoraussetzung seiner
Untersuchungen: dem heliozentrischen
Weltbild des Kopernikus, das Kepler im
lateinischen SchluBhymnus seines «My-
sterium cosmographicum» einbezieht:

“«(ich) schaue, wie Du (Gott) nach fiinf-

facher Norm die Bahnen (der Planeten)
gesetzt hast. Mitten drin, um Leben und
Licht zu spenden, die Sonne.» Ebenso,
wie in der Erkenntnis von Kopernikus
und Kepler ein einziger Himmelskorper,
die Sonne, in der Mitte der gesamten Be-
wegungsordnung steht, so in Hindemiths
Lehre die Tonika in der Mitte aller ferne-
ren tonalen Bewegungen. Der Zwischen-
vorhang der Miinchner Auffiihrung sucht
diese Grundidee in einer Zeichnung einzu-
fangen, die ideel gliicklicher als kiinstle-
risch wirkte.

Die zweite Entsprechung liegt in der
Erfahrung der menschlichen Situation
gegeniiber der Perfektion und Allgewalt
der kosmischen Ordnung. Die barocke
Gegensatz-Schau von jenseitigem Glanz
und diesseitiger Verlorenheit durchzieht
Hindemiths Oper und wird als Selbst-
anklage Keplers in der zweitletzten Szene
(der letzten im Diesseits) in den Worten
des Sterbenden laut:

«Ungeniigsam sucht ich, mit Neugier,

zu sehn, ob die geahnte Harmonie

zur Tat gebracht, zur Regel werden
konnt;

Was ich zeitlebens nie

an mir erfuhr, Erbarmen hiitte,



sich unterwiirfe. Und muB} sehn am End:
(sehr matt)

Die grofle Harmonie, das ist der Tod.

Absterben ist, sie zu bewirken, not —

im Leben hat sie keine Stitte.»

Hindemith schwiicht in seiner Deutung
von Keplers selbst verfaliter groBartiger
Grabschrift den grausam-verzweifelten
Stolz des Barockmenschen. Die Grab-
schrift (in der von der Bayerischen Aka-
demie der Kiinste herausgegebenen Ein-
fithrungsschrift enthalten) lautet:

«Mensus eram coelos, nunc terrae me-
tior umbras.

Mens coelestis erat, corporis umbra
jacet.»

«Himmel hab ich gemessen, jetzt mef’
ich die Schatten der Erde.

Himmlischen Wesens mein Geist —
Schatten mein Leib, der hier liegt.»

In Hindemiths Oper sind die letzten Wor-
te Keplers:

«Mensus eram coelos,

iiberhthte dabei mein eignes Mal,

nunc terrae metior umbras,

Harmonie suchend in der Erde Schof.

Mens coelestis erat, '

des Klanges, den ich nie erspiht —

corporis umbra jacet,

der sich vergeblich erhoben hat.

Vergeblich — das wichtigste Wort am
End,

das man als Wahrheit tiefinnerst
erkennt.»

Die dritte Entsprechung liegt in der
Erfahrung der widerséchlichen Welt, vor
allem in ihrem Neid, ihrer Dogmengliiu-
bigkeit und ihrem Fanatismus. Als Hinde-
mith vor einigen Jahren aus der bereits
komponierten Musik zur Oper eine grofle
dreiteilige Sinfonie zog, deren Satztitel die
drei mittelalterlichen Bereiche der Musik
angeben, da bestritt er den Satz der «mu-
sica instrumentalis» mit der Musik aus
jenen Szenen, die Kepler im Kampf mit
Widerstinden, MiBverstindnissen und
Verfehmungen zeigen. Sie sind nicht im
realistischen Sinn als autobiographisch zu
nehmen, aber sie verkorpern — was bei
einem Bekenntniswerk ja nicht erstaun-
lich ist — geistige Gegenkriifte, die sich

dem schaffenden Kiinstler hemmend ent-
gegenstellen. Keplers Leben ist iiberreich
an ihnen und Hindemith hat einige der
gefahrvollsten unter ihnen auf die Szene
gebracht, allen voran seinen lebensling-
lichen AusschluBl vom Genull des Abend-
mahls und den Prozef} seiner der Hexerei
angeklagten Mutter. Mit der Engstirnig-
keit und dem Fanatismus werden Bedro-
hungen des schopferischen Lebens darge-
stellt, wie sie dem Komponisten Hinde-
mith und vielen seiner Zeitgenossen in
seinem und ihrem eigenen Leben mehr-
fach auftraten. So wie in dieser Oper alle
ideellen Krifte von Kepler ausgehen, so
fiithren alle Zerwiirfnisse des Lebens wie-
der auf ihn zu. Er ist in jedem méglichen
Sinne das Zentrum des Werks; alles, was
geschieht, geschieht durch ihn oder fiir
ihn,

Das Werk

Da zeigt sich nun wieder, dafl ein Be-
kenntniswerk wenig Moglichkeit hat, dra-
matisch zu werden. Die Aufrollung eines
individuellen Lebens fiihrt gegen eine epi-
sche Gesamtform; Gegenfiguren kinnen
nur episodisch (wie in dieser Oper in der
packenden Szene des Hexenprozesses) in
Erscheinung treten und erwecken kein
Interesse, das jenem fiir den Protagoni-
sten irgendwie gleichkime. Eine einzige
Gestalt, jene der zweiten Frau Keplers,
gewinnt im Verlaufe mehrerer Szenen
eine zwar nicht geistige, aber doch
menschliche Anteilnahme (die Musik der
Szenen um sie sind in der sinfonischen
Fassung in den Satz der «musica humana»
eingegangen). Diese Szenen enthalten
eine wunderbar lyrische, zart belebte Mu-
sik, aber es sind lyrische Ruhepunkte
zwischen epischen Bildern, nicht zwi-
schen dramatischen Spannungen. An
dramatischen Gegensitzen gibt es ja, dhn-
lich wie im barocken Theater, grundsitz-
lich nur einen: den zwischen den abgeris-
senen Bewegungen im Diesseits und der
jenseitigen Permanenz — der «Weltzeit»,
wie Kepler sagt. Dieser Gegensatz ist
zwar immer als ideelle Spannung fiihlbar,
er kann aber nur ein einziges Mal aktuali-
siert werden; beim Ubergang von der
Sterbeszene in die SchluBapotheose, eine
Darstellung der in die Planeten transpo-
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nierten Lebenskonstellation des Helden
und zugleich ein Preis der ewigen Har-
monices mundi. In diesem Moment schei-
nen die edelsten Ausdruckskrifte der Mu-
sik zusammengefa3t. Das Sterben Kep-
lers ist in jene unvergleichlich transpa-
rente, unsentimentale Resignation ge-
taucht, wie man sie schon von der Schluf3-
szene von «Mathis der Maler» kennt und
mit einem Fugato und einer Passacaglia
gelingt Hindemith in der Schlulszene eine
jener engsten Verbindungen von musika-
lisch-formaler und szenischer Idee, die
Hindemith, trotz allem Mangel an opern-
hafter Dramatik, zu einem Meister der
modernen Oper gemacht haben.

