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UMSCHAU

FRANZOSISCHE ZEITSCHRIFTEN

Frankreich und der Barock

Das Wort Barock war langezeit gleichbe-
deutend mit schlechtem Geschmack. Das
19. Jahrhundert wollte in dem scheinbar
haltlosen ZerflieBen und in der MaBlosigkeit
der Formen nichts anderes ausgedriickt fin-
den als Entartung und Verlust aller prigen-
den Gestaltung. Jacob Burckhardt, bei dem
immerhin die ersten Ansitze zu einer ernst-
haften Wiirdigung festzustellen sind, sagte
1855 im Cicerone: «Die Barockbaukunst
spricht dieselbe Sprache, wie die Renaissance,
aber ecinen verwilderten Dialekt davon.» In
den hundert Jahren, die seit diesem Aus-
spruch vergangen sind, hat die Kunst des
17. Jahrhunderts einen stetigen Aufstieg in
der Wertskala des europiischen BewuBtseins
etlebt, und heute ist es nicht ibertrieben,
von einer eigentlichen Affinitit unserer
Gegenwart zum Barocken zu sprechen. Von
dieser Aufwertung sind aber nicht nur die
Architektur und die schonen Kiinste be-
giinstigt, sondern auch die Musik und die
Literatur. In England sind dank T. S. Eliot
und anderen die «Metaphysical Poets» zu
neuem Ansehen gelangt, und in Italien hat
man begonnen, die Lyrik Marinos und
seiner Nachfolger nicht mehr nur als geist-
reiches Wortgeplinkel zu betrachten. Dat-
aus hat sich das Bediirfnis nach einer Be-
stimmung dessen ergeben, was als barock
zu gelten habe, und es bildeten sich im
Laufe der Zeit zwei Ansichten heraus, die
sich zunichst ziemlich schroff gegeniibet-
standen. Die einen sprachen vom Stil einer
Epoche, die den Zeitraum von 1580 bis 1700
umfasse, und deren Kunst und Literatur in
enger Abhingigkeit von der damaligen
Zeitverfassung zu verstehen sei. Der Titel
eines Buches von Weisbach, Der Barock als

Kunst der Gegenreformation (1921) kennzeich-
net diese Haltung, welche auch Benedetto
Croces Storia dell’eta barocca in Iialia (1929)
zugrundeliegt. Andete Interpreten wollten
das Phinomen des Barock aus jeder ge-
schichtlichen Bindung losen und glaubten
darin eine Grundtendenz, einen Seelenzu-
stand zu erkennen, det zu jeder Zeit spon-
taner Entfaltung fihig ist. Als Hauptver-
treter dieser Richtung diitfen Eugenio d’Ors
und Ernst Robert Curtius gelten. Curtius
schlug vor, die Bezeichnung «Barock»
iiberhaupt abzuschaffen, da sie schon zu viel
Verwirrung gestiftet habe, und sie durch
den unbelasteten Begriff « Manierismus» zu
ersetzen, Diesen Manierismus nannte et
«eine Konstante der europdischen Literatur.
Er ist die Komplementir-Erscheinung zur
Klassik aller Epochen.» Was Curtius nur
mit wenigen Beispielen angedeutet hatte,
wurde von einem seiner Schiiler, Gustav
René Hocke, in einem zweibidndigen Werk
iiber den Manierismus aufgenommen und
ausgebaut. Wihrend Cutrtius vor allem Be-
ziige zwischen det spitlateinischen Literatur
und jener des 17. Jahthunderts hergestellt
hatte, verfolgt Hocke die manieristischen
Motive und Stilelemente bis in die neueste
Zeit hinein.

Die beiden Thesen, die sich zunichst
gegeneinander entwickelten, brauchen sich
aber nicht auszuschlieBen. Auch wenn man
sich die Uberlegungen von Curtius zu eigen
macht und ein periodisches Wiederauftau-
chen manieristischer Ziige in der Kunst
anerkennt, so ist doch ohne jeden Zweifel
das 17. Jahrhundert die Zeit gewesen, wel-
che das Barocke in einem weder vorher
noch nachher erreichten Mafle zum Durch-
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bruch kommen lieB, und welche deshalb zu
Recht als das Barockzeitalter bezeichnet
wird, Das groBe Vetdienst von Curtius,
Wolfflin und all jener, die im Barock etwas
Grundsitzliches und iiber eine begrenzte
Zeit Hinausreichendes erkannten, besteht
darin, daB3 sie sich darum bemiihten, auf
etwas Wesentliches zuriickzufiihren, was
lange als Ausschweifung und Vetfall gegol-
ten hatte. Seither ist es nicht mehr moglich,
den Barock zu ibergehen. Was uns hier
beschiftigen soll, ist die Rolle des Barock
in Frankreich und vor allem die Rolle
Frankreichs in der Erforschung des Barock,
wie sie sich aus einigen franzosischen Auf-
sitzen zu diesem Thema ergibt.

Eine Arbeit von Vaclav Cerny, «Le
Baroque en Europe » (Cabiers du Sud,Nt. 361),
gibt auf keine der beiden Fragen eine beftie-
digende Auskunft. Cetny stellt sich die Auf-
gabe, einen Uberblick iiber den Barock und
seine historischen Bedingungen in allen
europiischen Lindern von Portugal bis
RuBland zu geben. Es geht ihm dabei fast
ausschlieflich um die Abgrenzung der
Epoche, welche je nach det geographischen
und geschichtlichen Lage frither oder spiter
einsetzt und endet. Was aber durch alle
nationalen Verschiedenheiten hindurch be-
stehen bleibt, ist nach Cerny eine einheit-
liche Grundstruktur der Ausgangssituation.
Der Barock beginnt sich in den einzelnen
Lindern immer dann durchzusetzen, wenn
die religiosen Auseinandersetzungen einen
Grad der Spannung erreicht haben, der ein
Ausbrechen aus den Fesseln der verniinf-
tigen Uberlegung unvermeidlich macht und
nur in die Offenheit des direkten Handelns
ausmiinden kann. Der barocke Mensch ist
dann der Unbedachte, fiir den es leichter ist,
uniiberlegt zu handeln als vor der Tat iiber
deren mogliche Folgen nachzudenken, und
fiir den es schwieriger ist, seine Pflicht zu
erkennen als sie zu erfillen. In Frankreich
setzt sich diese Haltung mit dem Ausbruch
der Religionskriege durch und wird im ge-
ordneten Staat Ludwigs XIV. wieder iibet-
wunden. Andernorts verschieben sich die
Daten und duBeren Anlisse, aber das Wesen
des barocken Menschen bleibt sich gleich.
Die These Cernys interessiert uns mehr in
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ihrer subjektiven Willkiir als in ihrem An-
spruch auf Objektivitit, Die Verbindung
mit den religiosen Fragen der Zeit und die
Betonung des Explosiven betreffen unbe-
dingt etwas Wesentliches; aber es erscheint
doch reichlich gezwungen und ist auch nicht
zu rechtfertigen, wenn man dafiir rein
duBere Ursachen sucht und damit schon
alles «etklidrt» zu haben meint. Auch wenn
man zugibt, daB die Geschichte den Men-
schen macht, so bleibt es doch wahr, dal3
der Mensch die Geschichte macht. Cerny
ist zu sehr in det Suche nach Ursachen be-
fangen, um die eigentiimliche Stellung
Frankreichs im Verhiltnis zu anderen Lin-
dern auch nur zu erwihnen. Und doch ist es
auffillig genug, daBl es in Frankreich kaum
eine Barockbaukunst gibt. Zwischen Italien,
Spanien, Deutschland und Flandern stellt es
eine eigentliche Aussparung dar. Und auch
in der Literatur findet man wenig Namen,
die sich mit den verwandten deutschen oder
gar spanischen zu messen vermdchten.
Damit hingt es zusammen, daf3 auch die
Wiedetentdeckung des Barock in Frank-
reich spiter einsetzte als anderswo. Der
grole AuBenseitet und Votrliufer ist Baude-
laire gewesen, dessen Beziehung zu unserem
Thema Pierre Charpentrat in einem schon
einige Zeit zuriickliegenden Aufsatz unter-
sucht hat («Baudelaire et le Baroque», Nou-
velle Revue Frangaise, Nr. 82—83, Oktobet-
November 1959). Wie alle Franzosen ist
Baudelaire dem Barock auBlerhalb der Gren-
zen seiner Heimat begegnet, und zwar in
Belgien. Im Zusammenhang mit dem allge-
meinen Zeiturteil hat ihm vielleicht sein
Dandytum den Zugang etleichtert, «Ce
qu’il y a d’enivrant dans la mauvais goit,
C’est le plaisir aristocratique de déplaire»,
heiflt es in Fusées, Aber der folgende Text,
der nicht vom Barock, sondern von Con-
stantin Guys spricht, zeigt, daBl det batocke
Kirchenraum dem Dichter in einem weit
tieferen Sinn entsprach: « Cest une immense
jouissance que d’élire domicile dans le
nombte, dans ondoyant, dans le mouve-
ment, le fugitif et U'infini.» Tatsichlich ge-
hort es zum Wesen der barocken Architek-
tur, daB sie den Raum nicht mehr gliedert,
sondern alles Feste in Bewegung aufzulésen



trachtet. Baudelaire ist fasziniert von den
Skulpturen, welche nicht mehr Fleisch und
noch nicht Statue sind, sondern in einem
Zwischenreich schweben: «elles délivrent
Baudelaire de 'obsession d’une réalité fade
et négligée, inintelligible et nauséeuse, lui
rendent ’espoir en une tendresse qui ne soit
pas abandon, en une ivresse qui ne soit pas
assouvissement. »

Die Kennzeichnung des Barock als Be-
wegtheit findet sich auch in dem 1953 et-
schienenen Buch La /fittérature de I’dge ba-
rogue en France von Jean Rousset. Diese
Arbeit ist die eigentliche Grundlage fiir
jeden geworden, der sich mit dem Barock
in Frankreich beschiftigt. Rousset kommt
zum Ergebnis, dafl er nur in Theater und
Ballett voll zur Entfaltung gelangt ist, und
zwar deshalb, weil es dem Franzosen schwer
fallt, sich aufzugeben und zu vergessen. «Le
Frangais, répugnant généralement a l'ivresse
qui le déposséde, craint le Baroque 12 ou il
serait subjugué: ensemble architectural, et
I'accueille 12 ou il peut demeurer spectateur
libre: la partie.» Der Barock witd also als
etwas erkannt, was dem franzosischen Wesen
zuwidetliuft, Baudelaire, wie er von Chat-
pentrat in seinem Verhiltnis zum belgischen
Barock charakterisiert wurde, gehott von
hier aus gesehen an die Grenze des Fran-
zOsischen, in die Schwebe zwischen Selbst-
bewulitsein und selbstvergessener Faszina-
tion. Die barocken Dichter, welche darin
seine Vorliufer sind, hat Rousset in einer
zweibindigen Anthologie de la poésie barogue
frangaise (Paris, Colin, 1961) zusammen-
gestellt. « Jeux, délices et poisons du Ba-
roque» heilt die Besprechung, welche
Philippe Sénart dieser Publikation widmet
(La Table Ronde, Nt. 170, Mirz 1962), und
obwohl er nicht sehr genau im Bilde ist (er
verwechselt den Kunsthistotiketr Reymond
mit dem Literaturkritiket Raymond), trigt
er einiges zur Akzentsetzung bei, deren das
Barockproblem bedarf. Ist der Barock
christlich? «Le Baroque n’est pas du ciel,
il est de la terre», meint Sénart, «Cette fré-
nésie, ce délire ont des origines trés basses. »
In der Scheidung zwischen Himmel und
Etde, durch die die mittelalterliche Einheit
endgiiltig gebrochen werde, wihle der

Barock die Etrde. Die Antwort tiberzeugt
nicht, aber die Frage ist gut gestellt. Doch
bevor wit iht nachgehen, bedatf ein anderer
Aspekt der Erwihnung. Unter den Dichtern,
welche Roussets Anthologie bestreiten, fin-
den sich keine GroBten und wenig GrofSe.
Daher die Frage: «Nottre pays a-t-il jamais
ptis le baroque au sérieux?» Sénart antwor-
tet sehr entschieden, der Barock sei immer
das Fremde gewesen, das nie Heimatrecht
gewonnen habe, und das man dorthin
zutiickgeschickt habe, woher es gekommen
sei. Wahr ist jedenfalls, daB Frankreich weder
einen Bernini, noch einen Gongora, noch
einen Balthasar Neumann hervorgebracht
hat, und daB es deshalb heute fiir die Fran-
zosen nicht leicht ist, dem Barock Verstind-
nis entgegenzubringen.

Den heutigen Stand der Anniherung
umreiBit Pierre Charpentrat unter dem Titel
«Les Francais devant le Baroque: de la
légende 4 I'histoite» (Critigue, Nt. 175, De-
zember 1961). Die Auseinandersetzung mit
der barocken Kunst, so sagt er, sei heute in
ihre positive Phase eingetreten. Frankreich
hat die Barocklandschaften eine nach det
anderen entdeckt. Die erste und wichtigste
ist Italien, und vor allem Rom. In zweiter
Linie folgt Spanien, und auch der extreme
Kolonialbarock Mittel- und Sitidamerikas
beginnt die Franzosen zu beschiftigen.
(Dazu ein Aufsatz von Georges Cattaui,
«Le Baroque ibétique et colonial», Critigue,
Nr. 177, Februar 1962.) Siiddeutschland aber
riickt dem franzosichen BewulBtsein erst seit
der Besetzungszeit nach dem zweiten Welt-
krieg allmihlich niher. AufschluBreich ist
in diesem Zusammenhang der neueste Film
von Robbe-Grillet und Resnais, L’année der-
niére @ Marienbad, der in Nymphenburg und
SchleiBheim gedreht wurde und so einem
breiten Publikum etwas von der Stimmung
deutscher Barockschlosser vermittelt. Das
Labyrinth, ein Hauptmotiv Robbe-Grillets,
ist ein durchaus barockes Motiv, was auch
Hocke veranlaBBte, den etsten Band seines
Manierismus untet den Titel Die Welt als
Labyrinth zu stellen.

Man sieht, dal Frankreich den Zugang
zum Barock nur mit einiger Mithe findet.

