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RUSSLAND

Macht versus Kultur

Zwischen Romantik und Moderne — Glasunow

DER KOMPONIST IAN WILSON

Das Streichquartett in fretta, in vento
Mucha Quartett — Interview und Einspielung
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Ein einsamer Sdmann der Freiheit, so ging ich friih, noch vor Aufgang
des Morgensterns hinaus; mit reiner, unschuldiger Hand warf ich
den Leben weckenden Samen in die versklavten Furchen - doch
verschwendete ich nur meine Zeit, meine gutgemeinten Gedanken
und Miihen...

Weidet nur weiter, ihr friedlichen Vélker! Euch wird der Ruf der Ehre
nicht wecken. Wozu den Herden die Gaben der Freiheit? Sie sind da, um
geschlachtet oder geschoren zu werden. Ihr Erbteil ist von Geschlecht
zu Geschlecht das Joch mit den Schellen und die Peitsche.



Wir helfen lhnen
beim Verwirklichen
lhrer Trdaume und
Ziele.
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' \1 grOK Jeder Mensch hat etwas, das ihn antreibt.
Wir machen den Weg frei.

rauskommen.

VR-Bank
Landshut eG == ==

www.vrla.de Volksbank Raiffeisenbank
- die Bank in lhrer Néhe



Das Mucha-Quartett spielte das Streich-
quartett in fretta, in vento von lan Wilson

Vorwort

Die in der letzten Ausgabe behandelte russische Mu-
sikkultur war eine sehr fruchtbare Thematik, so dass
diese in diesem Heft eine Fortfihrung nahelegte. Der Bei-
trag Macht versus Kultur des Dirigenten und Komponisten
Sergey Neller verdeutlicht die aktuelle Problematik der Kul-
tur im heutigen Russland.

Ein weiterer, bereits angekindigter Artikel erlautert Aspekte
des Epocheniibergangs zwischen Romantik und Moderne,
besonders im Hinblick auf den Komponisten Alexander K.
Glasunow.

Contrapunkt hat einen neuen Partner: Die Mahler Philhar-
moniker, ein neu gegrindeter Wiener Verein widmet sich
der Aufflhrungspraxis der Spatromantik, besonders dem
Komponisten Gustav Mahler. Neben einem Artikel flhrt
auch ein Radiobeitrag von Ludwig Klossek in die theoreti-
schen und praktischen Hintergriinde des Vereins ein.

Zum ersten mal wird in Contrapunkt ein zeitgendssischer
Komponist vorgestellt: lan Wilson und sein Streichquar-
tett in fretta, in vento ist das Thema des von Constantin
Stimmers verfassten Artikels. Wilsons Weg in der zeitge-
nossischen Musik verdient eine besondere Wirdigung, da
sich seine Musik von vielen gangigen Mustern, aber auch
Vorurteilen abhebt. Die Besonderheiten seines Schaffens
werden beispielhaft an diesem Quartett erlautert. Informa-
tionen aus erster Hand wurden verwendet, da der Autor im
Rahmen einer Analysearbeit ein Interview mit dem Kompo-
nisten arrangieren konnte.

Um die Musik aber auch horbar erfahren zu kénnen, wur-
de eine Aufnahme des Quartettes produziert. Das Mucha-
Quartett spielte dieses Stuick mit groBem Engagement ein,
neben Werken von Dmitri Schostakowitsch und Maurice
Ravel. In einem Interview sprechen die Musiker tber ihr
Repertoire, Eigenheiten verschiedener europaischer Mu-
siktraditionen und ihre Zusammenarbeit als Quartett.
Psychologische Aspekte zum Ph&nomen Streichquartett
stellt Elena Dinkevych vor, die neben einer Analyse verof-
fentlichter Studien zu diesem Thema auch einige interes-
sante Ratschlage fir Quartettmusiker anbietet.

Aufgrund einiger organisatorischer Probleme hat sich die
Herausgabe dieser Ausgabe verzdgert. Insgesamt wird das
Erscheinungsdatum ab der nachsten Ausgabe um 1 Monat
nach hinten verschoben. Somit fallen die Vorbereitungszei-
ten fiur die Zeitschrift nun fast immer in die Semesterferien
der studentischen Autoren; eine freiere Arbeitseinteilung ist
die Folge. Die n&chste Ausgabe erscheint im Juni 2013.