Vorher ist einiges erklungen, was nicht
im selben Mafle strukturell oder ausdrucks-
miBig inspiriert scheint; es ist wie wenn
sich Hindemith gelegentlich etwas wider-
willig iiber die Widerwirtigkeiten in Kep-
lers Leben hiniibertragen miiflte. Dazwi-
schen aber gibt es auch Szenen, die eine
unerhérte  musikalisch-dramaturgische
Plastik zeigen. Der zentralistische, ganz
auf das geistige und physische Leben des
Helden bezogene Blickpunkt kommt da-
bei oft mit den Einzelheiten der realisti-
schen Darstellung in die Quere. Vom
realistischen Theater aus gesehen sind die
Anlagen einiger Szenen recht miserabel
und von der Kritik denn auch verschie-
dentlich geriigt worden. Flieht da zum
Beispiel die der Hexerei verdichtigte
Mutter in Keplers Haus und iiberrascht
dort dessen mit einer realen Arbeit be-
schiftigte Frau. Unmittelbar anschlieBend
beginnen die beiden Frauen eine alternie-
rende und kontrastierende Bibellektiire,
die keinen Anlaf} in der unmittelbaren Si-
tuation findet. Die beiden Frauen sind
jetzt einfach in unlésbare Gegensiitze ver-
strickte Geschopfe. Die Miinchner Regie
(Staatsintendant Rudolf Hartmann) ver-
suchte den Wechsel dadurch zu verdeut-
lichen, daB3 die Frauen zuerst an einem,
dann an zwei symbolisch einander gegen-
iiberliegenden Tischen Platz nehmen. Den
vollen Sinn gewinnt die Szene aber nur
durch die Simultanhandlung auf der Ober-
biihne, wo Kepler seinem Téchterchen un-
ter freiem Nachthimmel den Lauf der
Gestirne erklirt. Der Konflikt im realen
Leben kontrapunktiert so mit der Ahnung
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der Ewigkeit im Gemiit des reinen Kindes
und des ihm zugewandten Forschers. Sol-
ches Kontrapunktieren, ein Stichwort ja
auch von Hindemiths musikalischer Tech-
nik, gibt es in dieser Oper viel. Die Szene
der Mutter, die, von Geisterglauben ein-
genommen, auf dem Friedhof niichtlicher-
weile den Schiidel ihres wverstorbenen
Mannes ausgraben will, kontrapunktiert
mit der (als Vision der Mutter eingefiihr-
ten) Begegnung Keplers mit dem an der
Weltordnung irren Kaiser Rudolf I1. (eine
Szene von hochster Intensitit); die Er-
mordung Wallensteins spielt, in einer
Uberhohung des Gegensatzes von weltli-
chem Greuel und himmlischer Harmonie,
vor dem allegorischen Kreisen der Him-
melskorper. In allen diesen Szenen ist die
Wurzel der Imagination deutlich musi-
kalisch und nicht szenisch, weshalb denn
auch die dramaturgische Fiihrung fiir sich
allein betrachtet (was man hier nicht tun
soll) oft iiberaus linkisch erscheint.

Ein zweiter Vorwurf, der in den ersten
Besprechungen schon gegen diese Oper
erhoben worden ist, betrifft den Text;
aber auch hier scheint uns ein falscher
Blickpunkt schuld zu sein. Es ist seit je
die erste Bedingung eines Opernlibrettos
gewesen, dal} es die bestmogliche Voraus-
setzung fiir den musikalischen Ausdruck
bilde; ist es in sich selbst sprachlich oder
sogar dichterisch vorziiglich, so ist das
eine seltene zusitzliche Qualitdt. Hinde-
miths Text ist gelegentlich ungelenk, aber
er verbindet sich auf ideale Weise mit den
Ausdruckswerten der Musik und findet
darin seine Berechtigung.

Nicht nur die Anlage der einzelnen
Szenen, sondern auch ihre epische Folge
ist aus den Bediirfnissen der Komposition
erwachsen. Szenen mit aggressiver Moto-
rik wechseln mit solchen introvertierter
Kantabilitit. Auf Bilder, in denen Hin-
demith seine reiche kontrapunktische
Kunst entfalten kann, folgen andere in
einem kraftvoll-einfachen Holzschnitt-
Stil. Wihrend die Gesamtform in keiner
Weise dramatisch bestimmt ist, so wird
sie kompositorisch mehrfach, z. B. in den
Tonart-Beziehungen zwischen den Szenen
und Aufziigen, verstrebt. Von einem iiber-
stromenden Reichtum ist, ohne je Selbst-
zweck zu sein, das Klangkolorit. Die Ge-



léstheit und die reiche Differenzierung der
Farben ist wohl die beste Verteidigung
gegen die oft gehorte Meinung, Hindemith
sei als Komponist dogmatisch erstarrt.
Er ist — das bestitigt die Kepler-Oper
wieder von neuem, ein zu grofler Kiinst-
ler, um seiner eigenen Systematik auf die
Dauer zu erliegen.

DaB3 es der Miinchner Auffiihrung ge-
lungen sei, der raschen Ubergiinge von
Realismus zu Symbolik Herr zu werden,
kann nicht behauptet werden. Aber erst
die zahlreichen zukiinftigen Auffiihrun-
gen an den Opernhdusern deutscher Spra-
che werden zeigen, ob in dieser Beziehung
viel mehr getan werden kann. Geschmack-
lich befriedigte die Inszenierung Rudolf
Hartmanns (mit Bithnenbildern von Hel-

mut Jiirgens) vollstindig. Das musikali-
sche Team, das im gesamten auf gutem
Niveau stand, hier aber nicht namentlich
aufgefiihrt werden soll, stand unter der
direkten Leitung des Komponisten, der
sich ja in den letzten Jahren immer mehr
als Dirigent seiner eigenen Werke betitigt
hat. In der von uns gehorten Vorstellung
vom 2. September wirkte sich diese Lei-
tung giinstig, d. h. technisch sicher und
musikalisch belebend, auf die Auffiihrung
aus. Es bleibt aber die Vermutung, dal
ein anderer Dirigent vielleicht in den
Tempi weniger authentisch, dafiir aber
sorgsamer in den Details und erfolgreicher
in der klanglichen Abschattierung wiire.