627



Es liegt uns nun weiter ob, nach einer Cha-
rakterisierung und Bestimmung der barocken
Kunst zu fragen. Einen sehr wertvollen Bei-
trag dazu liefert Pierre Charpentrat mit sei-
nen «Remarques sur la structure de Iespace
baroque» (IVRF, Nr. 104, August 1961). Es
geht um eine Beschreibung der Stimmung,
in die der barocke Kirchenraum den Gliu-
bigen versetzt, der ihn betritt. Gegeniiber
den Kirchen fritherer Zeiten, welche geglie-
dert sind, das heil3t aus Teilen bestehen, die
zwar ein Ganzes bilden, aber auch fiir sich
allein Bedeutung und Zweck haben kénnen,
ist der barocke Raum «homogen und unteil-
bar». Diese Feststellung iiberrascht zu-
nichst, denn sie hebt einen der wichtigsten
Vorwiirfe auf, die dem Barock gemacht
werden: dafl er das Detail vom Ganzen
ablése, es seinet Funktion entkleide und
durch ungebiihtliche Aufblihung allen
Sinns beraube. Der Vorwurf meint vor
allem die Dekoration. Dekoration und

Struktur scheinen sich entgegenzustehen, -

denn zur Struktur scheint nur zu gehoren,
was notwendig ist, wihrend die bezuglose
barocke Dekoration die Struktur hochstens
vethiillt und so als Degeneration friiherer
Stile bewertet wird, welche eine klare Ord-
nung in den Raum brachten. Aber fiir Chat-
pentrat liegt das Wesentliche gerade in der
Tatsache, dal} es eine Aufteilung des Raums
nicht mehr gibt, daB3 der barocke Raum viel-
mehr darauf angelegt ist, ein Verweilen
beim Einzelnen unméglich zu machen. Die
Sdule zum Beispiel ist nicht mehr von Leete
umgeben, sondern sie tberbordet gewisser-
mafBen, fiillt durch wegstrebende dekorative
Elemente die Zwischentiume aus und reilt
den Blick von sich weg zu einem Nichsten
und Ubernichsten, bis ihm alles Einzelne
entgleitet und er in wirbelnder Flucht die
Faszination des Ganzen erfihrt. «Si parfois
Iéglise baroque ne livre qu’au spécialiste les
secrets de sa structure, Dieu s’y révéle tou-
jours a tous, dans une intuition immédiate
et violente. »

Damit kommen wir in die Nihe des
Motivs det barocken Ekstase, das bisher nie
im Zusammenhang untersucht worden ist.
Es hingt in einem weiten Sinne mit Refor-
mation und Gegenreformation zusammen.
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Wenn die Reformatoren, und besonders
Calvin, sich die Trennung der sakralen von
der profanen Sphire zum Ziele setzten, so
versuchte die katholische Kirche mit allen
Mitteln, ihre Stellung als Institution zu ver-
teidigen. Dazu gehorte aber die seit langem
eingeleitete Vermischung der beiden Sphi-
ren. Der Barock, obwohl er sich keinesfalls
kausal mit der Gegenreformation verbinden
1iBt, kam dank seiner Faszinationskraft der
katholischen Haltung entgegen und wurde
einerseits zum strahlenden Ausdruck der
triumphierenden Kirche, anderseits aber zu
einem Instrument, um den Gliubigen in den
Bann nicht so sehr Gottes als der Kirche zu
ziehen. Die Ekstase erscheint hier in der fir
den Barock so kennzeichnenden Form der
Illusion und der TAuschung, aber auch des
Enthusiasmus in der abschitzigen Wort-
bedeutung, der Schwarmgeisterei, welche
Hobbes und Locke einer strengen Kritik
unterzogen. MiBlbrauche schlieen aber die
wirkliche Empfindung nicht aus, und des-
halb gilt det Satz Charpentrats: «L’église
baroque est par définition lieu de passage
entre la Terre et le Ciel». Von hier aus er-
scheint es fraglich, ob Sénart mit seiner
friher zitierten Behauptung, der Barock
habe «die Erde gewihlt», nicht zu sehr
beim dufleren Anschein stehen bleibt, denn
auch wenn man bei der Verbindung von
Architektur und Literatur die gebotene
Zuriickhaltung und Vorsicht iibt, muf} der
Zusammenhang zwischen den verschiedenen
Ausdrucksformen barocken Wesens doch ge-
wahtt bleiben. Im allgemeinsten Sinne we-
sentlich ist die Tatsache, daf3 durch die Refor-
mation das Problem der Bezichung zwischen
dem Sakralen und Profanen brennend wurde,
und daB die verschiedenen Arten von Ent-
rickung verschiedene Antworten darauf
darstellen. Der rein jenseitigen mystischen
Erhebung steht die ekstatische Diesseitig-
keit gegeniiber, welcher etwa der «Barock-
mensch» Cernys verpflichtet wire, der sich
in der besinnungslosen Bewegung der eige-
nen Tat auflost. Alle Formen der barocken
Ekstase, vom «heroischen Furor» Gior-
dano Brunos bis zum Quietismus einer
Madame Guyon miissen als Ausdruck eines
Risses verstanden werden, den auf irgend



eine Weise zu schlieBen das Ziel der Selbst-
ibersteigung oder Selbstaufgabe ist.

Wenn es einen barocken Raum gibt, det
diesc Gespaltenheit und ihre Uberwindung
mehr als andere zur unmittelbaren Anschau-
ung bringt, so ist es die Johann von Nepo-
muk-Kirche der Briidder Asam in Miinchen.
Ein Balkon, der das ganze, eher schmale
Schiff umliuft, bewirkt eine vertikale Zwei-
teilung. Uber das verhiltnismiBig spirlich
ausgeschmiickte und dimmerige Unter-
geschoB bricht im wahren Sinne des Wortes
der uberbordende Reichtum und die durch
vier gedrehte Sdulen betonte Bewegtheit
der oberen Hilfte herein, deren hochster
Punkt dott, wo das Kruzifix den Ubergang
zum Himmel des Deckengemiildes herstellt,
in ein intensives und geheimnisvolles Licht
getaucht ist, durch das der Blick unwidet-
stehlich nach oben gerissen witd und sich
in det Ahnung einet kaum mehr faBbaren
Wirklichkeit verliert. Charpentrat empfindet
die Asam-Kirche als «une implotation
inquiete ». So richtig das ist, so begegnet das
flehende Aufsteigen doch auch der Etfiil-
lung, und der Lichteinbruch von oben fiihrt
diesen einzigartigen Raum in eine Ruhe
zuriick, die ein Gefithl der Verklirung sich
ausbreiten l40t,

Die Bedeutung, welche Charpentrats
Arbeiten im franzosischen Sprachbereich
zukommt, wird erst dann recht deutlich,
wenn man eine Verdffentlichung wie Le
Barogue von V.-L. Tapié («Que sais-je?»,
Nr. 923) danebenhilt. In dieser 1961 erschie-
nenen zusammenfassenden Darstellung des

IGOR STRAWINSKY ZU EHREN

Barocks in der Architektur wird des std-
deutschen Raumes auf einer knappen Seite
gedacht. Fiir Tapié sind Vierzehnheiligen,
Zwiefalten und die Wies Werke des Aus-
klangs, denen die Kraft der italienischen oder
sogar Osterreichischen Bauwerke abgeht.
«Leurs fenétres sont largement ouvertes a
la lumiére, dans les motifs décoratifs pré-
dominent des ornements rocaille. Des nappes
de dentelles blanches paraissent envelopper
les fresques de la voute, ou les scénes d’apo-
théose, peintes en couleurs vives, n’atteig-
nent jamais a la puissance du baroque.. ..
Faut-il donc croire que cet art, auquel on
applique I'épithéte de rococo, n’est qu’une
dérivation et peut-étre une exagération du
baroque?» Aus einer solch raschen Erledi-
gung kann man etkennen, daB der siid-
deutsche Barock, der die vielleicht hochste
Vollendung der barocken Baukunst dar-
stellt, in Frankteich auch heute noch ver-
kannt bleibt. Der Aufsatz Chatrpentrats iiber
die Struktur des barocken Raumes, der die
Barockkitchen Bayerns in den Mittelpunkt
stellt, hat iiber seinen allgemeinen Wert
hinaus den besonderen Sinn, den Franzosen
eine neue Welt echter Kunst niher zu brin-
gen. Daraus und aus allen erwihnten Arbei-
ten gewinnt man den Eindruck, daB3 Frank-
reich zu einem besseren Verstindnis des
Barock unterwegs ist und den Riickstand
aufzuholen trachtet, der es bis vor kurzem
von den eigentlichen Barocklindern wie
Italien, Spanien und Deutschland trennte.

Hans-Jost Frey

Geburistagsfeiern und Festkonzerte in Basel, Ziirich und Hamburg

Igor Strawinsky, Sohn des Bassisten Feodor
Ignatiewitsch Strawinsky und der Anna
Kholodowsky, wurde am 18. Juni 1882 in
Oranienbaum geboren. Er wuchs in Peters-
burg auf, besuchte dort die Schulen und

genoB3 frith schon den freilich kaum tber
jeden Verdacht erhabenen Unterricht der
Demoiselle Kaschperowa («Sie war eine
ausgezeichnete Pianistin und ein Dumm-
kopf — eine nicht ungewohnliche Kombi-
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nation. Womit ich meine, daB ihre Vorstel-
lungen von Schonheit und ihr schlechter
Geschmack nicht zu etschiittern, ihre klavier-
technischen Fihigkeiten aber von héchstem
Rang waren'»). Zwischen 1903 und 1906
holte Strawinsky sich bei Rimsky-Kotsakow
die Grundlagen des kompositorischen Hand-
werks, und erste Auffithrungen im Peters-
burger «Abendzirkel fiir zeitgendssische
Musik», in den Belaiew- und den Ziloti-
Konzerten sicherten ihm, zumindest unter
den Anhingern der Fortschrittspartei, bald
einmal einiges Ansehen. 1910 kam er im
Gefolge von Serge Diaghilew nach Paris.
Dal} die Stiicke, die er damals fiir dessen
Russisches Ballett schrieb, seinem Namen
sozusagen iiber Nacht ganz und gar einmali-
gen Glanz verliehen, ist bekannt. Die
Kriegsjahre verbrachte Strawinsky in der
Schweiz; 1920 jedoch kehrte er nach Frank-
reich zuriick, nun als frei schaffender Kom-
ponist und Interpret, und 1934 erwarb er
sich die franzosische Staatszugehorigkeit.
Dem Druck der politischen Ereignisse wei-
chend siedelte er 1939 nach den USA iiber,
betreute 1939/40 zunichst den Lehrstuhl fiir
Poetik an der Harvard University und lieB
sich danach in Kalifornien nieder — 1945
wurde er Amerikaner. Als Dirigent vorwie-
gend eigener Werke bereist er seither simt-
liche Erdteile. Seinen achtzigsten Geburts-
tag feierte Strawinsky, der Weltbiirger, in
Hamburg.

Fine Klaviersonate, 1903 skizziert, 1904
ausgearbeitet, heute leider nicht mehr greif-
bar, bezeichnet den Beginn von Strawinskys
schopferischer Titigkeit. Sechs Jahrzehnte
sind inzwischen verstrichen. Sechs Jaht-
zehnte, die das Bild der abendlindischen
Musik entscheidender und wohl auch nach-
haltiger umgeprigt haben als je eine ent-
sprechende Zeitspanne zuvor (die immerhin
turbulenten Jahre zwischen 1560 und 1620
eingeschlossen). In ihren Anfingen trieben
die groBartigen letzten Dokumente der
Spitromantik die Auflosung der iiberkom-
menen tonalen Ordnungen machtvoll voran;
die Phase um 1910 brachte dann den unaus-
weichlichen Dutrchbruch in neue, von det
funktionalen Harmonik nicht mehr erfal3-
bare Klangriume, die Verfestigung dieser
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Klangriume mit Hilfe klassischer bezie-
hungsweise klassisch determinierter Vet-
fahten, die Entwicklung des Reihenprinzips
(nach 1920); die Ausweitung und Verab-
solutierung des Reihenprinzips im integral
seriellen Komponieren aber, schlieBlich die
Abkehr von bislang unangetasteten struk-
turellen Vorstellungen, die Bemithungen um
offene, mehrdeutige Formen zihlen — was
immer man im einzelnen davon halten mag
— zu den geschichtlich bedeutsamen Errun-
genschaften der Dekade nach 1950.

Strawinskys QOeuvre nun, von der Kla-
viersonate 1903 /04 bis hinauf zur 1962 vollen-
deten szenischen Kantate «The Flood»,
spiegelt nicht nur insgesamt diesen Verlauf
der neueren Historie, vielmehr ist umge-
kehrt das, was wir in der Riickschau als
Historie zu verstehen und mehr oder minder
einstringig und geradlinig einer Folge von
kausalen Zusammenhingen entlang aufzu-
zeichnen geneigt sind, nicht zuletzt wesent-
lich Reflex von Strawinskys Wirken. Mit
anderen Worten: immer und immer wieder
hat Strawinskys Produktion den Standort
des aktuellen Musikdenkens mit modell-
hafter Giiltigkeit festgelegt. Ahnliches kann
von keinem zweiten lebenden Komponisten
gesagt werden.

*

Igor Strawinskys achtzigster Geburtstag ist
im Laufe der verflossenen Spielzeit von einer
ganzen Reihe von Konzertgesellschaften
und Theatern auf die eine oder andere Weise
festlich begangen worden. Aus der Fiille der
Veranstaltungen seien im folgenden vier
herausgegriffen.

Einbeit in der Vielfalt — Kammermusik aus
vier Jabrzebnten

Die Einheit von Strawinskys Oeuvre —
kaum ein zweites Problem hat in unserer
Epoche die Geister sowohl der professio-
nellen Exegeten als auch der Liebhaber in
dhnliche Verwirrung gestiirzt! Da ist das
Frithwerk, alles in allem die Produktion bis
hinauf zu den Etiiden von 1908 beschlagend ;
da ist die «Russische Phase», 1909 mit dem



«Feuervogel» unendlich glanzvoll einset-
zend, 1919 ungefihr mit den Klarinetten-
stiicken still und unauffillig ausklingend;
ihr schlieBt sich die «Neoklassizistische
Phase » mit «Pulcinella » unmittelbar an, um
reichlich drei Jahrzehnte spiter in der Oper
«The Rake’s Progress» ihren Hohepunkt
zu finden; was dann auf die «Cantata» von
1952 folgt, rechnet insgesamt zur «Seriellen
Phase».

Beziehungslos scheinen die vier Perio-
den nebeneinander zu stehen. Da sind die
impressionistisch - weichen, verflieBenden
Timbres der ersten Orchesterbilder und
Lieder; da sind die schneidend grellen Ent-
ladungen, die pochenden, himmernden,
rasenden Rhythmen des «Sacre du Prin-
temps»; dann plotzlich das helle, lichte
Spiel mit alten Formeln: Themen von Pet-
golesi im Ballett «Pulcinella», Themen von
Lully in « Apollon Musagete», Themen von
Tschaikowsky im «Baiser de la Fée», weit
gezogene Streichermelodien, eingebettet in
Dreiklinge, eingespannt in durchsichtige
harmonische Beziige; endlich die gliserne
septimenreiche Kontrapunktik der Spitzeit
mit ihren feingliedrigen ausgezackten Moti-
ven — Webern verpflichtet, und damit die
Komponisten nach Webern verpflichtend.

Beziechungslos in der Tat scheinen die
vier Perioden nebeneinander zu stehen;
Briiche scheinen sie gegeneinander abzu-
heben — Briiche, die von den einen als
Siegel eines letztlich entwurzelten Daseins
gedeutet werden, wihrend andere, minder
gutwillige Betrachter in ihnen bloBe Spiege-
lungen kulturpolitischer Konjunkturschwan-
kungen erkennen zu miissen glauben.

Nun liegt uns nichts daran, den Um-
stand zu leugnen, da3 etwa zwischen dem
«Sactre du Printemps» und « Apollon Musa-
géte» einerseits, zwischen « Apollon Musa-
gete» und — sagen wir: «Agon» andrer-
seits mancherlei Unterschiede sich namhaft
machen lassen. Strawinsky selber hat ja auch
vetrschiedentlich von «Richtungswechseln»
gesprochen. Nur hat er gerade in den jlingst
vergangenen Jahren immer wieder betont,
daB3 derlei «Richtungswechsel» die Einheit
seines Schaffens nie zu gefihrden vermocht
hitten: eine These, die er praktisch noch

heute zu erhirten trachtet, indem er in
seinen Programmen «klassizistische» «rus-
sische» und «serielle» Werke einandet kon-
frontiert.

Wie verhilt es sich aber mit dieser Ein-
heit?

Von akademischer Seite ist unlingst der
Versuch unternommen worden, den Begriff
der Parodie — Parodie im Sinne des 16, Jahr-
hunderts verstanden: als die umformende
Nachahmung eines musikalischen Modells
so, dal dessen Substanz mehr oder weniger
erhalten bleibt, die Gestalt dagegen sich
wandelt — auf Strawinskys Arbeit zu iiber-
tragen; die parodierende Gesinnung, die
dem Komponisten von Anbeginn eigen
gewesen sei, habe (so hief es) iiber die
Gegensitze zwischen den verschiedenen
Phasen und Manieten hinweg die Geschlos-
senheit und Verbindlichkeit dessen gewihr-
leistet, was man Strawinskys Stil nennen
miisse.

Im Ansatz mag das schon und richtig
sein. Durchaus kann fiir Strawinskys schop-
ferische Titigkeit der alte Terminus technicus
zugezogen werden; zumal Strawinsky gleich
den Parodisten det Renaissance am konkre-
ten Werk anzukniipfen pflegt und weniger
mit der Handschrift eines fritheren Meisters
schlechthin als vielmehr mit den melodi-
schen, den intervallischen und strukturellen
Elementen eines bestimmten Stiickes arbei-
tet — handle es sich nun um ein genau
benennbares russisches Volkslied, um eine
genau benennbare Pergolesische Arie oder
um einen genau benennbaren Webernschen
Vokalsatz. Der SchluB3 indessen hilt einer
priziseren Uberpriifung nicht stand. Die
parodierende Gesinnung allein vermag nichts
gewihrleistet demnach auch keine Einheit.
Wire dem andets, hitte die Tatsache, dal3
einer parodiert, auf den Stil dessen, was er
unternimmt, wesentlichen Einflu}, dann
miiBten doch beispielsweise die parodistisch
angelegten Messen des 16. Jahrhunderts
samt und sonders ein- und demselben Stil-
kreis zugehdren. Das aber trifft offensicht-
lich nicht zu: die spiten Parodiemessen
eines Otlando di Lasso haben mit denjeni-
gen Palestrinas selbst da, wo sie die gleiche
Vortlage verwenden, denkbar wenig gemein.
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Doch was dann?

Das «kleine Geburtstagskonzert fiir Igor
Strawinsky», das die PRO MUSICA, die
Zircher Ortsgruppe der Internationalen
Gesellschaft fiir Neue Musik, im Mai dieses
Jahres veranstaltet hat, hat die Frage nach
der Einheit von Strawinskys Oeuvte noch
einmal aufgeworfen — und zwar so griind-
lich und iiberlegt, daBl die Antwort, oder
sagen wir bescheidener: eine mogliche Ant-
wort sich gleichsam von selber anbot. Das
Programm des erfreulich gut besuchten
Abends umfaBte Kammermusik aus vier
Jahtrzehnten: Strawinskys Frithwerk war mit
den eminent franzosischen «Deux poe¢mes
de Konstantin Balmont» von 1911 vettreten,
die «russische » Phase mit den « Trois petites
chansons » von 1913 und den «Drei Stiicken
fir Klarinette solo» von 1919, der «neo-
klassizistische » Abschnitt mit der Klavier-
sonate von 1924, dem «Duo concertant»
von 1932 und der «Elegie fiir Viola solo»
von 1944, wihrend «Serielles» in den fiir
Singstimme, Flote, Klarinette und Bratsche
komponierten «Three songs from William
Shakespeate» von 1953 zumindest anklang.
Der Vergleich nun vorab zwischen jenen
Kompositionen, die sich vom Stand der
Wiedergabe her den Horern besonders ins
BewuBtsein dringten — mithin den Klari-
nettenstiicken (Rolf Kubli), dem «Duo
concertant» (Brenton Langbein, Violine,
und Maureen Jones, Klavier), den Shake-
speare-Songs (Elsa Forrer, Sopran; Leitung:
Rito Tschupp) —, zeigte, daB Strawinskys
Musik ein ganz spezifisches emotionales
Klima besitzt; ein emotionales Klima, das
frith schon giiltig angelegt war und in der
Folge nicht nur den verschiedenen «Rich-
tungswechseln» standhielt, sondern zuse-
hends schirferes Profil gewann. Man konnte
vielleicht von Distanziertheit reden. Distanz
kennzeichnet zuvor Strawinskys Verhiltnis
zu den Vorlagen, die er parodiert: er ent-
kleidet die fremden Elemente ihres affek-
tiven Gehalts; er setzt sie nicht als Zeichen,
nicht als Chiffren, die «etwas heillen», er
behandelt sie vielmehr als neutrales und
damit jeglicher Deutung offenes Material —
Material exakt im Geiste der Avantgarde
nach Webern. (Strawinsky iiber Balmont,
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den Verfasser des Textes zur 1911 entstan-
denen Kantate «Le roi des étoiles»: «Sein
,Zwezdoliki* — ,Der Sterngesichtige® — ist
dunkel als Dichtung und als Mystik, aber
seine Worte sind gut, und Worte waren das,
was ich brauchte, nicht Sinngebung.2»)
Distanzierung meint im weiteren Strawinskys
Umgang mit solchen Modellen. So tritt ein
melodisches Material nie unvermittelt in
Erscheinung, einem fremden musikalischen
Geschehen aufgepfropft und also kraft
seines Andersseins direkt anspringend; viel-
mehrlegitimiert es sich aus derintervallischen
Struktur seiner Umgebung, stellt dem Horer
sich als deren Konsequenz dar, was umge-
kehrt natiirlich besagt, daB3 es, das Material,
selber die ganze Faktur durchwirkt wenn
nicht sogar gezeugt hat (Schulbeispiel: der
Kuckucks-Ruf im dritten, ibrigens noch
nicht durchgingig reihentechnisch ver-
strebten Shakespeare-Song, dem Friihlings-
lied «When Dasies pied and Violets blew»
aus «Verlorene Liebesmiih»). Auf Distanz
endlich halten Strawinskys Partituren sich
das Publikum. Sie wollen nicht iiberreden.
Die Geste des Atem-Schopfens, des Aus-
holens, des Sich-Versttomens ist ihnen
fremd. Strawinsky schreibt keine Auftakte.

Verfremdetes Musiktheater — « Die Nachtigall »
und « Die Geschichie vom Soldaten »

VerhiltnismiBig frith schon hat Igor Stra-
winsky sich mit den Moglichkeiten des musi-
kalischen Theaters auseinandergesetzt — der
erste Akt des lyrischen Mirchens «Die
Nachtigall » (nach Hans Christian Andersen)
ist eine Arbeit des 27jdhrigen. Dal3 er in der
Folge den Verfilhrungen der Musikbiithne
bis auf den heutigen Tag nie ganz sich hat
entziehen konnen, verrit sein Werkkatalog:
auf die «Nachtigall» kam 1916/17 «Le
Renard » (iiber einen Text von C. F. Ramuz),
1918 «1.’Histoire du Soldat» (wiederum von
Ramuz), 1921/22 «Mavra» (nach Puschkin),
1926/27 «Oedipus Rex» (nach Sophokles),
1933/34 «Perséphone» (auf einen Text von
André Gide), 1948/51 «The Rake’s Pro-
gress» (auf ein Buch von Wystan Hugh
Auden) — die szenische Kantate «The



Flood », im Winter 1961/62 vollendet, bisher
in Europa noch unaufgefiihrt, schlieBt vor-
derhand die doch recht ansehnliche Reihe.

Insgesamt versteht sich Strawinskys
Theater als Kritik, als polemisch zugespitzte
Kritik an Wagners musikdramatischer Kon-
zeption. («Es ist eine Erfahrungstatsache —
und sie ist nur scheinbar paradox —, dal3
wir die Freiheit durch strenge Unterwerfung
unter das Objekt finden» ... «,Die Kraft’,
sagte Leonardo da Vinci, ,entsteht aus dem
Zwang und stirbt durch die Freiheit’. Wet
sich nicht unterwirft, pocht auf das Gegen-
teil und unterdriickt den Zwang durch die
stets enttduschte Hoffnung, in der Freiheit
das Prinzip der Kraft zu finden. Er findet nur
die Willkiir der Launen und die Unordnung
der Phantasie. Er vetliert jede Att von Kon-
trolle, verirrt sich und verlangt schlieBlich
von der Musik Dinge, die auBerhalb ihres
Vermogens und ihrer Befugnisse liegen. In
der Tat, verlangt man nicht Unmogliches
von ihr, wenn man erwartet, daB sie Gefiihle
ausdriicke, dramatische Situationen schil-
dere und gar die Natur nachahme? Als wiire
es noch nicht genug, sie zu einer illustra-
tiven Funktion verdammt zu haben, erfand
das Jahrhundert, dem wir, wie es meinte,
den wahren Fortschritt verdanken, noch
jenen monumentalen Irrsinn, der darin be-
steht, jedem Requisit, jedem Gefiihl und
jeder Person eine Garderobennummer zu
geben, die man als Leitmotiv bezeichnet.
Dies veranlaBte Debussy zu dem Ausspruch,
daB3 ihm der ,Ring‘ wie ein riesiges AdreB-
buch vorkommt.3»)

Den Umstand, dafl Wagners Leitmotiv-
technik im Grunde weniger die szenischen
Vorginge zu untermalen als vielmehr sie
transparent zu machen, ihren metaphysi-
schen Gehalt an die Oberfliche zu riicken
sucht, ubersieht Strawinsky. Doch vielleicht
tibersieht er ihn mit Recht. Denn von der
iiberhohenden Ausdeutung zur schlichten
Bebilderung ist ein kleiner Schritt — und
die Wagner-Epigonen, die um 1910 das
Feld beherrschten, haben nicht gezogert,
diesen Schritt zu tun. Wo aber Musik nur
noch die Szene begleitet, wird sie unwesent-
lich; der Betrachter braucht sich nicht linger
um sie zu bemiihen, da sie ihm ja nichts

neues verraten wiirde — er datf sich der
«Handlung » iiberlassen, der «Story», datf
unbelastet und ungestort von Konventionen,
deren aktiven Nachvollzug etwa noch die
klassische Nummernoper gebieterisch et-
heischte, «erleben»: «etlebeny, indem er
sich mit den agierenden Figuren identifiziert.

Wenn oben behauptet wurde, Strawinskys
Theater verstehe sich insgesamt als Kritik
an der Wagnerschen Konzeption, so war
damit ungefihr das gemeint: Es ging dem
Komponisten von allem Anfang an darum,
der Musik wieder zu ihrem Recht zu ver-
helfen. Mithin sah er sich genotigt, zuerst
einmal den Betrachter daran zu hindern, in
die geniilliche Rolle des Mit-Spielenden und
Mit-Leidenden abzugleiten. So zerschlug er
die Einheit der handelnden Person. — Di-
stanzierung zum andern Male!

Die verfremdenden Tendenzen, die
Strawinskys Biithnenschaffen kennzeichnen,
lassen bereits an der «Nachtigall» sich ab-
lesen — dem Erstling, det im Herbst des
vergangenen Jahtes vom Stadttheater Ziirich
in Schweizetischet Etstauffithrung heraus-
gebracht und im Rahmen der jiingsten Juni-
Festwochen wieder aufs Programm gesetzt
wortden ist. Der singende Mensch hat da nur
wenig mehr zu bestellen. Wo immer sze-
nische Entwicklungen sich anbahnen —
erstmals im Zentrum des ersten Aktes, dann
im ganzen zweiten Akt und in breiten Teilen
des dritten — iibernehmen Pantomime und
Tanz die Fihrung (Strawinsky 1960: «Ich
finde heute, dafl der erste Akt trotz seinen
offensichtlichen Debussyismen, seinen Voka-
lisen a la ,Lakmé® und seinen — selbst fiir
jene Zeit — allzu siilen und niedlichen
Tschaikowsky-Melodien wenigstens opern-
wirksam ist, wihrend es sich bei den folgen-
den Akten mehr um eine Art von Ausstat-
tungsopernballett handelt*»). Die Titel-
partie hat zudem ausgesprochen instrumen-
tales Geprige: Musik fir Koloratursopran,
die eines Textes nicht bedatf. Wort und Ton
und Aktion, die Elemente des musikalischen
Theaters, gruppieren sich mehrfach neu —
sie schieBen indessen nirgends zur Einheit
zusammen.

Darauf hitte selbstredend eine Inszenie-
rung vorweg Bedacht zu nehmen. Diaghilew
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mag das gespiirt haben: er setzte anliBlich
der Pariser Premiere vom Mai 1914 die
Singer in den Orchestergraben und iiber-
lieB die Bithne den Tinzern. Moglich, ja
wahrscheinlich, daB es ihm so gegliickt ist,
vom Optischen her die Risse, die im Musi-
kalischen zwischen dem ersten und den
beiden nachfolgenden Akten klaffen, not-
diirftig zu ibertinchen — der erste Akt,
noch sehr unselbstindig, deutlich von
Mussorgsky und Debussy hergeleitet, ent-
stand vor dem «Feuervogel», die Akte 2
und 3 mit ihten harten Akzenten, ihren
Sekundmotiven, ihren Otrchestertremoli ha-
ben erst nach dem «Sacre» Gestalt ange-
nommen. Allein, der Ziircher Regisseur
Hans Zimmermann scheint anderer Mei-
nung gewesen zu sein. Er gab die «Nachti-
gall» als Oper (die sie nicht ist). Den Rest
besorgten die Chinoiserien des Biihnen-
bildners Hans Erni.

Der «Nachtigall » hat das Ziircher Stadt-
theater eine neue Einrichtung der «Histoire
du Soldat» (in der deutschen Fassung von
Hans Reinhardt) beigesellt. Ein begriilens-
werter Einfall. Was dort als Tendenz ange-
legt ist, ist hier zu Ende gedacht: Wort und
Ton und Aktion haben sich grundsitzlich
voneinander gelost. Mit didaktischer Strenge
witd darauf schon im Untertitel hingewie-
sen: hie3 es in der «Nachtigall » noch « Oper
in drei Akten», oder «Lyrische Erzihlung
in drei Bildern», oder auch «Lyrisches
Mirchen» — bezeichnend die Vielzahl der
Lesarten] —, so steht im «Soldaten» klar
und unmiBverstindlich «gelesen, gespielt
und getanzt». Und mit didaktischer Strenge
wird die Dreiteilung dann auch im Ange-
sicht des Betrachters gleichsam durchexert-
ziert: die Bithne auf der Biihne flankiert das
(dirigierte) Instrumental-Ensemble einet-
seits, der Erzihler mit Tisch und Buch und
Glas und Karaffe andrerseits. Die mehz-
schichtige Anlage gemahnt an jene Picasso-
Kopfe, die zugleich en face und im Profil
dargestellt sind.

Die Musik nun, der Strawinsky Platz
geschaffen hat, indem er sie von den Figu-
ren seines Spiels rigoros abloste und auf
eine eigene Ebene hob — diese Musik muf3
zum wenigsten dem Bewultsein der Zeit-

634

genossen als ein getreues Abbild der Form
des Werkganzen vorgekommen sein. Tat-
sichlich hat die Zertriimmerung der Einheit
der handelnden Person ihre prizise Ent-
sprtechung in der Zertrimmerung dessen,
was man die Einheit der musikalischen Er-
scheinung nennen konnte, Zertriimmerung
in meht als einer Richtung. Zum ersten in
der Zeit: die Partitur des «Soldaten» zer-
fillt in eine Anzahl von Musiknummern, die,
je einen Handlungsinhalt vom rhythmischen
Habitus her stilisierend, unverbunden neben-
einander stehen; sie prisentiert sich als ein
Straufl von Charakterstiicken. Zum zweiten
im Raum: da ist kein iippiger, korperreicher,
mit Fiillnoten wattierter Klang, der die
Stimmen in sich aufnihme, um sie gelegent-
lich in mehr oder minder scheinhafte Frei-
heit zu entlassen, sondern die drahtig ge-
spannten instrumentalen Linien sind nackt
und hart und trocken gegeneinander gesetzt,
jede einzelne in Periodisierung, Akzentik
und Farbe von den andern abgehoben und
somit als Melodie hotbar, Zum dritten end-
lich im #sthetischen Ansatz: det thematische
Einfall, Zentrum und Keimzelle jeglicher im
klassisch-romantischen Sinne durchfiihren-
den Musik, wird bewuBt negiert; die einzel-
nen Nummern, die durchwegs nach der Art
von Mustern an Otrt treten, sind montiert
aus dem schalen Abhub undifferenzierter
Erinnerungen: Bach-Choral und Ragtime
gelten dem Soldaten gleich viel, weil sie fir
ihn, den Entwurzelten und Heimatlosen,
gleicherweise ohne Verbindlichkeit sind.
Verfremdetes Theater, verfremdete Mu-
sik — die Schraube lieBe sich weiter drehen.
Eine Auffiihrung lieBe sich triumen, die,
jeglicher Schonheit bar, zum bewegten
Holzschnitt hochstilisiert wire und so mit
letzter Schitfe der Wahrheit Laut gibe, von
det das bose Mirchen kiindet: dafl zur Hélle
fahren muB, wer mit der Vergangenheit sich
einliBt und seinem Dasein iiber den Tag
hinaus Sinn zu geben trachtet. Ahnliches hat
vor einigen Jahren Reinhart Sporri versucht;
mit gutem Erfolg iibrigens. Hans Zimmer-
mann indessen hat sich solcher Konsequenz
versagt. Er gab die «Geschichte vom Sol-
daten» — anerkennen wir es: ohne sich
allzu grober Entgleisungen schuldig zu



machen — bewegt, elegant, gefillig, zwischen
Tanz und Blackout wechselnd. Allein: wenn
seine Inszenierung in die Ziircher Theater-
geschichte eingehen wird, so doch wohl nur,
weil ihre first night Strawinsky, den Meister,
selber am Pult sah.

Bindungen — «.A Sermon, a Narrative and a
Prayer»

Strawinsky, einem Kritiker gegeniiber, der
die Wendung vom «Sactre» zu «Pulcinella »
als opportunistisch zu bezeichnen, die Werke,
die auf «Pulcinella» gefolgt waren, insge-
samt als riickstindig, als gestrig abzulehnen
beliebte: «Ich bin kein Neoklassiker. Ich
habe mich lediglich einer strengeren Form
der Konstruktion zugewandt, aber ich bin
ein moderner Musiker geblieben. Die Gestri-
gen, das sind diejenigen, die sich immer
noch in der Atmosphire des ,Sacre’ und des
Jazz bewegen. Die Stunde fordert eine
Musik, in der die dekorativen Elemente vor
den geistigen zuriicktreten?®. »

Strawinsky, rund ein Jahrzehnt spiter,
von Robert Craft iiber seine ersten Erfah-
rungen mit der Reihentechnik befragt: «Die
Anwendung der Reihentechnik zwingt mich
zu groBlerer Disziplin®, »

Fast scheint es, als ligen die «Richtungs-
wechsel», zu denen Strawinsky sich vor
1920 und nach 1950 veranlafit gesehen hat,
in einer Linie: als hitten sie je den Anteil
des Kontrollierten, des Gebundenen in
seiner Musik verstirkt.