Andreas Briner

Rolf Liebermanns «Schule der Frauen» und die
Salzburger Festspiele

«Wenn es uns gelingt, das musikalische Theater von der Szene, vom Libretto her
zu erneuern, wenn wir erreichen, da3 Buch und Musik in ihren Inhalten und in ihrem
Ausdruck kongruent sind, und wenn wir schlieBlich den Mut haben, auch in der Oper
wieder Probleme der Zeit zur Diskussion zu stellen und den von Astheten so sehr ge-
priesenen Elfenbeinturm zu verlassen, dann haben wir bestimmt wesentlich zur Losung

der Krise beigetragen.»

Uber den 1910 in Ziirich geborenen
Komponisten Rolf Liebermann aus Salz-
burg nach der Schweiz berichten zu wol-
len, hiee Eulen nach Athen tragen. So
glauben wir uns darauf beschrinken zu
kénnen, mit dem eingangs zitierten Motto
die Einstellung Liebermanns zum musi-
kalischen Theater der Gegenwart aufzu-
zeigen, die er in seinen 1952 und 1954
uraufgefiihrten Opern «Leonore 40/45»
und «Penelope» (Salzburger Festspiele),
zusammen mit seinem Librettisten Hein-
rich Strobel, vertreten hat. Schon in der
erstgenannten Oper versuchte der Kom-
ponist die Musik in Bahnen zu lenken, die,
von der Ethik und sogar vom Cabaret in-
spiriert, reiche Gestaltungskraft verraten
und sich niemals auf die Untermalung des
Handlungsvorganges allein beschriinken.

«Es gibt zu allen Zeiten immer wieder
Frauen, die der Narrheit der Welt den
Mut ihres Herzens entgegensetzen.» Und
wie die Franzosin den deutschen Kriegs-
gefangenen aus dem Lager rettet, damit
«die anderen sehen sollen, daB3 die Liebe
mehr Gewalt hat als tausend Jahre Erb-
feindschaft», so blieben die theaterge-
wandten Autoren diesem Stil auch in der
zweiten Oper treu, in welcher sie neben
das antike Geschehen eine moderne Heim-
kehrertragiodie stellten. Und wieder war
es, wie bei der «Leonore 40/45» als ironi-
sche Wiedergeburt der Fidelio-Heldin,
auch bei «Penelope» das Leid, das der
Krieg der Frau zufiigt («Die Herrsch-
sucht, die Machtgier, der Ehrgeiz einer
handvoll Hasardeure, die uns auf das
Schlachtfeld trieben»).
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Wihrend der Komponist in der antiken
Handlung der opera seria auch die Stil-
formen dieser barocken Operngattung
verwendete, konnte er sich fiir die Satire
des modernen Teiles des Geschehens in
der Instrumentation moderner Klangmit-
tel bedienen. Diese interessanten Kon-
traste trugen wesentlich zum Erfolg der
beiden Opern bei.

Und nun zu unserer auf Moliére zuriick-
gehenden Oper, die wieder als Gemein-
schaftsarbeit von Heinrich Strobel und
Rolf Liebermann zunichst fiir die Louis-
ville (Kentucky) Orchestra Society in
einer englischen Ubersetzung von Elisa-
beth Montagu geschrieben wurde?'). Von
Moliére, der mit biirgerlichem Namen
Jean Baptiste Poquelin (1622—1673)
hiel, wurden verschiedene Stiicke wver-
tont, so sein «Don Juan», «Tartuffe» und
der «Liebhaber als Arzt» (Ermanno Wolf
Ferrari). «L’Ecole des femmes» ist 1662
entstanden, als Moliére als Vierzigjdhriger
die um mehr als zwanzig Jahre jiingere
Schwester (oder Tochter) seiner Freundin
Madeleine Béjart mit Namen Armande
Béjart heiratete. Seine verzweifelte Lage,
in die ihn diese oberflachliche und kokette
Person gebracht hatte, sollte seine Komé-
die schildern. Bemerkenswert ist, dal}
auch Werner Egk eine Vertonung der
«Schule der Frauen» fiir die Festspiele in
Schwetzingen ins Auge gefaB3t hatte, sie
aber dann der «fast mathematisch ausge-
kliigelten Handlung» wegen zugunsten
von Nikolai Gogols «Revisor» fallen lieB3.

Fiir die Auffithrung bei den Salzburger
Festspielen war es notwendig, aus dem
am 3. Dezember 1955 uraufgefiihrten Ein-
akter, der eine nicht sehr erfolgreiche Re-
prise in der City Center Oper in New York
erlebt hatte, ein abendfiillendes Stiick zu
machen. Dies wurde auf folgende Art er-
reicht: Hans Weigel iibersetzte das Li-
bretto wieder ins Deutsche, unter weit-
gehendem Verzicht auf den Reim. Dann
erst begannen unsere Autoren mit der
Umarbeitung, wobei sie Moliére als Biih-
nenfigur in die Handlung einbezogen, wel-
cher der Auffiithrung seines eigenen Stiik-
kes beiwohnt und Betrachtungen dariiber

1) Vgl. Besprechung von Dr. Andreas
Briner, Mirzheft 1956, S. 674—678.