Und in der Tat. Dal widerborstige
Rhythmen und nach klassischen Begriffen
zu Unzeiten eintretende Akzente seit etwa
1910 zu Strawinskys wesentlichsten Aus-
drucksmitteln zihlen, ist bekannt. In einem
Satz wie der «Danse infernale» aus dem
«Feuervogel», in einem Stiick wie dem
«Sacre du Printemps», wo sie mit dem
musikalischen Geschehen schlechthin fast
schon identisch sind, mogen sie ihre Recht-
fertigung einseitig vom Sujet her finden.
In den spiteren, den «klassizistischen » Wet-
ken dagegen sind sie tiefer und sorgfiltiger
verankert. Da dienen sie malBgeblich der
Profilierung intervallischer Konstellationen:

intervallischer Konstellationen, aus denen
Strawinsky die thematischen Gestalten ab-
leitet, indem er ihte Elemente gegeneinander
abtauscht, sie addiert, transponiert, verschiebt
und mit neuen rhythmischen Bildungen
zusammenbringt;  Sekund-Terz-Konstella-
tionen, denen die Musik zumindest in einer
Schicht, der melodischen, verpflichtet bleibt,
wenn sie sich auch im einzelnen mit impro-
visatorischer Freiziigigkeit entfaltet. (Stra-
winsky iiber sein Verhiltnis zum Einfall:
«Ich erkenne wirkliche musikalische Ideen
daran, daB sie fiir das Ohr einen gewissen
Sinn ergeben. Aber lange bevor diese Ideen
Form annehmen, beginnt meine Arbeit
damit, daB ich Intervalle in rhythmische
Beziehung zueinander setze’.» — Stra-
winsky iiber seine Arbeitsweise: « Wenn die
Grundidee eines Werkes festliegt, wei3 ich
in groben Ziigen, was fiir ein musikalisches
Material erfordetlich ist. Dann halte ich nach
diesem Material Ausschau, indem ich, um
mich in Gang zu bringen, alte Meister spiele
oder unmittelbat damit beginne, rhythmi-
sche Einheiten iiber eine vorliufige Noten-
reihe, aus der eine endgiiltige werden kann,
zu improvisieren®.») Im Ubergang zur
Reihentechnik nun verhirten sich diese
Konstellationen, ihre Verbindlichkeit et-
hoht sich, und zugleich breiten sie sich aus:
die vordem mit improvisatorischer Frei-
ziigigkeit vorangetriebene Entwicklung un-
terwirft sich den Regeln der Schonberg-
schen Praxis; das intervallische Material
macht sich zusitzlich die Nebenstimmen
gefiigig; und aus den drei- und viertonigen
Zellen werden im Epitaph fiit Dylan Thomas
fiinftonige, im ersten der Shakespeare-Songs
sechstonige, in den mittleren Teilen des
«Canticum Sacrum» schlieBlich zwolftonige
Serien.

Nun fillt auf, daB so, wie im Lauf der
Jahre der Anteil des Kontrollierten, des
Gebundenen in Strawinskys Kompositionen
sich zusehends verstirkte, in seinem Schaf-
fen die sakrale Komponente mehr und mehr
an Bedeutung gewann.

In seiner Friihzeit hat Strawinsky, wie
ein Blick auf die Werkliste verrit, keine
geistlichen Stoffe vertont. Aus der «russi-
schen Phase» wite an gewichtigeren Doku-
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menten einzig die Balmont-Kantate «Le roi
des étoiles» von 1911 zu erwihnen; ein
Stiick, dessen Wert biindig zu beurteilen
indessen schwer fillt, weil es kaum je auf-
gefithrt wird. Demgegeniiber weisen aus
Strawinskys «klassizistischer Epoche» zwei
Schopfungen von hochstem Rang in die
kultische Sphire: die «Psalmensymphonie »
von 1930 und die «Missa» von 1948; im
Umkreis der ersteren wuchsen ferner die
a-cappella-Sitze «Pater Noster», «Credo»
und «Ave Maria», der letzteren ging die
kleine Kantate «Babel» voraus. Dann kam
1952 die «Cantata» iiber anonyme geistliche
Texte des englischen Mittelalters: in ihrem
zentralen Ricercar, einer Fassung der «Sacred
History», hat Strawinsky erstmals eine
Intervallkonstellation teils in einer, seltener
in mehreren Stimmen zugleich nach den
Prinzipien der Schonbergschen Technik
abgewandelt. 1955 erschien das «Canticum
Sacrum » auf Verse des Alten und des Neuen
Testaments, vorwiegend der Psalmen und
des Markus-Evangeliums: in ihren drei
mittleren Abschnitten hat sich Strawinsky
zur Verfestigung seiner Sprache wie bereits
erwihnt erstmals zwolftoniger Reihen be-
dient. 1957/58 entstanden die « Threni», die
«Lamentationes Jeremiae Prophetae»: ein
Werk fiir Soli, Chor und Orchester wieder-
um, und obendrein das erste, das Strawinsky
vom ersten bis zum letzten Takt konse-
quent auf eine (und nur eine) Zwdlftonreihe
abgestiitzt hat. Alles in allem darf man wohl
mit Fug behaupten, daBl die syntaktisch
entscheidenden Zeugnisse von des Meisters
«serieller Periode» samt und sonders dem
sakralen Bereich zugehoren.

Ein Zufall? Oder liBt sich ein Zusam-
menhang hetleiten zwischen den Bindungen,
die Strawinsky im Musikalisch-Konstruk-
tiven eingegangen ist, und jenen, die er in
ubergeordneten Schichten seines Daseins
gefunden hat? Ein Zusammenhang vielleicht
so, dal} die einen die andern spiegeln?

Schwer zu sagen. Soviel kann wohl mit
einiger Sicherheit festgestellt werden: Stra-
winsky schreibt der Reihe keinen Eigenwert
zu. Anders als der letzte Webern sieht er in
iht kein Ding an sich (also auch weder
Abbild noch Sinnbild, weder Concetto noch
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Metapher); denn anders als der letzte We-
bern, der vor ihren Wundern in Andacht
die Hinde faltete und dariiber das Kompo-
nieren gelegentlich vergalB, schaltet und
waltet er mit ihr ebenso gelassen wie groB3-
zuigig. Sie ist ihm ein Mittel, um Ordnung
zu stiften ; das Mittel par excellence vielleicht.
Otrdnung indessen ist bei Strawinsky ein
Begriff, der transzendiert: Basis und Ziel in
einem («Die Notwendigkeit eines Zwanges,
einer freiwillig angenommenen ,Haltung®,
liegt tief in unserem Wesen begriindet; sie
erstreckt sich nicht nur auf die Kunst, son-
dern auf alle bewuBten Erscheinungsformen
des menschlichen Daseins. Es ist das Ver-
langen nach einer Ordnung, ohne die nichts
entsteht, wihrend alles zerfillt, wenn sie
aufgehoben wird® » Und in anderem Zu-
sammenhang: «Ich verstehe die Aufgabe
der Musik ganz anders als man denkt. Sie
ist uns einzig und allein gegeben, um Ge-
setz und Ordnung in die Dinge zu brin-
genlo, »)

Wir verzichten darauf, voreilige Schliisse
zu ziehen; wir registrieren Tatsachen. Und
Tatsache ist, dall Reihentechnik und Sakral-
musik in einer von Strawinskys jiingsten
Schopfungen sich wiederum getroffen haben :
in der Kantate « A Sermon, a Narrative and
a Prayer», komponiert 1960/61 im Auftrag
von Paul Sacher, und von Paul Sacher und
einer Anzahl hervorragender Solisten im
Februar dieses Jahres in einem zur Ginze
Strawinsky gewidmeten Abonnementskon-
zert des Basler Kammerorchesters mit einer
Ubetrlegenheit zur Wiedergabe gebracht, die
die spiteren Festauffihrungen in Venedig
und London lingst nicht wieder erreicht
haben.

Strawinsky iber den Vorwurf: «Wie
,Threni‘ — die Klagen des Jeremias — auf
das Alte Testament zuriickgingen, so ist
,A Sermon, a Narrative and a Prayer® eine
Kantate des Neuen Testaments. Im Glau-
ben und in der Barmherzigkeit fithrt die
Tugend der Hoflnung, dieser neutestament-
liche Weg zur Wahrheit, den ersten christ-
lichen Mirtyrer, den heiligen Stephanus,
dazu, fiir seine Peiniger zu beten und so die
Tat seines Meisters zu wiederholen. Briefe
des Apostels und Teile aus der Apostel-



geschichte — im Text der King James’
Bible mit inspirierender Schénheit darge-
stellt — sowie das Gebet des Thomas Dek-
ker, dessen Sprache aus det gleichen Zeit
stammt, wurden fiit meine neue Kantate
gewahltt »

Der Hinweis auf das Gegenbild det
«Threni» ist in mehr als einer Hinsicht
fruchtbar, Dort Altes Testament, hier Neues
Testament, sagt Strawinsky. Erginzen wir:
Dort lateinische Texte, die die Kirche in die
Liturgie der Karwoche einbezogen hat, hier
englische Worte teils nicht-biblischen Ut-
sprungs, die im ganzen minder starr und
unpersonlich anriithren. Dort hochgetrie-
bene, durch und durch objektivierte Kano-
nik als Riickgrat der musikalischen Form,
hier leichtere, ausdruckshaftere vokale Bil-
dungen, die mit gesprochenen Abschnitten
kontrastieren. Dort kompakter Chorklang,
zuweilen orchestral gepanzert, hiet durch-
brochener Satz, im Gedder an Webern ge-
mahnend und die eminenten Tugenden der
Shakespeare-Songs auf hoherer Ebene wei-
terfithrend. Und dort wie hier, in den
«Threni» wie in der Stephanus-Kantate,
eine einzige Zwolftonreihe, die iiber das
ganze Stiick hinweg verbindlich bleibt, ge-
legentlich die Akkordik regelt, zumeist abet
als subthematische Grundgestalt im Sinne
der fritheren Intervallkonstellationen aus-
schlieBlich horizontal, ausschlieBlich melo-
disch verwendet ist.

Lassen wit eine kleine Einzelheit nicht
auBer acht: In den « Thteni» hat Strawinsky
sich ab und zu gewisser reihentechnischer
Praktiken bedient, zu denen weder Schoén-
berg noch Webern Zuflucht genommen
hitten. Er hat etwa seine Serien rotieren
lassen; er hat sie gekappt, auch gekreuzt;
vor allem aber hat er sie vielfach nur bruch-
stiickweise, nur hilftig eingesetzt. Ahnliches
gilt nun auch fiir «A Sermon, a Narrative
and a Prayer». Nur: was in den «Threni»
als Lizenz erschien — Lizenz, die ein Meister
in der Interpretation vorgegebener Regeln
sich eben leistet —, hat hier seine genaue
Rechtfertigung in der Sache selber, in detr
Beschaffenheit det Reihe nidmlich. Denn
diese Reihe gliedert sich in zwei Hexachotde,
die je in die nimliche viertonige Gruppe

miinden, damit getrennt vetfiigbar werden
und einander vertreten kénnen.

So fiigt «A Sermon, a Natrative and a
Prayer» sich jener Kette von «seriellen»
Sakralwerken ein, als deren erstes Glied vor
einem Jahrzehnt die «Cantata» weitherum
Bestiirzung hetrvorgerufen hat. Noch einmal
haben die strukturellen Bindungen sich ver-
stirkt: nicht nur im Hinblick auf die Lizen-
zen, die jetzt keine mehr sind, sondern auch
insofetn, als die Reihe an den Angelpunkten
des musikalischen Geschehens durchwegs in
originalet Lage, untransponiert aufklingt.
Und dennoch wirkt die Kantate als Ganzes
freier und weiter als ihre Vorldufer. Ein
Widerspruch ? Nicht bei Strawinsky. «Meine
Freiheit besteht darin, mich in jenem engen
Rahmen zu bewegen, den ich mir selbst fiit
jedes meiner Vorhaben gezogen habe. Ich
gehe noch weiter: meine Freiheit wird um so
groBer und umfassender sein, je enget ich
mein Aktionsfeld abstecke und je mehr
Hindernisse ich ringsum aufrichte!2.» Und:
«Der Areopagitus behauptet, daBl in der
himmlischen Hierarchie die Wiirde der En-
gel um so groBer ist, je weniger Worte ihnen
zur Vetfiigung stehen; daher spricht der
von allen am hochsten stehende nur eine
Silbe aus?, »

Schaubare Ordnung — Ballett mit Balanchine

Distanz kann allenfalls auf dem Umweg tiber
die Ironie gewonnen werden. Nur liuft, wer
der Ironie sich ausliefert, Gefahr, ins Manie-
rierte abzugleiten und in maskenhafter
Starre zu enden. Die a-private, wenn nicht
sogat anti-private Distanziertheit, die Stra-
winskys Oeuvre kennzeichnet, wurzelt tie-
fer. Sie ruht auf den Bindungen, die der
Komponist eingegangen ist. Den Bindungen
musikalisch-technischer Art, mit deren Hilfe
et Ordnung stiftet in seinen Partituren; den
iiber-musikalischen Bindungen, die in seinem
Glauben sich duBern, es strahle solche Ord-
nung ab in hohere Schichten, bewirke Ord-
nung ihrerseits, und werde schlieSlich eins
mit jener Ur-Ordnung, als deten Abglanz
dem Menschen sich nach der Einschau
Thomas von Aquins das Erhaben-Schone
darstellt.
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Die Zusammenhinge liegen heute offen
zutage; die Ordnungen, die musikalischen
wie die iiber-musikalischen, sind in Stra-
winskys jingsten Kantaten beim Namen ge-
nannt. Nicht immer waren sie ganz so mit
Hinden zu greifen. DaB sie desungeachtet
lange vor 1952 schon am Werk gewesen
sind, daBl die nimliche Konzeption von
Ordnung Strawinsky schon viel frither ge-
leitet hat, exemplifizierte ausgangs dieser
Saison George Balanchine mit den Solisten
des New York City Ballet an den Balletten
uber griechische Mythen: im Rahmen einer
glanzvollen Festauffihrung an der Hambur-
gischen Staatsoper.

Strawinsky und der Tanz. Die Titel sind
geliufig: die ruhmreiche Trilogie der «rus-
sischeny Ballette mit «Feuervogel» (1909/10),
«Petruschka» (1910/11) und «Sacte du
Printemps » (1911/13), det sich 1923 die 1914
bereits entworfene Tanz-Kantate «Les
Noces» anschloB — «russisch» auch sie
nach Vorwurf und Gestaltung; dann det
Duschbruch zum klassischen Ballett mit
«Pulcinella» (1919) — klassisch nicht so
sehr im Hinblick auf die Herkunft des musi-
kalischen Materials als vielmehr mit Bezug
auf das Verhiltnis von Fabel und Szene, auf
die tinzerische Linie, die von nun an mehr
und mehr zum Ballett blanc konvergierte:
in «Apollon musagete» (1927/28), in «Le
Baiser de la Fée» (1928), in « Jeu de Cartes»
(1936), den «Scénes de Ballet» (1938),
«Otpheus» (1947) und «Agon» (1954/57).
Und bekannt ist Strawinskys Credo: «Im
klassischen Tanz sehe ich den Ttiumph
maBvollet Planung iiber das schweifende
Gefiihl, der Regel iiber die Willkiir, der
Ordnung iiber den ,Zufall® ... Und nicht
personliche Votliebe treibt mich dazu, das
klassische Ballett so hoch zu schiitzen, son-
dern die Erkenntnis, daB es ein vollendeter
Ausdruck des appollinischen Prinzips ist!4. »

Weniger bekannt ist demgegeniiber die
Tatsache, dal Strawinskys musikalische
Sprache zumindest anfangs bei den Choreo-
graphen kaum auf Verstindnis gestoBen ist.
Weder Nijinsky noch Fokin fanden sich in
den elaborierten Zeit-Riumen zurecht, und
auch Massine und der hochbegabten Nijinska
scheint es nur in einzelnen Belangen gelun-
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gen zu sein, der Musik ein giiltiges Aqui-
valent an die Seite zu stellen; jedenfalls hat
Strawinsky gleich nach der ersten Begeg-
nung mit George Balanchine schon darauf
verzichtet, sie zu weiterer Mitarbeit zuzu-
ziehen.