632

anstellt, «wie diese jungen Leute meine
alte Komdodie ,Die Schule der Frauen® als
Oper zugerichtet haben, im 20. Jahrhun-
dert». War aber Poquelin (Moliére) im
Einakter nur eine Randfigur, so wird er
nun geradezu zum deus ex machina, der
immer dann in die Handlung eingreift,
wenn sie ins Stocken geriit. Dem Schau-
spieler Moliére kann man ohne weiteres
zutrauen, dafl er sich sowohl als Diener
Alain als auch als Monsieur Henri (bei
Moliére Enrique) oder sogar als ein im
Falsett singendes altes Weib wohlfiihlt.
«Willst Du den Scharfsinn, den Ver-
stand eines Midchens wecken, dann sper-
re es ein.» Nach Beaumarchais ist dies die
Moral der Geschichte von dem alten Ar-
nolphe, der Agnes, das Midchen vom
Lande, in einem Kloster aufzichen lieS,
um es zu ehelichen. Da kommt Horace,
der Sohn von Arnolphes Freund Oronte,
ins Haus und berichtet dem ahnungslosen
Hausherrn, daB er das Herz eines Mad-
chens gewonnen habe, das von einem alten
Narren versteckt gehalten werde. Ar-
nolphe ruft die Zofe Georgette und den
Diener Alain zu Hilfe. Letzterer fehlt
augenscheinlich, wie die aufgeregten Ge-
sten des Inspizienten andeuten, und wird
von Poquelin, der als Zuschauer an der
Komaédie teilnimmt, improvisierend ver-
treten. Agnes, von ihrem zukiinftigen Ehe-
gemahl zur Rede gestellt, erzihlt von
einer Begegnung mit einem alten Weib,
das sie veranlaBte, einem schwerkranken
Jiingling mit einem freundlichen Blick
das Leben zu retten. Moliére bestitigt
dies in der Verkleidung als altes Weib.
Auf Arnolphes Befehl wirft Agnes mit
einem Stein nach Horace, als dieser wie-
der erscheint. Allerdings hiingt ein Liebes-
brief an diesem Stein, der den Liebenden
zu einer Entfithrung ermuntert. Der gut-
gliubige Horace erzihlt seinem Freunde
Arnolphe von seinem Plan und singt, wih-
rend dieser die Diener zu erhohter Auf-
merksamkeit auffordert, mit seiner Agnes
ein ziirtliches Liebesduett. Als aber Ar-
nolphe das Zimmer betritt, mul} der Lie-
bende versteckt werden. Vergeblich ver-
sucht Poquelin, den alten Arnolphe von
seinem Vorhaben abzubringen und der
Jugend ibr Recht zu lassen. (Damit tritt
der Moli¢ére Liebermanns und Strobels



eigentlich in Gegensatz zu dem Original-
Moliére, der sich in seiner Komdédie mit
Arnolphe identifiziert hat.) Als nun Ho-
race im Mondlicht seine Agnes entfiithren
will, wird er von dem verkleideten Alain
niedergeschlagen. Der Auftraggeber Ar-
nolphe bekommt Angst vor seinem Freun-
de Oronte, dessen Ankunft bevorsteht,
und lduft daven, wihrend die gliickselige
Agnes dem erwachenden Horace Trost
spendet. In seiner Not bittet Horace noch-
mals Arnolphe um Hilfe, der Agnes sofort
ins Haus bringt. Oronte erscheint und
kiindigt seinen Freund Henri — wieder
Moliére — an, der seine Tochter, es ist
Agnes, mit Horace vermihlt. «Voulez-
vous donner de I’esprit a une sotte? En-
fermez-la.»

Die Vermutung, daB3 sich auch hinter
dieser Handlung ein aktuelles Thema im
Sinne der fritheren Opern Liebermanns
verberge, scheint in diesem Fall nicht ver-
‘wirklicht worden zu sein.

Die englische Fassung der Oper hatte
den Titel «Rondo buffo», wobei, wie schon
der Name Rondo sagt, das Hauptthema
immer wieder auftauchte. In der neuen
Fassung als «opera buffa» wird nun diese
Form gelockert; aus den Skizzen werden
fiir die Sénger iiberaus dankbare Arien,
Ariosi, Arietten, Duette, ein Quintett und
ein Sextett. Von den Themen kehrt das
heitere der Agnes immer wieder. Diese
Partie hat einige Koloraturen erhalten,
die ihr in Louisville nicht zugemutet wer-
den konnten. Dafl Horace gerade Arnol-
phe immer in sein Vertrauen zieht, kénnte
als «Rondo des Textes» oder — um mit
Werner Egk zu sprechen — als «mathe-
matisch ausgekliigelt» bezeichnet werden.
Aus den einzelnen Nummern mit verbin-
denden Rezitativen (bei der «Penelope»)
wurde eine durchkomponierte Oper. Re-
frainteile bei allen handelnden Personen
sind durch falsche Kadenzen, Zwolfton~
themen und jazzartige Couplet-Ansiitze
ironisiert; Erinnerungen an Richard
Straull und Verdi klingen auf. Liebermann
nennt dies: «Couperin, gesehen durch ein
Temperament des 20. Jahrhunderts.» Das
nicht grofl instrumentierte Hauptorche-
ster wird um ein — allerdings modern
angewandtes — Cembalo erweitert. Mo-
licres Partie begleitet ein zweites kleines

Orchester (zwei Klarinetten, Fagott, 2
Hérner, 1 Trompete, 1 Posaune, 1 Tuba),
das in der Loge, der Biihne gegeniiber,
Platz genommen hat und in Salzburg mit
Blasern des Mozarteum-Orchesters unter
der Leitung Ernst Mirzendorfers besetzt
war.

Die kiinstlerische Leitung lag in den
gleichen Hiinden wie bei der «Penelope».
Klar und iiberzeugend dirigierte George
Szell, der von Jahr zu Jahr in Salzburg
festeren Ful} fallt — nicht nur bei moder-
nen Opern, sondern auch bei Richard
StrauBl («Rosenkavalier») und Mozart,
wobei er in einem Konzert des Mozart-
Jahres auch selbst den Klavierpart iiber-
nommen hatte —, die mit viel Feingefiihl
musizierenden Wiener Philharmoniker.
Das duftige Biihnenbild sowie die farb-
frohen Kostiime Caspar Nehers atmeten
echten commedia dell’arte-Stil, der von
dem Regisseur Oscar Fritz Schuh konse-
quent erst im 3. Akt durchgefiihrt wurde,
wihrend er sich in den beiden ersten Ak-
ten nur in der marionettenhaften Haltung
des Dienerpaares ankiindigt. Warum die
Parodie gerade in der Arie der Agnes vor
dem totgeglaubten Horace «O Gott, was
seh’ ich» beginnt, ist nicht ganz versténd-

lich. Unbegriindet erscheint auch der Re-

gieeinfall, Henri mit einem Schiff ankom-
men zu lassen, nachdem seine Heimkehr
bereits bekanntgegeben worden war.