Balanchine, dem wir neben der geschicht-
lich so bedeutsamen europiischen FErst-
Inszenierung von «Apollon musagéte» die
Kreation von «Jeu de Cartes», «Orpheus»
und «Agon» danken, der auBerdem an
minder gewichtigen Stiicken aus Strawinskys
Feder etwa die «Zirkus-Polka» und die

~«Danses Concertantes» auf die Bithne ge-

bracht hat, und der obendrein das Violin-
konzert und die Bratschen-Elegie tinzetisch
adaptiertte — George Balanchine hatte
Nijinsky, Fokine, Massine und der Ni-
jinska von Anbeginn eines voraus: et war
selber Musiker; er hatte am Petersburger
Konservatorium Klavier und Komposition
studiert. Als Musiker aber, als Komponist,
verfiel er nie in den beklagenswerten Fehler,
die formalen Einheiten einer Vorlage sinn-
widrig zu unterteilen, zu zerstiickeln, die
Fragmente dann bewegungsmifig einzeln
durchzubilden und sie hinterher einfach
aneinanderzureihen — zu einem Ablauf von
Bewegungsfolgen, dessen Dauer wohl der
Dauer der formalen Einheit entspricht, der
in sich jedoch eben dieser Einheit entbehrt,
Als der Komponist, der er zum wenigsten
auf dem Papier ist, sah er stets seine Aufgabe
darin, in der choreographischen Darstellung
die Struktur, die innere Ordnung einer
musikalischen Votrlage schaubar zu machen.

Halten wir im « Apollon », dem friihesten
Werk, das in das Hamburger Programm auf-
genommen worden ist, die faszinierende
Beziehung zwischen dem ungebrochenen
FluB der Bewegung, der von pantomimischen
Einschiiben unverwisserten linearen Rein-
heit des tinzerischen Geschehens einerseits
und der einseitig von der Melodik her be-
stimmten Textur der Musik andrerseits fest.
Notieren wir zum «Orpheus» neben der
frappanten Sparsambkeit, die gleich der alters-
weisen Partitur die in sich wesentlich lyrische
Choreogtraphie kennzeichnet, vorab eines:
den Umstand, daBl Balanchine konsequent
nach den regulidren metrischen Zihlzeiten



tanzen ldBt, die Biihne also in dauernden
Widerspruch zu den aus dem Otchester auf-
schieBenden abrupten Akzenten bringt,
damit aber nicht nur den dramatischen Ge-
halt der Mythe indirekt, im harten Gegen-
satz zweier verschiedener Betonungsschich-
ten einfingt, sondern erst noch (wenn nicht
zuvor) die — wie wir frither sahen — form-
tragenden, weil motivtreibenden Schwer-
punktsverschiebungen dem Betrachter recht
eigentlich aufdringt. Und weisen wir im
«Agon» endlich auf das beriickende Wech-
selspiel zwischen stilisierten alten Tanzfot-
men und frei entwickelten, zu schlechtet-
dings unglaublichen Verschrinkungen ge-
fiigten Pas, zwischen zetemonitsen Grup-
pierungen und expressiven Soli hin — einem
Wechselspiel, das einmal mehr den Charak-
ter der grundsitzlich zweigleisigen Musik

mit letzter, mit uniibertrefflicher Prizision

spiegelt.

Hamburgs Beitrag zum Strawinsky-Jahr,
geadelt durch die Anwesenheit des Meisters,
der seinen «Apollon» selber dirigierte, hat
uns als der den Fachleuten zufolge groBte
Tanzabend der Nachkriegszeit im genau-

esten Sinne des Wortes vor Augen gefiihrt,
daf} iiberragende schopferische Leistungen
ihre Kreise ziehen. Insofern mag er dem
Phinomen Strawinsky am ehesten gerecht
geworden sein.

Hansjirg Panli

1Strawinsky: Gespriche mit Robert
Craft (Atlantis-Verlag Ziirich, 1961), S. 16.
2Id., S. 23. 3 Strawinsky: Musikalische Poetik
In: Strawinsky: Leben und Werk — von ihm
selbst (Atlantis-Vertlag Ziirich, 1957), S. 208.
4Strawinsky: Gespriche mit Robert Craft,
S. 124. ®«Melos», November 1947, Mainz.
6Strawinsky: Gesptiche mit Robert Craft,
S. 177. "Id,, S. 167. 8Id., S. 168. °®Stra-
winsky: Erinnerungen in: Strawinsky:
Leben und Werk — von ihm selbst, S. 124.
W«Les beaux arts», Juni 1934, Briissel.
11 Brief an Paul Sacher vom 7. August 1961.
12Strawinsky: Musikalische Poetik in: Stra-
winsky: Leben und Werk — von ihm selbst,
S. 203. BId., S. 245. “Strawinsky: Erin-
nerungen in: Strawinsky: Leben und Werk
— von ihm selbst, S. 97.

FRIEDRICH NIETZSCHE ALS MUSIKER

«Das Leben obne Musik
ist einfach ein Irrtum,
eine Strapaze, ein Exil, »
( Brief an Peter Gast vom
I5. Januar 1888)

Nachdem anliBllich der Eroffnung des
Nietzsche-Hauses in Sils-Maria schon einige
musikalische Kompositionen des Philoso-
phen Friedrich Nietzsche vorgefithrt wut-
den, fand am 22. Juli 1962 in Sils-Maria, wo
Nietzsche von 1881 bis 1888 seine Sommer
zuzubringen pflegte, das erste ausschlieBlich
aus Werken des Philosophen bestehende
Konzert statt. Ursula Buckel (Sopran) sang
elf der bisher verdffentlichten vierzehn Lie-
der, und det Pianist Urs Voegelin, der sich

auch als Begleiter sehr verdient machte,
spielte dtei der erhaltenen Kleinen Klaviet-
stiicke, Da Nietzsches kompositorische Ti-
tigkeit heute noch so gut wie unbekannt ist,
nimmt der Schreibende gerne die Gelegen-
heit waht, hier iiber die Umstinde dieser
Tatigkeit zu berichten. Das Einfiihrungsre-
ferat, das er an der Veranstaltung hielt,
deckt sich im wesentlichen mit den folgenden

Ausfithrungen.
*

Die Geschichte des Bekanntwerdens der
Kompositionen des Philosophen Friedrich
Nietzsche ist kurz, aber ereignisreich. Nietz-
sche selbst lieB 1887 ein Werk drucken, den
«Hymnus an das Leben », den Peter Gast auf
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Grund einer Klavierskizze fiir Chor und Ot-
chester instrumentiert hatte, Einzelne Lieder
und Klavierstiicke erschienen in den folgen-
den Jahren an verstreuten und wenig zu-
ginglichen Orten, unter ihnen das einzige
Lied Nietzsches auf einen eigenen Text, Im
Jahre 1924 kam bei Kistner und Siegel in
Leipzig in wenigen Exemplaren ein Band
heraus, der die Lieder enthielt. Ein zweiter
Band, der die iibrigen Kompositionen ent-
halten sollte, folgte nicht. Unter einem un-
gliicklichen Stern stand auch der Versuch

des Musikforschers Gustav Lenzewski, in

Verbindung mit der von Karl Schlechta be-
treuten Neuausgabe von Nietzsches Werk
die musikalischen Kompositionen zu ver-
offentlichen. Das bereitgehaltene Material,
mehrheitlich aus Abschriften bestehend,
wurde 1944 in Leipzig bei einem Bomben-
angriff vernichtet. Es handelte sich nun dar-
um, der Originale habhaft zu werden, die im
Nietzsche-Archiv in Weimar liegen muBten.
Der Initiative und der Ausdauer des Basler
Musikers und Musikforschers Car! Jang ist
es zu danken, daf} tatsichlich jede musikali-
sche Note, die von Nietzsche noch erhalten
ist, im Laufe der letzten vier Jahre abge-
schrieben und photokopiert und eine Aus-
‘gabe vorbereitet werden konnte, die das Hé-
renswerteste zusammenfalit. Sie wird gegen
Ende 1962 im Birenteiter-Verlag unter der
Aufsicht von Willi Schuh erscheinen. Herr
Janz war zur Vorbeteitung des Notentexts
mehrmals nach Weimat gereist und hat sich
seiner mit aller Griindlichkeit und Sach-
kenntnis angenommen?.

Man fiihlt sich nun gedringt, zwei mogli-
chen MiBlverstindnissen votzubeugen. Er-
stens: Friedrich Nietzsche hat keine musika-
lischen Werke geschrieben, die an Originalitit
der Konzeption, an Tiefe der Bedeutung und
an Reichtum des Stils seinen literarischen und
philosophischen Meisterwerken gleichste-
hen. Und zweitens: Nietzsches Kompositio-
nen fallen alle in die frithe Zeit seiner Wirk-
samkeit. Die meisten Stiicke wurden vor der
Zeit geschrieben, da die Begeisterung fiir das
Werk Richard Wagners sein kiinstlerisches
Denken und sein musikalisches Utrteilen zu
bestimmen begann, also vor 1868. Keine
musikalischen Neukompositionen begleiten
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Werke wie die « UnzeitgemilBien Betrachtun-
gen » Was Nietzsche damals noch in Noten
niederschrieb, waren Uberarbeitungen frii-
herer Kompositionen. Die musikalische Pro-
duktion kam zu einem voélligen Stillstand in
der Zeit des «antiromantischen Bekenntnis-
ses», der Zeit des Abfalls von Wagner, die
in der literarischen Produktion der Zeit von
«Menschliches, Allzumenschliches» bis zu
«Ecco Homo » entspricht. Nietzsches Kom-
positionen sind also Werke des Jugendlichen,
der sich inmitten der Fiille seiner Begabun-
gen noch nicht auf das Wesentlichste konzen-
triert hat. Nietzsche selbst beschreibt seine
fritheste musikalische Aktivitit wie folgt:

«Zur Musik nimlich fiihlte ich schon seit
meinem neunten Jahre den allerstirksten
Zug; in jenem gliicklichen Zustande, in dem
man noch nicht die Grenzen seiner Begabung
kennt und alles, was man liebt, auch fiir er-
reichbar hilt, hatte ich unzihlige Komposi-
tionen niedergeschrieben und mir eine mehr
als dilettantische Kenntnis der musikalischen
Theorie erworben?2. »

Seine Kenntnis det musikalischen Theo-
rie und der Technik der Komposition ist
zwar fast immer «mehr als dilettantisch », sie
ist aber, besondets in det musikalischen No-
tation, nur selten professionell. Nietzsche
lernte nie, das musikalische Vorzeichenwesen
vollig zu beherrschen.

Diese einschrinkenden Umstinde kon-
nen die Freude an dem, was vorhanden ist,
nicht zerstoren, Wihrend nicht alle Kompo-
sitionen einer 6ffentlichen Auffithrung stand-
halten wiirden, ist geniigend da, um mehrere
gehaltvolle Konzertprogramme zu fiillen.

Nietzsches Kompositionen erstrecken
sich auf drei Bezirke: auf klavierbegleitete
Lieder, auf Klavierstiicke — sowohl im Fot-
mat des kleinen romantischen Charakter-
stiicks wie der groBen romantischen Fantasie
— und auf oratorische Werke. Zu den Letz-
teren zidhlen ein Weihnachtsoratotrium und
die Fragmente einer Messe. Aullerhalb dieser
Gattungen stehen Einzelkompositionen wie
ein als Melodrama bearbeitetes Klavierstiick
und eine Fantasie fiir Klavier und Violine.
Einige einzelne Stiicke fiir Klavier, auf einen
groferen Zusammenhang weisend, finden
ihre Erklirungen in den autobiographischen



Aufzeichnungen Nietzsches, wo es zum Bei-
spiel unter dem Titel « Meine musikalische
Titigkeit im Jahre 1863 » heibBt:

Im Kopf ersonnen:

das Allegro einer Sonate, vierhindig,
vergessen, das Adagio dazu, nicht verges-
sen?®.

In der Produktivitit des jungen Nietz-
sche wechseln Phasen unreflektierter Krea-
tion mit solchen wigender, selbstkritischer
Bestandesaufnahme. Letzteren verdankt man
die Aufzeichnungen iiber seine Kompositio-
nen in den verschiedenen autobiographi-
schen Schriften zwischen 1856 und 1860.

Nietzsches musikalische Inspiration
stammt, wie die der hervorragendsten Kom-
ponisten seiner Zeit, aus der intensivsten
seelischen Identifikation mit auBergewohn-
lichen Gestalten und Geschehnissen, wie der
Gestalt des « Manfred » und des Dramas des
slavischen Helden «Ermanarich».

Eine nicht minder fruchtbare Quelle
musikalischer Eingebung bilden romantische
Gedichte. Sie erlebt er mit einer Einfiihlung,
die an Robert Schumann erinnert, dessen
Lieder die weittragendsten Vorbilder fiir
Nietzsches eigene musikalische Lyrik wur-
den. Wie bei Schumann liegt der Kern der
musikalischen Gestaltung meist viel meht
im Harmonischen als im Melodischen.
Nietzsche, der spiter das Lob der starken
und einfachen Melodien singen und an den
Italienern und Franzosen die Gabe der melo-
dischen Einginglichkeit rithmen wird, ist als
Komponist der suchende Deutsche, der in
den Geheimnissen der Harmonik den Ge-
heimnissen der Verwandlung des Empfin-
dens nachspiirt. Das Fehlen eines einfachen
harmonischen Bezugssystems, das allein ein-
gingliche Melodien erlaubt, ist in sich selbst
ein Ausdruck der inneren Labilitit, die den
spitern Zerstorer konventioneller Sicherhei-
ten schon in seiner Jugend kennzeichnet.
Viele der harmonischen Fortschreitungen in
Nietzsches Liedern und Klavierstiicken sind
uns heute aus der spitern romantischen Mu-
sik vertraut; sie waren indes zu seiner Zeit
neu oder doch nur in Kreisen der Neutoner,
namentlich Komponisten des Kreises um
Franz Liszt, vertraut. Nietzsche ist sich des
kithnen Charakters seiner Harmonik bewuBt.

Er schreibt in dem auch sprachlich eindriick-
lichen Kommentar zu «Ermanarich®»:

« Unmittelbar vor dem Nationalmarsch im
Anfang sind mehrere kithne Ubergiinge. Von
Ges-Dur plotzlich nach g cis ¢ a, dann von
Ges-Dur in d-Moll. Der Weltschmerz wird
durch seltsame Harmonien eingefiihrt, die
sehr herbe und schmerzlich sind und mir an-
fangs durchaus miffielen. Jetzt erscheinen
sie mir durch den Gang des Ganzen etwas
wenigstens gemildert und entschuldigt. Das
Dringen und Jagen der Leidenschaft zu-
letzt mit ihren plotzlichen Ubergingen und
stiirmischen Ausbriichen strotzt von harmo-
nischen Ungeheuetlichkeiten, iiber die ich
nicht zu entscheiden wage. Das Entsetzlich-
ste ist der Sprung aus Des-Dur in ffff f as
ces d mit a im BaBitremolo.»

Friedrich Nietzsches Entwicklung als
Komponist, so kurz sie ist, zeigt eine Wand-
lung von unverstindiger Ablehnung von
Liszts harmonischen Neuerungen zu deren
begeisterter Anerkennung. Es ist dieses Ver-
trauen mit der Tonsprache von Franz Liszt,
das ihn, aber nur als rezeptiven Kiinstler, auf
die Musik Richard Wagners vorbereitete.
Die Zweiheit des kompositorischen Einflus-
ses von Schumann und Liszt LiBt sich beson-
ders in den Klavierstiicken erkennen: die
kurzen Charakterstiicke stehen, wenn nicht
in der musikalischen Substanz, so doch in der
Gesamthaltung im Zeichen Schumanns, die
groBen Klavierfantasien in jenem Liszts, Der
Durchbruch zu Liszt, und damit Wagner,
fillt mit der ersten Befreiung von den sehr
angestrengten moralischen Grundsitzen zu-
sammen, die Nietzsches frithe Jugend kenn-
zeichnen. Der Zwélfjihrige 1aBt sich so iiber
Musik vernehmen?:

«Die Tonkunst redet oft in Tonen ein-
dringlicher als die Poesie in Worten zu uns
und ergreift die geheimsten Falten des Her-
zens. Aber alles was uns Gott schenkt, kann
uns nur dadurch zum Segen gereichen, wenn
wit es tichtig und weise anwenden. So er-
hebt der Gesang unser Wesen und fiihret es
zum Guten und Wahren. Wird aber die Mu-
sik nur zur Belustigung gebraucht oder um
sich sehen zu lassen vor den Menschen, so
ist sie siindlich und schidlich. Und doch fin-
det man gerade dieses so hiufig, ja fast die
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ganze moderne Musik trigt die Spuren da-
von. Eine andre recht traurige Erscheinung
ist, daB viele neuere Komponisten sich be-
miithen, dunkel zu schreiben... Vorziiglich
diese sogenannte Zukunftsmusik eines Liszt,
Berlioz, sucht etwas darin, so eigentiimliche
Stellen wie nur moglich zu zeigen.»