In der Rolle des Poquelin sah man Wal-
ter Berry, der sich seit dem «Wozzeck»
in Wien in die erste Reihe der Baritoni-
sten gespielt hat; den Arnolphe sang der
beliebte Darsteller des Osmin aus der
«Entfithrung», Kurt Bohme, die Agnes
die bezaubernd aussehende und mit per-
lenden Koloraturen brillierende Anneliese
Rothenberger; Horace war der junge Ni-
colai Gedda, den man als Belmonte ken-
nengelernt hatte; die Georgette stellt der
beriihmte Cherubin der «Figaro»-Auffiih-
rungen, die Dorabella aus «Cosi fan tutte»,
Christa Ludwig dar; als Oronte sahen wir
den drastischen Alois Pernerstorfer.

Alles in allem eine hiibsche Komaodie,
sehr gefillig, aber kaum abendfiillend, mit
einigen netten musikalischen und szeni-
schen Einfiillen, besonders im letzten Akt,
Moliére und seinem Esprit nicht ganz
ebenbiirtig. Ich wage daher die Frage,
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was wohl der erst so neugierige Poquelin
am Schlufl der Oper zu der «Zurichtung
der Komddie durch die jungen Leute» ge-
sagt hitte! Daran dndert die im Rahmen
einer Pressekonferenz iiber moderne Mu-
sik zwischen den Komponisten Gottfried
von Einem und Rolf Liebermann gefiihrte
Diskussion nichts, deren Teilnehmer fiir
die Beibehaltung von Urauffithrungen in
Salzburg plidierten; auch nicht die An-
nahme des Werkes durch eine groflere An-
zahl bedeutender Opernbiihnen.

Die Salzburger Festspiele 1957 standen
sonst unter einem besonders gliickhaften
Stern. Selbst der durch Erkrankungen
bestimmte Ausfall von drei Dirigenten ver-
mochte dem glinzenden Ablauf keinerlei
Abbruch zu tun. Der neue kiinstlerische
Oberleiter, Herbert von Karajan, stellte
sich bereits am ersten Festspieltag, dem
27. Juli, mit einer von ihm musikalisch
und szenisch geleiteten Auffiihrung des
«Fidelio», mit Christl Goltz in der Titel-
partie, in der Felsenreitschule vor. Ein
groBes Erlebnis, bei dem nur vielleicht et-
was weniger Aufmachung mehr gewesen
wire. Der «Jedermann» des folgenden Ta-
ges in der bekannten Inszenierung von
Ernst Lothar, mit dem bestechenden Will
Quadflieg in der Titelrolle, fand in Ernst
Ginsberg den besten Teufel, der je seine
ironischen Bosheiten verspritzte. Einen
triumphalen Erfolg errang Karajan mit
der 8. Symphonie von Bruckner im ersten
Konzert der Wiener Philharmoniker fiir
sich und das hervorragend musizierende
Orchester, das er statt Otto Klemperer
leitete. Am Tag darauf spielten die Berli-
ner Philharmoniker zum ersten Male im
Rahmen der Festspiele, ebenfalls unter
Karajans Leitung, ein Mozart-Programm
mit grofler Innigkeit, mit Géza Anda als
brillantem Solisten. Oscar Fritz Schuh
iibersetzte zusammen mit seiner Gattin
Ursula Eugene O’Neills «Fast ein Poet»
(Ein Hauch von Poesie) und inszenierte
dieses psychologisch ungemein fesselnde
Stiick in dem stilistisch ausgezeichneten
Biithnenbild Caspar Nehers, jede Rolle
eine Charakterstudie fiir sich. «Figaros
Hochzeit» in der bereits bekannten, viel-
leicht iiberhaupt besten Besetzung, die es
fiir dieses Werk gibt, hatte einen neuen
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Regisseur (Giinther Rennert) und eine
neue Biihnenbildnerin (Ita Maximowna),
die der schier uniibertrefflichen Vorstel-
lung des vergangenen Jahres neue Lichter
aufzusetzen wullten. Das dritte Orchester-
konzert, wieder von den Berliner Philhar-
monikern gespielt, dirigierte Rafael Ku-
belik temperamentvoll, wobei sich nur das
Klavierkonzert von Dvorak, allgemein
weniger bekannt, trotz dem ausgezeich-
neten Solisten Rudolf Firkusny, als
schwiichere Komposition erwies. «Die
Entfithrung aus dem Serail» vermittelte
die Bekanntschaft mit einem Belmonte,
dem, wie sich spiiter herausstellen sollte,
moderne Musik besser lag als Mozart, und
brachte nichts Neues gegeniiber dem Vor-
jahr, vor allem auch, weil sich ihr Regis-
seur, infolge der starken Inanspruchnahme
durch die Schauspielinszenierung, nicht so
intensiv damit befassen konnte und auBer-
dem Joseph Keilberth in letzter Minute
fiir den erkrankten Josef Krips einsprin-
gen muflite. Zusammen mit dem Schweizer
Biihnenbildner Teo Otto inszenierte
Ernst Lothar eine ergreifende «Emilia
Galotti», bei der sich nur — #hnlich wie
vor zwei Jahren — die Frage stellte, war-
um fiir die Titelrolle eine einzig durch ihr
Wirken im Film bekannte Schauspielerin
gewiihlt wurde. Das vierte Orchesterkon-
zert der Berliner Philharmoniker, das,
mit Leon Fleisher als Solisten, unter der
prizisen Leitung von George Szell stand,
regte zu einem Vergleich mit der am
nachfolgenden Vormittag von Bernhard
Paumgartner mit groem Feingefiihl diri-
gierten Mozart-Matinee der Camerata
Academica an, mit Clara Haskil, Géza
Anda und Erika Kéth als Solisten, die
beiden erstgenannten als besonders inter-
essante Gegensiitze. Dimitri Mitropoulos
dirigierte in der Felsenreitschule eine so-
wohl nach der musikalischen als auch
nach der darstellerischen Konzeption
iiberaus geschlossene «Elektra», mit der
ergreifenden Inge Borkh in der Titelpar-
tie. Der junge, aus Aachen kommende
Dirigent Wolfgang Sawallisch leitete tem-
peramentvoll ein Mozart-Konzert des Ber-
liner Orchesters mit Wolfgang Schneider-
han, Violine. Eine Meisterleistung voll-
brachte Szell, der dann auswendig jenes
Orchesterkonzert der Berliner Philharmo-



niker mit Nathan Milstein, Violine, diri-
gierte, fiir welches am Vortag noch
Eduard van Beinum probiert hatte, der
dann leider erkrankte. Im Hof der Resi-
denz wurde die musikalisch wie szenisch
besonders einheitliche «Cosi fan tutte»
(Karl Bohm, Oscar Fritz Schuh) als ein
Musterbeispiel echten Salzburger Mozart-
Stiles wiederholt. Die reizend aussehende
Rita Streich sang zum ersten Male die
Despina. Eine der interessantesten Auf-
fihrungen der Opernbiihne aber war
zweifellos im Festspielhaus der von Kara-
jan musikalisch und szenisch meisterhaft
in den schonen Biihnenbildern ilterer
Diktion von Bartolini-Salimbeni gefiihrte
«Falstaff» der Mailinder Scala, bei wel-
chem als einzige Nichtitalienerin, wie
schon in Mailand, Elisabeth Schwarzkopf
— blendend in Spiel und Gesang — mit-
wirkte. Die Titelrolle sang der stimmge-
waltige und spielfreudige Tito Gobbi. Jo-
seph Keilberth dirigierte Mozart in dem
Mozarteums-Konzert der Wiener Phil-
harmoniker wie immer klar, einfiihlend,
schlicht; Solist war Gottfried Freiberg,
Horn. Karajan brachte mit dem Singver-
ein der Gesellschaft der Musikfreunde und
den Wiener Philharmonikern in der Fel-
senreitschule das bereits fiir Wien mit den
Symphonikern einstudierte Deutsche Re-
quiem von Brahms mit Lisa della Casa
und Dietrich Fischer-Dieskau als Solisten
zu einer ergreifenden Wirkung; Karl
Bohm mit den Wiener Philharmonikern
und Friedrich Gulda, Klavier, ein hervor-
ragend interpretiertes Programm mit
Schubert, Richard StrauBl und Beethoven
und Dimitri Mitropoulos mit Robert Ca-
sadesus, Klavier, in iiberragender Form
Ravel und Richard Strauf}, etwas schwi-
cher Schumann. Zwei Konzerte zeitge-
nossischer Musik spielten das Berliner
Philharmonische Orchester unter Karajan
(Solist: Gerti Herzog, Klavier) und die
Wiener Philharmoniker unter Mitropou-
los. Wahrhaft ein grofes Programm und
groB3e Interpreten! Erlesene Kammermu-
sik vermittelten I Musici (Rom), die
Festival Strings Lucerne mit den Solisten
Wolfgang Schneiderhan und Rudolf
Baumgartner, das Wiener Oktett und das
Barylli-Quartett. In den Solistenkonzer-

ten spielten Enrico Mainardi und Nathan
Milstein Bach-Sonaten, wihrend Clara
Haskil Mozart, Beethoven und Schubert
zu einem reinen Erlebnis werden lie3. Ru-
dolf Firkusny interpretierte nach Joseph
Haydn und Chopin Janacek und Mus-
sorgski. In den Matineen und Serenaden
erfreute Bernhard Paumgartner mit Mo-
zartschen Kostbarkeiten, welche die Ca-
merata Academica und das Mozarteum-
Orchester unter seiner Leitung zu Gehor
brachten. Mit tiefer Einfithlung sang
Dietrich Fischer-Dieskau Schubert-Lie-
der, Lisa della Casa brachte ein Programm
mit Brahms, Debussy, Hindel, Ravel und
ihrem Landsmann Schoeck, Irmgard See-
fried sang Lieder nach Goethe-Dichtun-
gen, Elisabeth Schwarzkopf Hugo Wolf
und Anton Dermota Schumann, Richard
Straul und Hugo Wolf. Die traditionelle
c-moll-Messe in der renovierten Erzabtei-
Kirche St. Peter unter Paumgartner hin-
terliel einen tiefen Eindruck. Die Kir-
chenkonzerte standen wie immer unter
der bewihrten Leitung von Domkapell-
meister Joseph MeBner.

Die Entdeckung der Salzburger Fest-
spiele aber hieB und heiflit nach wie vor
Mozart; Mozart im Konzert (Solisten-,
Kammer-, Symphonie- und Kirchen-
Konzert), Mozart in den Serenaden und
Matineen, Mozart auf den Opernbiihnen
und Mozart bei den Pressekonferenzen,
auf deren einer sich Karajan sogar person-
lich stellte, um die Anregungen und
Wiinsche der Pressevertreter entgegenzu-
nehmen, die darauf allerdings nicht gefalit
waren und darum auch den viel diskutier-
ten Festspielhaus-Neubau viel milder be-
urteilten als in jenen Presseberichten, die
in camera caritatis geschrieben waren;
dies um so mehr, als man auch im neuen
Haus Mozart spielen will. Salzburg hat
von seinem kiinstlerischen Oberleiter neue
Impulse erhalten, nicht zuletzt durch die
Verbindung mit der Mailéinder Scala. Salz-
burg weiBl aber auch, daB es seinen Ruf
nicht einem einzelnen Ensemble, sondern
der Mitwirkung der besten internationalen
Vokalisten und Instrumentalisten ver-
dankt, und Salzburg wird weiterleben,
dank seinem Genius Wolfgang Amadeus
Mozart.

Géza Rech
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Ein Schriftstellerkongre und keine Folgen

Die «Kulturgemeinschaft der Stadt
St. Gallen» fiihrte vom 9. bis 11. Septem-
ber in der Gallusstadt den Dritten inter-
nationalen deutschsprachigen Schriftsteller-
kongref3 durch. Unter diesem Namen hat
sich seit drei Jahren eine Art kleiner Aus-
gabe des PEN-Klubs, sprachlich und re-
gional begrenzt, gebildet, der aus allen
Léndern deutscher Zunge die Arbeiter der
Feder, freilich nicht ihre fithrenden Kopfe,
zusammenfal3t. In Igels bei Innsbruck
trat dieser Kongrel3 vor zwei Jahren erst-
mals zusammen zur Behandlung beruf-
licher Fragen des Schriftstellers. Eine
wirkliche Bedeutung erlangte der Kon-
grel} wihrend eines kurzen Augenblicks
seiner zweiten Tagung letztes Jahr in
Uberlingen, als Hermann Kesten seine an-
grifige Rede iiber, oder vielmehr: zu-
gunsten der Emigrantenliteratur hielt.
Die daraus hervorgegangene Polemik lie3
die harmlosen «technischen» Exposés hin-
ter sich und beriihrte einen Mi}stand, der
die versammelten Schriftsteller mit der
Zeit und einem tatséichlichen Problem
der Literatur konfrontierte. In St. Gallen,
dem niichternen, wurde Sorge getragen,
daB sich kein zweites Mal so ein erschrek-
kender Ausbruch ereigne; man kann dem
Kongref denn auch bescheinigen: nichts
AuBergewdhnliches hat sich an ihm be-
geben, das in der Erinnerung zuriickblei-
ben wird.