Der Achtzehnjihrige aber hat in diesem
«FEigentimlichen» die Faszination elemen-
tarer Lebenskrifte entdeckt und in iht die Ge-
heimnisse det Vetwandlung des Empfindens
und des menschlichen Willens wahrgenom-
men, die ihn auch in der Musik zu einem
Kiinder des romantischen Geistes, zu einem
Verkiinder det menschlichen Vetwand-
lungsmoglichkeit machen. Dall diese Vet-
wandlung in der Musik keiner begrifflichen
Festlegung bedatf, riickt ihm diese Kunst be-
sonders nahe. Dimonisch etscheint ihm
diese ideelle Stummbheit der Musik und gera-
de darum unendlich anziehend. Det Bericht
uber seine musikalische Titigkeit im Jahre
1863 enthilt die Erwihnung einer Abhand-
lung «Uber das Dimonische in der Musik ».
Ihr Gehalt diirfte im Versuch iiber die Ge-
burt der Tragddie aus dem Geiste der Musik
wieder erkennbar sein. Erst die harmonisch
und — wie er glaubte — moralisch befreite
Musik vermochte ihn unmittelbar, befreit
auch von den Schranken des Begrifflichen,
an das fliichtige und doch dauerhafte Wesen
der menschlichen Empfindung heranzutra-
gen.

Es wite darum falsch, die Kraft der Vet-
wandlung, die er in der Musik empfand, di-
rekt und in concreto mit seinen philosophi-
schen Idealen der Verwandlung zu vetbin-
den. Die beiden Beziige, die Nietzsche selbst
zwischen seinen literarischen und musikali-
schen Werken hergestellt hat, iiberraschen
und sind offensichtlich als nachtrigliche Re-
flexion entstanden. Wenn et am 22. Februar
1881 an Peter Gast, seinen getreuesten musi-
kalischen Mitarbeiter, schreibt, daB hinter
seinem 1880 erschienenen Buch «Motrgen-
rte» seine « Manfred »-Meditation von 1872
mitklinge, so erscheint das ein zwar ferner,
aber moglicher Bezug. Wenn er aber ein Jahr
spiter Gast wissen lassen will, daB3 die Kom-
position «Gebet an das Leben » als Kommen-
tar zur «Frohlichen Wissenschaft» verstan-
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den werden koénne, so lehnt das Gast berech-
tigterweise entschieden ab. Er schreibt am
20. September 1882 zuriick: «Sie haben sich
auf dem musikalischen Gebiet nicht gehiutet
— es ist ,Manfred® geblieben, groB und
machtvoll, aber unheimlich. »

Mehr als Entsprechungen romantisch
gefiihlter Stimmungen ergeben sich zwischen
seinen literarischen und seinen musikalischen
Werken nicht. Nein, weder die von ihm ver-
ehrte fremde Musik noch seine eigene Musik
sind Illustrationen jener kithner Ideen, die in
der Verwandlung des Menschen zum Ubet-
menschen gipfeln. Und doch ist es nicht
schwer, in beiden den gemeinsamen Mutter-
boden zu etkennen: den Willen des romanti-
schen Menschen, iiber sich selbst hinaus ge-
hoben zu wetden, odet, aktiv gewendet, sich
iiber sich selbst zu etheben.

Eine det schonsten Beschteibungen der
Empfindung der Verwandlung mehr als des
Willens zut Verwandlung schlieBt sich, fiir
jene Zeit bezeichnend, an eine Evokation
von Franz Liszt an. Nietzsche schreibt in
seinem Aufsatz « Uber Stimmungen»: «Ich
habe an diesem Tage viel die Consolations
von Liszt gespielt, und ich fiithle, wie die
Tone in mich eingedrungen sind und in mir
vergeistigt widerklingen. Und ich habe kiirz-
lich eine schmerzliche Erfahrung gemacht
und einen Abschied oder einen Nichtab-
schied erlebt, und nun merke ich, wie dies
Gefiihl und jene Tone sich miteinander ver-
schmolzen haben und glaube, dafl die Musik
mir nicht gefallen haben wiirde, wenn ich
nicht diese Etfahtung gemacht.» Und ein
wenig spiter: «Das, was jetzt vielleicht dein
ganzes Gliick oder dein ganzes Herzeleid ist,
witd vielleicht in kurzem nur noch das Ge-
wand eines noch tiefern Gefiihls sein und
wird darum in sich verschwinden, wenn das
Hohete kommt. Und so vertiefen sich immer
mehr unsre Stimmungen, keine einzige
gleicht einer andern genau, sondern jede ist
unergriindlich jung und die Geburt des
Augenblicks®. » Mit der Entdeckung solcher
Verwandlungsfihigkeit hat Nietzsche seine
kiinstlerische Spontaneitit gefunden. Spon-
tan-stimmungshaft sind alle seine musikali-
schen Kompositionen bis, in det Zeit um
1870, sich seine musikalische Etfindungs-



kraft im Meer der Wagnerschen Musik er-
trinkt,

Niemals aber gibt Nietzsche, solange er
lebt, die Intensitit der Beziehung zur Musik
auf, Es gibt Stellen in Briefen, wo er zur
Bezeichnung einer Stimmung kein Wort,
sondern einen Akkord setzt.

Akkorde, Harmonien, Rythmen — sie
sind fiir ihn, wie fiir viele andere romantische
Dichter und Denker, Chiffren des Unaus-
sprechlichen. Das Unbegrenzte der Empfin-
dung, das zur Verwandlung einlidt, ist auch
dort ihr Ziel, wo sie erklirende Worte bei-
figen. Man nehme deshalb die Titel von
Nietzsches Stiicken nicht zu genau. Beson-
ders lasse man sich in seiner Vorstellungs-
kraft nicht durch die teils sehr kaptriziosen
Uberschriften der Klavierstiicke einschrin-
ken, Wie wenig genau Nietzsche der Kom-
ponist seine eigenen Titel nimmt, geht zum
Beispiel daraus hervor, dall er seine «Ma-
zurka» im Zweitakt schrieb.

Ahnlich verhilt es sich bei den Liedtex-
ten, Zwar sind die Texte von Klaus Groth,
Adalbert von Chamisso, Hoffmann von Fal-
letsleben, Friedrich Riickert, A. Petofi usw.
die Quellen seiner musikalischen Eingebung,
aber et behandelt ihre einzelnen Formglieder
meist als nebensichlich. So gleichgiiltig ist
oft Nietzsches Textlegung, dal} sie fiir die
Auffiihrung der Verbesserung bedatf.

-Alle diese Umstiinde finden sich in der
Erfahrung der Musik als einem Namenlosen.
Wie konnte sich Nietzsche um die Details
der Vorzeichen der einzelnen Tonarten
kiimmern, wo er sich doch im Medium der
Musik die Befreiung von der Enge des Fest-
gelegten, Bezeichneten erwiinscht? Die in-
nere Grenzenlosigkeit, die nach seinem spi-
teren Glauben Wagner der Musik ganz wie-
dergewonnen hat, ist die Vorbedingung der
Kraft der Verwandlung, die Nietzsche sucht
— in Gedanken, in Worten und in T6nen.
Da der musikalische Ausdruck namenlos ist,
kann er allein dem romantisch Heimatlosen
letzte Nahrung und Heimat sein. «Es ent-
wichst der Mensch allem, was ihn einst um-
schlang », schreibt er in frithem Alter. «Ex
braucht nicht die Fesseln zu sprengen, son-
dern unvermutet, wenn ein Gott es gebeut,
fallen sie ab; und wo ist der Ring, der ihn

endlich noch umfafit?» Von so frither Zeit an
hat Nietzsche nicht mehr aufgehort, von je-
ner Grenzenlosigkeit, die sein eigener Geist
schuf, angezogen zu werden und sich doch,
wie alle Romantiker, verzweifelt nach dem
«Ring » umzusehen, der das Unsagbare und
das Unendliche noch zusammenhalten ktnn-
te. Immer und immer wieder ist es fir Nietz-
sche die Musik, die ihm ein Gefiihl momen-
taner Heimatlichkeit gewihrt. Besonders
eindriicklich geschieht es nach der Urauffiih-
rung von Wagners « Meistetsinget », von der
Nietzsche in einem Brief an Rohde sagt: «Ich
habe Dir noch nicht erzidhlt von der ersten
Meistersinger-Auffilhrung in Dresden, von
dieser groBten kiinstlerischen Schwelgerei,
die mir dieser Winter gebracht hat. Weil3
Gott, ich muB3 doch ein tiichtiges Stiick Mu-
siker im Leibe haben, denn in jener ganzen
Zeit hatte ich die stirkste Empfindung,
plétzlich zu Hause und heimisch zu sein und
mein sonstiges Treiben erschien wie ein fer-
ner Nebel, aus dem ich erldst war. »
«Nietzsche der Musiker» geht also not-
gedrungen tiber «Nietzsche der Komponist »
hinaus. Die Doppeltheit der Sehnsucht nach
der Unendlichkeit einerseits und nach der
Geborgenheit andererseits, das Paradox der
kiinstlerisch gebiandigten Unendlichkeit, des-
sen Verwirklichung allein ihm Befriedigung
gewihren konnte, ist der Kern des «psycho-
logischen Problems», das er besonders im
Bezug auf die Musik darzustellen glaubte. Wo
immer er in seinen Schriften dieses « Problem»
erwihnt, bezeichnet er seine eigene Art der
Verfallenheit an die Ausdruckskraft der Mu-
sik. Er wulte, daB allein die bestimmte Un-
bestimmtheit, die begrenzte Unbegrenztheit
der Musik das Ritsel seiner Seele, das sich
der Begrifflichkeit entzog, aussprach. Als er
sich zwei Jahre vor der Umnachtung noch
einmal auf seine Komposition « Hymnus an
die Freundschaft» bezog, erklirte etr, schon
etwas distanziert, von sich selbst: «Diese
kleine Zugehorigkeit zur Musik und beinahe
zu den Musikern, fiir welche dieser Hymnus
Zeugnis ablegt, ist in Hinsicht auf einstmali-
ges Verstindnis jenes psychologischen Pro-
blems, das ich bin, ein unschitzbarer Punkt.»
Zum Verstindnis dieses Problems, zum
unmittelbaren GenuB3 aber auch des Ge-
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schaffenen, gibt die Veroffentlichung der
Kompositionen von Nietzsche eine lang ver-
milte Gelegenheit.

Apndres Briner

1Carl Janz berichtete im Sonntagsblatt

SALZBURGER FESTSPIELE 1962

Dominierend ist in diesem Jahre Salzburgs
Genius W. A. Mozart, und das ist gut so,
verdankt doch Salzburg seinen Ruhm als
Musikstadt den in Mozarts Namen veran-
stalteten Musikfesten, aus denen sich die
Festspiele in ihrer heutigen Form entwickelt
haben. Wenn wir nun die Mozart-Opetn in
der Reihenfolge ihrer Entstehung betrachten,
beginnen wir mit jenem Werk, das zum
Karneval 1781 in Miinchen uraufgefithst und
als erste Mozart-Oper im neuen Festspielhaus
gegeben wurde, dem Idomeneo. Diese Opera
seria, die Bernhard Paumgartner durch seine
Bearbeitung der Biihne wiedergewonnen hat,
gelangte bereits in den Jahten 1951 und 1956,
das erste Mal in der Felsenreitschule, bei der
zweiten Auffithrung im Festspielhaus zur
Darstellung. Die im vergangenen Jahre unter
Ferenc Fricsay in der Inszenierung Paul Ha-
gers unter Ausniitzung der vollen Bithnen-
breite des neuen Hauses herausgebrachte
Oper wurde mit derartig nachhaltigem Er-
folg aufgenommen, dal es nur recht und
billig scheint, sie auch in der heurigen Spiel-
zeit in der gleichen Fassung aufzufiihren,
wobei Peter Maag von dem erkrankten
Ferenc Fricsay die Stabfiihrung iibernommen
hat. Es gab sogar Stimmen, die behaupteten,
die Eroflnung des neuen Festspielhauses sei
erst mit der glinzenden Wiedergabe dieses
Werkes erfolgt, obwohl auch det Rosenkarva-
lier 1960 als Eroffnungsoper unter Herbert
von Karajan eine rauschende Interpretation
erlebte. Die Besetzung war unvetindert ge-
blieben bis auf Eberhard Wichter, der seine
Rolle als Hoher Priester an Ludwig Welter
weitergab. Wieder war Waldemar Kmentt
ein hervorragender Vertreter der Titelpartie,
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der Basler Nachrichten vom 11. Mirz 1962
(Nr. 107) iiber Details der Quellenlage.
2Friedrich Nietzsches Werke, Edition Carl
Hanser, Miinchen, Bd. III, Seite 151.
3A.2.0,8.111.%A.2. 0, S, 105.%A. 2. O,,
S.34. %A.a.0,, S. 113 und 115.

Pilar Lorengar eine ergreifende Ilia, Elisa-
beth Griimmer eine dramatische Elektra und
Ernst Hifliger ein strahlender Idamante.
Wir haben den musikalischen Leiter des Vor-
jahres sehr vermifBt.

Die Entfiibrung aus dem Serail, im gleichen
Jahre (1782) in Wien komponiert, in welchem
Mozart seine Konstanze aus dem Hause
«Zum Auge Gottes » entfiihrte und zu seiner
Ehefrau machte, weshalb die fiir die gelidufige
Gurgel von Mlle Catarina Cavalieri geschrie-
bene Titelpartie den Namen Konstanze
trigt, etlebte seit Bestehen der Salzburger
Festspiele zahlreiche Auffithrungen im Lan-
destheater, Festspielhaus und im vergange-
nen Jahr auch im Residenzhof. Die musika-
lische Leitung blieb bei Istvan Kertesz, wih-
rend die Inszenierung Hans Hartlebs durch
jene Karl Heinz Haberlands ersetzt wurde.
Der in Augsburg titige Dirigent leitete das
Mozarteum-Orchester mit viel Einfiihlung
und Haberland bemiihte sich, dem Singspiel-
charakter entsprechend, szenischen Schwung
in die Auffiihrung zu bringen, was ihm durch
das Biihnenbild Hans Ulrich Schmiickles mit
seinen hohen Tiirmen, die von den Darstel-
letn immer wieder zu erklettern waten, nicht
gerade leicht gemacht wurde. Der grofBite
Erfolg war Erika Ko6th als Konstanze be-
schieden, die in diesem jungen Ensemble be-
sonders brillierte. Ludwig Welter war ein in
Stimme und Ausdruck dunkler Osmin, der
Amerikaner Donald Grobe ein zwar schon
singender, aber in der Bewegung neben sei-
ner groBen Partnerin noch gehemmter Bel-
monte. Neu war auch der lebendige Pedrillo
Gerhard Ungers, wihrend man erneut die
Freude hatte, Renate Holm als Blondchen zu



sehen und zu horen. Peter Minich schlieBlich
zeigte sich als ein wiirdiger Selim Bassa.