Die Dichtung im Lebenskreis der Kiinste
war das diesjidhrige Diskussionsthema.
Eine Zusammenkunft debattierender
Schriftsteller unter ein wenig umrissenes
Motto zu stellen, ist nicht ungewohnlich
und da sinnvoll, wo der persinliche Kon-
takt allein im Vordergrund stehen soll.
Jedoch ein so akademisches Thema Prak-
tikern des Worts vorlegen, heilit, sie
von vornherein auf sterilen Boden fiihren.
In seiner Begriilungsansprache beschif-
tigte sich Hans Zbinden, der Prisident des
schweizerischen Schriftstellervereins, mit
diesem Gedanken. Er gab dafiir das
Schlagwort der «Synthése des arts» aus
und wollte einen Bezug zur Gegenwart
finden, indem er auf das erweiterte kiinst-
lerische Gesichtsfeld unserer Tage hin-
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wies, das der gemeinsamen Wurzeln des
literarischen, plastischen und musikali-
schen Kunstwerks inne wird. Doch im
niichsten Atemzug verlie3 er diese hohe
theoretische Warte (die nach ihm nicht
mehr bestiegen wurde) und begab sich auf
das unkompliziertere Gebiet der Doppel-
begabung, die nie aussterben wird, und
filr die auch er manche Beispiele anzu-
fithren wiilte. Woraus ersichtlich wird,
daB} die Ausstellung des Kunstmuseums
Malende Dichter — dichtende Maler, die
im letzten Heft dieser Zeitschrift ausfiihr-
lich besprochen wurde, den wertvollsten
und thematreusten Beitrag zum Kongre3
lieferte. Schriftsteller iiber eine «wechsel-
seitige Erhellung der Kiinste» gut vierzig
Jahre nach den Literaturwissenschaftlern
sprechen zu lassen. war ein Unterfangen,
nicht anders als akademisch zu lésen. Es
wurde denn auch ohne Sdumen fallen ge-
lassen. (Eine Gedenkstunde fiir Othmar
Schoeck sowie eine Aussprache iiber Wla-
dimir Vogels Sprech- und Gesangschor
vereinigendes Oratorium «Wagadus Un-
tergang durch die Eitelkeit» trugen zur
Abklirung solch wechselseitiger Bezie-
hungen nichts bei.) Man begegnete hiufig
im Programm der Ansicht, der Synthese
der Kiinste nihere man sich durch Vor-
triige wie Das Theater als Zusammenspiel
der Kiinste. Nichts sei damit gegen Oscar
Wilterlins Ausfithrungen gesagt, die ge-
scheit und wie immer vorziiglich formu-
liert waren, aber alles gegen ein unklares
Denken der Veranstalter, die auf das «Zu-
sammenspiel», die iibereinstimmende Wir-
kung der Kiinste, manchmal auch auf
ihre blofle Berithrung das Programm aus-
gerichtet hatten. Das an sich verschwom-
mene Thema: Dichtung im Lebenskreis
der Kiinste, wurde dadurch nochmals ver-
wiissert.

Der Nachmittag war den «Arbeitskrei-
sen» gewidmet, einer Art Fortbildungs-
kurse fiir Autoren. «Das Poetische in der
modernen Malerei», «das dichterische
Wort im Rundfunk», «der Dramaturg als
Mittler zwischen Autor und Biihne», «Be-
merkungen zu einem Theater ohne Hand-

- lung», so lauteten die Themata. Einem



einleitenden Referat folgte die Diskussion
mit ihren unvermeidlichen Tiicken. Eine
verhiltnismiBig gelungene Diskussion lei-
tete Karl Schwedhelm, der literarische
Programmleiter von Radio Stuttgart,
itber «das dichterische Wort im Rund-
funk». In einem kurzen Referat zeichnete
er mit klugen, notfalls unmiflverstindli-
chen Worten das Verhiltnis von Literatur
und Rundfunk. Nicht lehrhaft, sondern
praktisch zu sein, war seine Absicht. In
diesem Sinn sprach er iiber Rundfunk und
Television, iiber die Wirkung des literari-
schen Worts im Funk und iiber die Be-
ziechungen zwischen Schriftsteller und
Rundfunk. Sehr angebracht war seine Be-
merkung von der falsch verstandenen
Wohltitigkeit, welcher der Funk nicht
verfallen diirfe, denn er sei kein Almose-
nier und diirfe nicht das «untere Mittel-
maf}» unterstiitzen. Fiir die Diskussion
legte er den auffallend zahlreichen Zuho-
rern konkrete Fragen vor, die ein Ab-
schweifen der einzelnen Voten zwar nicht
vermeiden, aber doch ziigeln konnten. Thr
Ergebnis: fast einhellig wurde die radio-
phonische «Aufbereitung» epischer Texte,
die Hervorhebung ihrer Dialoge durch Le-
sung mit verschiedenen Stimmen abge-
lehnt. Dies mag als Fingerzeig fiir den
praktischen Gebrauch wertvoll sein.
Ergebnislos, ja peinlich verlief der dem
Thema nach «modernste» Arbeitskurs:
«Bemerkungen zu einem Theater ohne
Handlung». Das heutige franzésische
Theater eines Ionesco, Adamov, Beckett,
das statische Theater ohne Handlung und
voll Diisternis und Absurditiit steht, so
dachte man, zur Debatte. Indessen ver-
herrlichten Klaus Bremer und Daniel
Spoerri, hauptsiichlich der erstere, mit
Vehemenz und Taktlosigkeit den Stand-
punkt des abstrakten Theaters a la Darm-
stadt. Verbliiffend war anfangs die Vor-
lesung mit verteilten Rollen von Schwit-
ters-, Moholy Nagy- und Schlemmermani-
festen fiir eine abstrakte, menschenfreie
Biihne. Statt Gedanken gaben die beiden
(Dramaturg der erste, der zweite Regis-
seur am Darmstiddter Theater), wie sie es
nannten, «Einblendungen» von Theorien,
die seit vierzig Jahren als Ausgeburten
der Kliigelei bekannt und nie angewandt
worden sind. Die Diskussion bestand aus

Erlduterungen zur Praxis des abstrakten
Theaters in Form eines unaufhaltsamen
Wortkatarakts aus dem Munde Klaus
Bremers. Man erfuhr, dafl bei einer In-
szenierung, die von den «logischen Brii-
chen» eines Stiicks ausgeht, das Wort un-
wesentlich wird, da die Auffiihrung in
einem fiir immer feststehenden abstrakten
Muster griindet, in dem das Wort eo ipso
seinen (eben zweitrangigen) Platz zuge-
wiesen erhilt. Sinnig, so etwas gerade vor
Schriftstellern vorzubringen. Diese, wohl
betdubt wvon des Referenten nervoser,
wortabschneidender Monomanie, blieben
ldnger im Saal als Thr Berichterstatter.
Der Kongrel3 wollte jedoch nicht nur
seine Teilnehmer belehren und bilden, er
wollte auch das Forum abgeben fiir Dich-
terlesungen. Jeden Spitnachmittag fiillte
sich die Aula der Handelshochschule bis
auf den letzten Stehplatz; ein zahlreiches
Auditorium gab sich der Aufnahme von
Poesie und Prosa hin. Von der altviterli-
chen historischen Erziihlung iiber Parodie
und Aphorismus bis zum Gedicht (ver-
schliisselt und verloren, wie man sich
denkt) gab es alles zu horen. St. Gallen ist
bekanntlich die Hochburg der Lyrik in
der Schweiz; es hat eine im Bodenseege-
biet verbreitete Zeitschrift fiir neueste
Dichtung hervorgebracht und scheint sich
fiir alle poetischen Experimente zu erwir-
men. Dennoch loste Werner Webers Pa-
rodie auf die heutige Gedicht-Montage
und das dichterische Vokabular unserer
Tage Vergniigen und Zustimmung aus.
Bemerkenswerte Beobachtungen konn-
te man bei der letzten, den Jungen vorbe-
haltenen Lesung machen. Diejenige zu-
erst, daB3 unter den Zuhorern das Element
der Jugend weit weniger vertreten war als
am Vortag, der Lesung Bergengruens.
Und dann die recht tristliche, daf} trotz
des angeblichen Hermetismus der moder-
nen Dichtung, trotz auswechselbaren
Wortschatzes und stereotyper Syntax
Qualitits- und Rangunterschiede dennoch
spiirbar sind und sich nach alter Weise
durch Ergriffenheit dem Zuhérer bewullt
machen. Gesichtslos und ununterscheid-
bar ist auch die abstrakteste Lyrik nicht.
Ingeborg Bachmann las. Ihr Vortrag ist
alles andere als ideal; er erschwert das
Verstiindnis der nicht leichten Verse. Und
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doch geniigten wenige Minuten, und der
Betrachter sah buchstidblich das Publi-
kum aufhorchen, sah es erwachen aus der
Lethargie der Geneigtheit, mit der es sonst
die Bemiihungen der Dichter freundlich
zu quittieren pflegte.

Dem Kongre zu Ehren fanden zwei
abendliche Veranstaltungen der stidti-
schen Kulturinstitute statt. Wladimir
Vogels Chorwerk erwiihnte ich schon. Die
blutriinstige kabylische Legende vom Un-
tergang des Stammes Wagadu durch die
Eitelkeit des Hiuptlings Gassire, ein ex-
pressivesWerk voll raffinierter Rhythmen,
wurde vom St.-Galler Dirigenten Werner
Heim, dem St.-Galler Kammerchor und
Ellen Widmanns Ziircher Kammersprech-
chor eindriicklich, manchmal hinreiBend
aufgefiihrt. Gleiches liBt sich vom Bei-
trag des Stadttheaters nicht sagen. Statt
eines «theatralisch-duflerlichen Festspie-
les», wie sein Direktor es nannte, bot es
Diirrenmatts «Nichtliches Gespriich», das
sich seit seiner Urauffithrung in Miinchen
nicht verbessert hatte. Ein sehr «heutiges»
Thema: der Scharfrichter steigt einem
Schriftsteller, seinem Opfer, durchs Fen-
ster ein und gibt dem Autor Anlafl zu
papierenen Dialogen iiber die Freiheit und
die Demut vor dem erzwungenen Tod.
Nach der Pause folgte eine literarische
Ausgrabung, alle Anspriiche poetischer
Verstiegenheit erfiillend: R. M. Rilkes
«Weifle Fiirstin». Ein Spiel im erlesenen

638

Stil von Schwiile und Todesvisionen mii-
Biger Damen, eine peinliche Vermengung
von Eros und Religion, die natiirlich
Schicksal genannt wird. Dall Geist und
Sprache der Dekadenzepoche unwider-
ruflich tot sind, dessen war man am Ende
des weihevollen Dialogs gewiss.

Zieht man die Bilanz, so fragt man sich:
was bleibt vom Kongre8, wozu diente er ?
Zu personlichen Kontakten. Zweifellos,
doch ist das die Rechtfertigung aller
Kongresse. Da halte ich es mit Hans
Zbinden, der in seiner erwiihnten Be-
griilungsansprache die Zuhérer mit der
Feststellung erschreckte, Kongresse seien
in unserer tagungswiitigen Zeit sinnlos,
nur ein Ersatz der fruchtbaren (weil un-
gesteuerten) menschlichen Beziehungen
durchorganisierteMassenzusammenkunft.
Wer den St.-Galler Kongre3 mitgemacht
hat, kann dieser Meinung nur beipflichten.
Eine «Abklirung geistiger Fragen» wurde
nicht geleistet, dazu war das Thema zu
abgelegen, dazu fehlten auch Teilnehmer
von etwelchem Gewicht. Der Kongre8,
der sich aus schriftstellernden und dich-
tenden Landsmannschaften um den Bo-
densee rekrutiert, findet wohl in sich sein
Geniigen und seinen Bestehensgrund.
Diese Tatsache braucht nicht unsympa-
thisch zu sein, legt jedoch der Offentlich-
keit nahe, ihm geistig den richtigen Kre-
dit zuzumessen.

Georges Schlocker
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