Die Hochzeit des Figaro, am 1. Mai 1786
trotz des fiir Beaumarchais bestehenden Auf-
fuhrungsverbotes von Kaiser Joseph II. fiir
das Wiener Burgtheater freigegeben und vor
allem dann in Prag laut Mozarts eigenem
Bericht so erfolgreich gegeben, daBl dott
«von nichts gesprochen wurde als vom Fi-
garo, nichts gespielt, geblasen, gesungen und
gepfiffen als Figaro, keine Oper besucht als
Figaro. Und ewig Figaro!», erlaubte auch
in Salzburg dank ihrer einzigartigen Mi-
schung von Ernst und Humor sehr viele
Inszenierungen, die allesamt, ob im Landes-
theater oder im alten Festspielhaus, so gliick-
lich durchgefithrt wurden, dal man Mozarts
Prager Urteil restlos auf sie iibertragen kann.
Das ist die Atmosphire, aus der heraus die
Salzburger Festspiele ihre schonsten Krifte
entfalten, in der sie uniibertroffen sind und
immer bleiben wetden. Zu den beriihmtesten
Auffithrungen der letzten Jahre zihlen jene
unter der Leitung von Karl B6hm in der
Regie Oscar Fritz Schuhs und Giinther Ren-
nerts. In diesen Inszenietungen kennt auch
wahrscheinlich die ganze Welt das berithmte
Figaro-Ensemble Elisabeth Schwarzkopf,
Irmgard Seefried, Dietrich Fischer-Dieskau
und Erich Kunz. Um so gespannter war man,
im heurigen Jahr eine neue Besetzung (in
italienischer Sprache) kennenzulernen, der
Heinz Wallberg als musikalischer und der
neue Intendant der Berliner Stidtischen
Oper, Gustav Rudolf Sellner,-als szenischer
Leiter vorstehen. Fiir die kiinstlerische Lei-
tung bedeutete Mozart ein Neuland, dem sie
nicht jene Einfiihlung entgegenbrachte, die
man von der Er6finungsvorstellung erwar-
tete. Dal} der junge Wallberg nicht an Karl
Bohm heranteicht, braucht nicht betont zu
werden, aber wahrscheinlich wire es Ferenc
Fricsay gelungen, der zunichst als Dirigent
vorgesehen war, mit dem hervorragenden
Orchesterkorper der Wiener Philharmoniker
die Schénheiten dieser einmaligen Partitur so
aufzuspiiren und zum Erklingen zu bringen,
wie man sie bei den Salzburger Festspielen
horen mochte. Sellners Regiebegabung liegt
unbestritten auf dem Schauspielsektor; sie
1iBt immer dort aus, wo die Musik eine ge-

fiithlvolle Darstellung verlangt. Der Italiener
Michael Raffaeli endlich baut eine durch-
sichtige Kastenbiithne mit schwarz-goldenen
Gitterwinden, die nicht zu den ebenfalls von
ihm entworfenen Kostiimen und schon gar
nicht zu Mozart passen. Diese Art der Ge-
staltung kommt hochstens dem letzten Akte
zugute und erhoht den Zauber der nichtli-
chen Parkstimmung. Unter den Darstellern
steht bezeichnenderweise der von der frii-
heren Inszenierung iibernommene Dietrich
Fischer-Dieskau als Graf an der Spitze, der
alle an diese Figur gestellten Anforderungen
so erfiillt, wie man es von einem Mozart-
Singer in Salzburg erwarten sollte. Ihm am
nichsten kam der Figaro des hier bisher un-
bekannten Geraint Evans, Selbst Oskar
Czerwenka, den man als hervorragenden
Doktor Bartolo in bester Erinnerung hatte,
teichte nicht an seine damalige Darstellung
heran. Eine auBerordentlich gelungene Cha-
rakteristik schenkte uns John van Kesteren
mit seinem Musikmeister Basilio. Wenn wir
nun erst die Damen nennen, so geschieht
dies, weil sie die in sie gesetzten Erwartungen
nicht testlos zu erfiillen vermochten. Dies
gilt sowohl fiir die ohne jene verhaltene
Innigkeit singende Sena Jurinac, von der die
Grifin erfiillt ist, ebenso wie fiir Graziella
Sciutti, deren visueller Eindruck den gesang-
lichen iibertrifft. Auch Evelyn Leat, der ein
glinzender Ruf vorauseilte, vermochte als
Cherubin nicht ganz zu iberzeugen und
forderte dadurch erst recht zu Vergleichen
mit ihren Vorgingerinnen heraus. Patricia
Johnson als Matrcelline gelang es erst im
zweiten Teil ihrer Pattie sich freizuspielen.

Am 26. Januar 1790 etlebte Wien die Ut-
auffiihrung eines nach einem Ereignis in der
Wiener Gesellschaft geschaffenen Librettos
Lorenzo da Pontes komponierten Werkes
von der «scuola degli amanti» Cosi fan tutte.
Vielleicht haben die Salzburger Festspiele
nicht unwesentlich dazu beigetragen, den
iiberragenden Wert dieses unvergleichlichen
Werkes zu etkennen und richtig einzuschit-
zen. Mitgeholfen haben dabei die ausgezeich-
neten Besetzungen, die dhnlich dem Figaro
ein nur hier erreichtes Zusammenspiel der
sechs Hauptdatsteller zeigten, unter ihnen
wieder die Schwarzkopf beziehungsweise
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Seefried und Christa Ludwig, Anton Det-
mota und Erich Kunz sowie Paul Schoffler
und zuletzt Carl Donch. Karl Bohm dirigiert
auch diesmal wieder. Die Inszenierung hat
nach Schuh Giinther Rennert iibernommen.
Die minnlichen Hauptdarsteller sind die jun-
gen Singer Waldemar Kmentt und Hermann
Prey, als Despina bezaubert Graziella Sciutti,
wobel gliicklicherweise wieder die Original-
sprache (italienisch) gewihlt wurde.
Christoph Willibald Gluck ist im Laufe
der 42 Jahre des Bestehens der Salzburger
Festspiele vor allem mit seiner Oper Orpheus
und Eurydike, die 1931, 1932, 1933, 1930,
1937, 1948, 1949 und 1959 erklang, in den
Spielplan aufgenommen wotrden. Abet auch
die Iphigenie in Aulis hat man bereits 1930
in Salzburg unter Bruno Walter gehort.
Wenn man einen Blick auf die vorgesehene
Besetzung witft, kann man iiberzeugt sein,
daBl dieses Werk in det seinem feierlichen
Charakter entsprechenden Form dargeboten
wird. Karl Bohm ist sein musikalischer,
Giinther Rennert sein szenischer Leiter. Un-
ter den Hauptdarstellern finden wir die Na-
men Inge Borkh, Christa Ludwig, Walter
Berry, Otto Edelmann und James King. Der
Regisseur Rennert fand in dem leider am
6. Juni verstorbenen Caspar Neher einen
kongenialen Biithnenbildner, der seine rei-
chen Salzburger Biithnenerfahrungen beson-
dets in der Felsenreitschule auch diesem
Werk angedeihen und seine Dekoration wie
im Orpheus, Idomeneo oder bei der Zauberflite
aus dem Grau der Felsenwinde herauswach-
sen lieB und mit ithnen zu einer Einheit ver-
band. In einem elliptischen Bogen wutden
funf Tore angebracht, die nach oben von
einer Ballustrade abgeschlossen sind, auf
welcher der statuarische Chor angeordnet ist,
der gleichsam als Zuschauer wie in der atti-
schen Tragddie das Ringen zwischen Got-
tern und Menschen verfolgt. Zwei weitere
Chore stellen die Griechen Agamemnons und
- die Thessalier Achills dar. Zu dem Grau der
Dekorationen stehen die ebenfalls von Caspar
Neher entwotfenen goldenen Kostiime in
einem wirkungsvollen Kontrast. Christa
Ludwig als Iphigenie spielt und singt ergrei-
fend, James King von der Stidtischen Oper
Berlin als Achilles prisentiert sich als ameti-
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kanischer Tenor mit einer wohlklingenden
Stimme, Walter Berty und Inge Borkh cha-
rakterisieren ein erschiitterndes Elternpaar
(Agamemnon und Klytemnistra), Otto Edel-
mann ist ein pastoset Oberpriester Kalchas
und die Artemis von Elisabeth Steiner er-
scheint als Dea ex machina, wie erwartet, im
obetsten Bogen det Felsenreitschule. Karl
Bohm, der einige Striche vorgenommen
hatte — die Opet spielt pausenlos zwei Stun-
den —, musiziert mit den Wiener Philharmo-
nikern, die in gewohnter Meisterschaft die
Auffithrung zu einem echten Weihespiel ma-
chen.

Wenn wir als letztes musikalisches Werk
der diesjdhrigen Festspiele Giuseppe Verdis
Troubadour nennen, so deshalb, weil wir, be-
vor wir auf die groBartige Besetzung niher
eingehen, uns mit der viel diskutierten Frage,
inwieweit dieser Komponist in Salzburg Hei-
matrecht besitzt, befassen wollen. Bei dem
Anwachsen der Festspiele in der gesamten
Kulturwelt kénnen nur jene Darbietungen
von Dauer sein, die dem Charakter der
Stadt, in der sie wesentliches aussagen sollen,
treu bleiben und aus jenen Wurzeln die Kraft
zu weiterem Aufblithen und Entfalten neh-
men, die in der bodenstindigen Kultur ver-
ankert sind. Atturo Toscanini verhalf bereits
mit dem uniibertrefflichen Mariano Stabile
dem Falstaff 1935 zu einem glinzenden Er-
folg, der sich auch in den folgenden Jahren
1936—1939 und bei seiner Auffithrung durch
Herbert von Karajan 1957 wieder einstellte.
An weiteren Verdi-Opern wies der Spielplan
det Salzburger Festspiele den Ozbello 1951,
Don Carlos 1958 und 1960, Simone Boccanegra
1961 auf und zeigt nun den Troubadonr in
italienischer Sprache. Immer sind es hiebei
die bestechenden Besetzungen, dutch welche
die Auffihrungen zu einem glinzenden
Biihnenereignis werden, das trotz der Nihe
italienischer Festspielorte, in welchen oft die
gleichen berithmten Singer auftreten, von
den internationalen Besuchern Salzburgs, die
sich schon Monate vorher der Eintrittskarten
versichert haben, mit Beifall iiberschiittet
witrd. So ist es auch beim Troubadour, bei wel-
chem Herbert von Karajan dirigiert und
inszeniert, wihrend auf der Besetzungsliste
die Namen Leontyne Price, Giulietta Simio-



nato, Ettore Bastianini, Franco Corelli und
Nicola Zaccaria aufscheinen. Karajan be-
griindet die Auffithrung damit, dafl es ihm
gelungen sei, diese einmalige Besetzung nach
Salzburg zu bringen. Trotzdem wagen wir
nochmals unsere Zweifel an der Notwendig-
keit von Verdi-Inszenierungen in Salzburg
anzumelden, Dutch die Opetn Rigoletto, Der
Troubadour und La Traviata, entstanden in
den Jahren 1850—1853, hat der wenig mehr
als 4ojihrige Verdi seinen Weltruhm als veri-
stischer Opernkomponist begtiindet. Der
Regisseur hat daraus ein klassisches Werk
gemacht, in welchem die prichtigen Ko-
stime von Georges Wakhevitch nur bewun-
dert werden konnten, wenn ihre Triger den
wohlverdienten Beifall vor dem grauen Zwi-
schenvorhang entgegennehmen durften.
Sonst war das Geschehen auf der Biihne des
neuen Festspielhauses nicht nur in der Bewe-
gung, sondern auch beleuchtungsmiBig ge-
dimpft. So unterschied sich diese Salzburger
Auffiihrung wesentlich von den italienischen
Inszenierungen. Die bithnenwirksamen Sze-
nenbilder Teo Ottos waren in mystisches
Dunkel getaucht. Einzig die halb rote, halb
schwarz-gelb getonte Fahne Kastiliens flat-
terte in grellem Lichte. Die GroBe des Biih-
nenraumes fand nur bei den Aufmitschen
Beriicksichtigung, sonst muBten sich die
Hauptdarsteller mit ihren Positionen am
Bithnenrahmen begniigen. Der Dirigent Het-
bert von Karajan aber iibt nach wie vor auf
das gebannt und gespannt lauschende Publi-
kum jene Faszination aus, die auch die Sin-
ger ergreift und zu Hochstleistungen aufruft,
wobei Leontyne Price als Leonora und Giu-
lietta Simionato als Azucena mit dem das
groBe Haus durchflutenden Wohlklang ihrer
herrlichen Stimmen und ihrer ergreifenden
Darstellung gleichermaBen fesseln. Der Man-
rico Franco Cortellis ist der italienische Tenot
par excellence, Ettore Bastianini als Graf von
Luna kein finsterer Gegenspieler, sondern
ein heller Bariton und Nicola Zaccaria (Fet-
rando) ein wiirdiger Vertreter der BaBpartie.
Kann man aber den Wert dieser kostbaren
Vorstellung in eine verniinftige Relation
bringen zu ihrer Bedeutung fiir Salzburg?
Ich fiirchte, nein.

Zu den schonsten Erlebnissen der Salz-

burger Festspiele 1933—1937 zihlte Faust I
unter Max Reinhardt, dem Clemens Holz-
meister die Faust-Stadt als Simultanbiihne in
der Felsenreitschule aufbaute, mit Balser als
Faust, Paula Wessely als Gretchen, Lotte
Medelsky als Marthe und Pallenberg bezie-
hungsweise Aslan und Werner KraulB3 als
Mephisto. Erst Leopold Lindtberg wagte im
vergangenen Jahr auf der Bithne des neuen
Festspielhauses das groBe Unternehmen ei-
ner Wiederauffiihrung, fiit welches ihm aber
leider nicht jene Idealbesetzung zur Verfii-
gung stand, die seinerzeit Reinhardt und zu-
letzt Gustaf Griindgens in Hamburg hatten.
Das auBetotdentlich schwungvoll darge-
stellte «Vorspiel auf dem Theatet» und der
die technischen Gegebenheiten der neuen
Biihne (Biihnenbilder: Teo Otto) voll aus-
schopfende «Prolog im Himmel» lieBen
mehr erwarten, als Lindtberg dann zu halten
vermochte, wobei er auch bei seinen Haupt-
darstellern Attila Horbiger (Faust) und Will
Quadflieg, der seinen Hamburger Faust nun
mit dem Mephisto vertauscht hat, nicht rest-
lose Unterstiitzung fand. Aglaja Schmid als
Matgarete, Susi Nicoletti als Marthe Schwert-
lein und Walter Reyer als Valentin vermoch-
ten ebenfalls ihre Aufgaben nicht in allen
Teilen zu erfiillen. Gretchen fehlte die leiden-
schaftliche Kraft fiir die Wahnsinnsszene,
Nicoletti die drastische Urwiichsigkeit und
Reyer die soldatische Schwere des die ver-
letzte Ehre seiner Schwester tichenden Va-
lentin. Neu besetzt waren der Wagner mit
Giinther Haenel (frither Bruno Hiibner) und
die Lustige Person mit Willy Trenk-
Trebitsch fiir Boy Gobert. — Ubrigens iibet-
siedelt der Faust im nichsten Jahre aus tech-
nischen Griinden in das alte Festspielhaus,
wo Faust IT von Leopold Lindtberg insze-
niert wird. Beide Teile werden dann 1964 im
alten Hause zu sehen sein.

Hofmannsthals federmann, mit Ausnahme
det Jahte 1938—1945 alljahrlich auf dem
Domplatz aufgefiihrt, hat in seiner von Gott-
fried Reinhardt im Vorjahre vorgenomme-
nen veriuBerlichten Form, der die Musik
Ernst Kreneks dient, erstmalig an Anzie-
hungskraft verloren. Die Auffithrungen im
neuen Festspielhaus schienen geeigneter fiir
diesen Inszenierungsstil und auch fir die
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grellen Kostiime des Hollywood-Kostiim-
bildners Tony Duquette. Die Besetzung mit
Walter Reyer als Jedermann, Wolfgang Gas-
ser als Gutem Gesellen, Ellen Schwiers als
Buhlschaft, Sonja Sutter als Gute Werke,
Paula Wessely als Glaube und Heinrich
Schweiger als Teufel etfuhr gegeniiber dem
Vortjahr keine Verinderung. Nur der Mam-
mon Paul Dahlkes wurde vorteilhaft durch
Benno Sterzenbach ersetzt,

Der Gedanke, die 6sterreichischen Volks-

dichter Raimund und Nestroy vor interna- -

tionalem Publikum in Salzburg zu spielen,
wurde zunichst mit Skepsis aufgenommen,
weil man befiirchtete, der Dialekt kénnte auf
kein Verstindnis stolen. Der wachsende Et-
folg dieser Auffithrungen ermutigte aber die
Programmgestalter 1962, erstmalig Raimund
und Nestroy gleichzeitig auf den Spielplan zu
setzen. Im vergangenen Jahre schon hatte
Rudolf Steinbtck einen revueartig aufgezo-
genen Bauer als Milliondr in dem salzburgisch
aufgemachten Biihnenbild von Lois Egg mit
einer glinzenden Besetzung (Kithe Gold,
Christiane Horbiger, Renate Holm, Paula
Wessely, Erich Auer, Franz Boheim, Josef
Meinrad und Hans Moser) in der Felsenreit-
schule herausgebracht, der so beifillig auf-
genommen wurde, daf} seine Wiederaufnah-
me 1962 vollig gerechtfertigt erscheint.
Neben diesem Raimund geht nun Ne-
stroys Lumpazivagabundus im Landestheater
unter Leopold Lindtberg, ebenfalls in den
Bithnenbildern von Lois Egg, in Szene.
Schon wegen seiner kostbaren Ausstattung
mull man dieser Inszenierung, wenn auch
Josef Meinrad diesmal nicht mit von der
Partie ist, den gleichen Erfolg wie dem Bauer
als Milliondr wiinschen, um so meht, als das
Landestheater nur einen kleinen Besucher-
kreis zuliflt. Vorweg sei gesagt, daf3 auch der
Darstellungsstil, obwohl der Regisseur dies-
mal Lindtberg heifit, in der revueartigen
Gestaltung eine gewisse Ahnlichkeit mit
Steinbocks Bauer als Millionir aufweist. Ob
man glaubt, das Wiener Volksstiick mit sei-
nem naiven Wunderglauben einem interna-
tionalen Publikum nicht vorsetzen zu kon-
nen? Eigentlich ist dies seht schade, beruht
doch auch die heutige Mozart-Renaissance
zum Grofiteil auf dem Verlangen unserer
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von Unrast erfiillten Zeit nach zarter Ge-
fiithlsechtheit und reiner Harmonie. So spielt
die Szene beim Feenkonig in einer grellfarbi-
gen Praterbude, deren Orchestrion vom
Feenkonig Stellaris (Erik Frey) dirigiert
wird. Aus der Sphire des Kabaretts kommt
auch der Lumpazivagabundus von Willy
Trenk-Trebitsch. Die Auffithrung steht und
fallt mit dem saftigen Knieriem Attila Hor-
bigers, der als einziger an jene groBe Zeit
der Wiener Vorstadttheater erinnert, deren
hervorragendste Vertreter eben Raimund
und Nestroy waren, welch letzterer nun sei-
nen 1o00. Todestag begeht. Aus diesem An-
laB wird auch im Rauchsalon des Landes-
theaters eine Ausstellung des «Wiener Ari-
stophanes» gezeigt. Bruno Dallansky war
schon rein korperlich kein Schneidergeselle
Zwirn. Hier hitte Josef Meinrad hergehort,
denn auch im Schauspiel ist es eine Verpflich-
tung, die jeweils besten ihres Faches einzu-
setzen. Der dritte Vertreter des liederlichen
Kleeblattes war der Salzburger Jedermann
Walter Reyer, der sich bei Hofmannsthal
allerdings wohler zu fiihlen scheint als bei
Nestroy, was man von Horbiger in bezug auf
Goethe nicht unbedingt sagen kann. Die
Bearbeitung der Musik Adolf Mullers
stammt von Georg Kreisler, der auch der
Signora Palpiti, es handelt sich um niemand
geringeren als Ljuba Welitsch, ein nicht ganz
nestroyisches Chanson bescherte. Neben die-
set betiihmten Singerin bewihrten sich in
der modernisierten Opernparodie auch deren
jede Kinderstube vermissenden Todchter Ca-
milla (Erika Pluhar) und Laura (Elfriede
Ott). Lotte Ledl war eine sympathische
Peppi. Der Erfolg der Auffithrung gab dem
Regisseur recht.

Hugo von Hofmannsthal, der Mitstreiter
Max Reinhardts, hat bei der Griindung der
Festspiele diese folgendermaflen definiert:
«Handelt es sich um Oper odet Schauspiel
oder um Musikfeste? Um Oper und Schau-
spiel zugleich, denn die beiden sind im hoch-
sten Begriff nicht voneinander zu trennen.
Die hohere Opet, die Opern Mozarts vor
allem, auch die Glucks, sind dramatische
Schauspiele im stirksten Sinn, das grofle
Schauspiel aber setzt entweder eine beglei-
tende Musik voraus, wie sie etwa Goethe fiir



seinen , Faust® verlangte, oder es strebt dem
musikhaften Wesen in sich selbst entgegen,
wie Shakespeares phantastische Schauspiele,
Schillers romantische Dramen oder Rai-
munds Zaubermirchen.» Moge es gelingen,
im Sinne Hofmannsthals von Oper und
Schauspiel stets nur das Hochste nach Salz-
burg zu bringen, dann wird den Festspielen,
geboren aus dem «barocken Fiirstlichen und
lieblich ewig Biuerlichen, dem Uralten und

dem Neuzeitlichen» trotz vielfacher inter-
nationaler Konkurrenz der Erfolg auch wei-
terhin beschieden sein. Erfreulich wire es,
wenn sich hiebei auch die immer zahlreicher
werdenden Konzerte einer einheitlichen auf-
bauenden Programmgestaltung einordnen
wiirden, wie dies beispielsweise jetzt bei den
Wiener Festwochen geschieht, die alljahrlich
unter einem besonderen Motto stehen.

Géza Rech

HINWEIS AUF KUNSTAUSSTELLUNGEN

Belgien

Briigge, Musée Communale: Das Goldene
Vlies (bis 30. 10.).

Elewyt, SchloB: Rubens Diplomate
(bis 15. 9.).

Gent, Musée des Beaux-Arts: Theo van
Rysselberghe (bis 16. 9.).

Deutschland

Aachen, Kronungssaal (Rathaus): Die groBen
Jahrhunderte Aachener Goldschmiede-
kunst (bis 28. 10.).

Baden-Baden, Kunsthalle: Arte Colombiano
— Columbianische Kunst von der Friih-
zeit bis zur Gegenwart (bis 30. 9.).

Berlin, Kupferstichkabinett, Dahlem: Der
frithe italienische Kupferstich (bis Ende
Sept.).

Frankfurt, Historisches Museum: Frankfur-
ter Modenspiegel (bis 16. 9.).

— Goethemuseum: 62 Illustrationen zu
Goethes Werken (bis Oktober).

Heidelberg, Kurpfilzisches Museum: Albert
Weisgerber (bis 15. 10.).

Karlsrube, Badischer Kunstverein: Max Beck-
mann. Das graphische Werk (bis 4. 11.).

Kiln, Kolnischer Kunstverein: Gemilde und
Gouachen von Ferdinand Lammeyer

(bis 9. 9.).

Lindau, Haus zum Cavazzen; und altes Rat-
haus: Meisterwerke deutscher Malerei
im 19. und 20. Jahrhundert. Sonderaus-
stellung aus dem Besitz der Stadt Niirn-
berg (bis 23. 9.).

Miinchen, Haus der Kunst: Aristide Maillol
(bis Okt.).

— Stidtische Galerie: August Macke (bis
16. 9.).

— Volkerkunde-Museum: Sammlung Ge-
don — indische Plastik (bis Ende Sept.).

— Akademie der schonen Kiinste: (Prinz
Carl-Palais) Martin Lauterburg (1891 bis
1960) (bis 7. 10.).

Niirnberg, Germ. National-Museum: Barock
in Niirnberg 1600—1750 (bis 16. 9.).
Ulm, Museum: Graphik des zo. Jahrhun-

derts aus Eigenbesitz (bis 30. 9.).

Frankreich

Albi, Musée Toulouse-Lautrec: André Lhote
(bis 30. 9.).

Aix-en-Provence, Galerie Lucien Blanc:
Berthe Motisot (bis 30. 9.).

Bourges, Musée de Berry: Maitres potiers du
Haut-Berry (bis 10. 9.).
Besangon, Palais Granvelle:
industrielle (bis 23. 9.).
Castres, Musée Goya: Peintres Belges (bis

15. 19.)
Colmar, Musée d’Interlinden: Tapisseries de
Lurgat (bis 15. 9.).

L’Esthétique
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Dieppe, Musée Municipal: Helleu (bis 17. 9.).

Dijon, La Sainte Chapelle: La Toison d’Or
(bis 16. 9.).

Lyon, Musée des Beaux-Arts: Marcel Gimond
(bis 30. 9.).

Metz, Musée: Etienne Cournault (bis 30. 9.).

Nancy, Musée des Beaux-Arts: Charles de
Meixmoron. Un impressioniste méconnu
(bis 30. 9.).

Nantes, Musée des Beaux-Arts: Peintres et
Graveurs nantais (bis 24. 9.).

Nevers, Chapelle de la Visitation: Faiences
anciennes (bis 30. 9.).

Orléans, Musée des Beaux-Arts:
frangais du XVIIe (bis 30. 9.).

Paris, Muséed’ Art Moderne: Mir6 (bis 30.9.).

— Musée municipal d’Art moderne: Art la-
tino-américain (bis 30. 9.).

— Musée du Louvre: Figures de Corot (bis
30.0.).

— Musée du Louvre: Cent croquis et dessins
(bis 30.9.).

— Musée des Arts décoratifs: Mosaiques
contemporaines (bis 30. 9.).

— Musée de I'lle de France (Chiteau de
Sceaux): Ile-de-France - Brabant; Les Go-
belins: Le Brun 1619-1690 (bis 30. 9.).

— Galerie Charpentier: Chefs d’ceuvres des
collections frangaises (bis 30. 9.).

— Galerie Beaux-Arts: Dufy (bis 19.9.).

— Galerie Maspéro: L’Art des Cyclades (bis
30. 9.).

— Galerie La Demeutre: Tapisseties contem-
poraines d’Aubusson (bis 30. 9.).

Tours, Musée des Beaux-Arts: Neuf peintres
frangais autour de Jacques Villon (bis
30. 9.).

Valence, Musée Municipal: Art profane an-
cien (bis 1. 10.).

Dessins

Grofibritannien

London, Buckingham-Palast: Queens Galery:
Kunstwerke aus dem Familienbesitz der
englischen Koénigin (in stindigen Aus-
stellungen zuginglich).

— Rowan Galery: Sommerausstellung zeit-
genossischer Kiinstler (bis 27. 9.).

Worcester, Art Museum: Sommer Ausstel-
lung (bis 17. 9.).
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Holland

Amsterdam, Rijksmuseum: Meisterwerke aus
dem Rijks Prentenkabinett (bis 15. 9.).

— Stedelijk Museum: Nederl. bijdrage tot
der internationale ontwikkeling der
beeldende kunst seit 1945 (bis 17. 9.).

— Toneelmuseum: 200 jaar Toneelaffiches
(bis 17. 9.).

— Stichting kunstkontakt Nedetland —
Toonz Sommerausstellung (bis 1. 10.).
Arnhemn, Gemeentemuseum : Ossip Zadkine

(bis 16. 9.).

— Het Nedetlands Openluchtmuseum: Gra-
phische Kunst in Niederlanden: Het
Platteland thuis (bis Nov.).

Dordrecht, Museum: Nederlands stilleven
uit de bloeltijd (bis 15. 9.).

Haarlem, Frans Halsmuseum: Frans Hals
(bis 30. 9.).

Leiden, Rijksmuseum voor Volkenkunde:
Naar wijdetr horizon (bis 1. 10.).

Rotterdam, Histotrisch Museum: Herren over
land en water (bis 17. 9.).

Italien

Spoleto, Calder et Chilida, Skulpturen (bis
I5.9.).

Treviso, Palazzo dei Trecento: Giovan
Battista Cima da Conegliano (bis 11. 11.).

Osterreioh

Bregenz, Kiinstlethaus Palais Thurn und
Taxis: Barock am Bodensee — Archi-
tektur (bis 30. 9.).

Innsbruck, Landesmuseum Ferdinandeum:
Zum 200, Todestag Paul Trogers (bis
I.1L.).

Salzburg, Residenzgalerie: Europiische Ma-
lerei vom 16.—z20. Jahrhundert aus den
Sammlungen Czernin und Schoénborn-
Buchheim (bis 30. 9.).

— Oratorien des Salzburger Domes: III.
Biennale christlicher Kunst der Gegen-
wart (bis 15. 9.).

— Galerie Welz: Internationale Kunst und
italienische Meister des 20. Jahrhunderts

(bis 30. 9.).



Salzburg, Ausstellungspavillon im Zwergl-
garten: Gerhart Frankl (bis 30. 9.).

Wien, Albertina: Meisterzeichnungen der
Albertina (bis 30. 9.).

— Nieder6sterteichisches Landesmuseum:
Gauermann und sein Kreis (bis 28. 10.).

Sehweiz

Ascona, Casa Antica: Antike Skulpturen des
9.—17. Jahrhunderts, Gemilde (bis 15.

11.).

Basel, Kunsthalle: Die Kunst Neuguineas
(bis 16. 9.).

— Schweizerisches Museum fiir Volks-
kunde: Volkstiimliche Klosterarbeiten
(bis 15.9.).

— Galerie d’Atrt Moderne:
Kiinstler (bis 27. 9.).

— Galerie Beyeler: Kubisten, Altpersische
Kunst (bis 10. 9.).

Bern, Alpines Museum: Die Frithzeit des
Alpinismus und die wissenschaftliche
Erforschung der Alpen (bis 31. 10.).

— PTT-Museum: Reisen und Gastlichkeit
1750—1850 (bis 31. 10.).

— Kunstmuseum: Gustave Courbet (vom
22, 9.—18. 11.).

Chur, Kunsthaus: Biindner Kunstsammlung
(bis 30. 9.).

Coppet, Chiteau: Les Gobelins (1662 2a
1962) trois si¢cles de tapisserie frangaise
(bis 17. 9.).

Frauenfeld, Galerie GampiroB: Robert Lien-
hard, Winterthur (bis 29. 9.).

Genf, Athénée: 6o ans de Peinture frangaise
(1900—1960) (bis 9. 9.).

— Athénée: Les itinéraites de Rousseau
(bis 15. 10.).

— Salle de Casemates: Affiches et dessins
L. Capiello (bis 20. 9.).

— Museum fiir Volkerkunde:
Volkskunst (bis 30. 9.).

Jegenstorf, SchloB: Emanuel Handmann
1718—1781 (bis 14. 10.).

Lausanne, Musée cantonal des beaux-arts:
17¢ Biennale de la Tapisserie (bis 17. 9.).

Lenzburg, SchloB3: Bestinde der kantonalen
histor. Sammlung, Sammlung Zschokke,
alte Kunstschlosserarbeiten und Wirts-
hausschilder (bis Okt.).

26 konkrete

Indische

Luzern, Kunstmuseum: Roger Bissiere (bis
23. 9.).

— Kunstmuseum: Die Kiinstlerfamilie
Schoeck: Bilder, Handschriften und
Dokumente (bis 9. 9.).

Neuenburg, Musée des Beaux-Arts: Jean
Jacques Rousseau a sa table de travail
en pays de Neuchitel (bis 10. 9.).

Nyon, Schlof3: Art et Histoire (bis 16. 9.).

Oberhofen bei Thun, SchloB: Werke der
Empirezeit (bis 14. 10.).

Schaffhausen, Museum zu Allerheiligen: Max
Gubler (bis 28. 10.).

Spiez, SchloBi: Kulturgut des Berner-Ober-
landes (bis Ende Sept.).

St. Gallen, Stiftsbibliothek: St. Gallus und
die Griindung St. Gallens (bis 31. 10.).

— Kunstmuseum: Sammlung Brandes, Ber-
lin (bis 25. 9.).

Thun, Kunstsammlung: Schweizer Illustra-
toren (9. 9.—I4. 10.).

— SchloB3 Schadau; Kleinmeistermuseum:
Johann Ludwig Abetli 1725—1786 (bis
16. 9.).

Vevey, Musée Jenisch: Bonnard a Picasso
(bis 30. 9.).

Winterthur, Kunstmuseum: Die Graphik-
sammlung Richard Biihler (bis 23. 9.).
Ziirich, Kunsthaus: Sammlung Joseph B.
Robinson (1840—1929), Werke euro-
pdischer Malerei vom 15. bis 19. Jaht-

hundert (bis Mitte Sept.)

— Kunstgewerbemuseum:

1. Japanische Tuschmalerei (Sammlung
Heinz Brasch (bis 30. 9.).

2. Japanische Holzschnitte: (Legat Ma-
tino Lusy) (bis 30. 9.).

3. Neue Drucke von Eugene Feldman
Falcon Press, Philadelphia (bis 30. 9.).

4. Experiment in Raum und Fliche (Jost
Baljeu, Chatles Biedermann, Catlos
A. Cairoli, Joh Etnest, Hean Gorin,
Anthony Bill, Maty Mattin, Dick van
Woerkom) (bis 30. 9.).

— Stadt. Kunstkammer: « Zum Strau’hoff»:
Alex W. Diggelmann (bis 9. 9.).

— Galerie am Stadelhofen: Sonderausstel-
lung: Oskat Kokoschka, Max Gubler,
Karl Hosch, Giovanni Giacometti, Cuno
Amiet (bis 30. 9.).
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