Viel SpaB3 beim Lesen dieser bunt gemischten Ausgabe
wilinscht Ihnen im Namen der Redaktion
Alexander Fischerauer
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Das Mucha Quartett — Interview

mit Alexander Fischerauer

Das Mucha Quartett spielte fiir Contra-
punkt lan Wilsons Streichquartett in fret-
ta, in vento. Im Interview sprachen sie mit
Alexander Fischerauer tber ihre Projek-
te, ihr Repertoire sowie ihre Zusammen-
arbeit als Quartett.

Wie lange spielen Sie schon als Quartett zusammen?

J. Tomka: Das Quartett wurde im Jahr 2003 am Konserva-
torium Bratislava gegrindet. Von Anfang an dabei waren
der Cellist Pavol und ich selbst. In der jetzigen Besetzung
spielen wir seit 2009.

Was sind ihre derzeitigen Projekte?

Gerade konzentrieren wir uns auf unser Studium und auch
Solo Konzerte, die sehr wichtig fur ein hohes spielerisches
Niveau des Quartetts sind. Wir sind fiir einen internatio-
nalen Wettbewerb flr Streichquartett in Kanada angemel-
det. Wenn die Vorauswahl erfolgreich ist, nehmen wir dort
im August 2013 teil. AuBerdem haben wir viele Konzerte
in der Slowakei, unserem Heimatland. Wir planen auch
einige Konzerte in Deutschland. Fir die nachste Saison

2013/2014 bereiten wir uns fiir ein Konzert beim Bratislava
Musik Festival und ein Rezital im Wiener Musikverein vor.

Haben Sie ein préferiertes Repertoire?

A. Matis: Wir spielen das flr Streichquartett charakteristi-
sche Repertoire, von der Wiener Klassik bis zur Moderne.
Wir interessieren uns im Bereich der zeitgendssischen Mu-
sik besonders flr slowakische Komponisten, weil diese in
Europa nur wenig bekannt sind. Das Publikum in der Slo-
wakei kennt moderne Musik noch weniger als z.B. in Os-
terreich. Daher ist es uns ein besonderes Anliegen, diese
bekannter zu machen.

P. Mucha: Es gibt in der Slowakei zeitgentssische Konzer-
te, in denen der Grof3teil des Publikums aus den Komponis-
ten selbst besteht.

J. Tomka: In neuer Musik ist vieles nicht selbstverstandlich
wahrnehmbar; es ist nicht so transparent wie Haydn oder
Mozart. FUr eine DVD-Aufnahme spielten wir Haydn, Ravel
und Schostakowitsch. Mit Haydn waren definitiv die gréi-
ten Schwierigkeiten verbunden, eben wegen der Transpa-
renz.

Mucha Quartett

1. Violine
Juraj Tomka

2. Violine
Andrej Matis

Viola
Veronika ProkeSova

Violoncello
Pavol Mucha




A. Matis: Konkret besteht unser derzeitiges Repertoire vor
allem aus Stiicken von Haydn, Schubert, Beethoven, Dvo-
rak und Schostakowitsch.

Das Streichquartett in fretta in vento war lhr erstes Stiick
des zeitgendssischen Komponisten lan Wilson. Wie stehen
Sie nach der Aufnahme zu dieser Musik?

J. Tomka: Sie gefallt uns sehr gut. Nachdem wir das Stiick
fur die Produktion mit Contrapunkt sehr gut einstudiert ha-
ben, mdéchten wir es jetzt auch gerne in unser Konzertpro-
gramm aufnehmen.

Eine groBe Herausforderung bei dieser Musik ist es flr
mich, Uber der enormen melodischen Ausdruckskraft nicht
die rhythmische Genauigkeit aus den Augen zu verlieren.
V. ProkeSova: Falls Wilson noch weitere neue Quartette
komponiert, sind wir auf jeden Fall interessiert daran, diese
zu spielen.

Gibt es einen favorisierten Komponisten in Ihrem Pro-
gramm?

V. ProkeSovéa : Wenn wir einen Lieblingskomponisten be-
stimmen wiirden, wéare es wahrscheinlich Schostakowitsch.
Seine Musik steht uns sehr nahe. Wir lernen sehr viel von
seiner Musik...

A. Matis: In Bratislava gibt es eine ausgepragte Kultur fir die
Interpretation russischer Musik. Gerade bezuglich Schosta-
kowitsch erhielten wir dort sehr vielseitige Anregungen. In
Wien hingegen lernen wir sehr viel tber die klassische und
romantische Musik, z.B. Franz Schubert.

Es gibt hier viele erfahrene Professoren, und wir haben die
Gelegenheit mit ihnen zu studieren. Vor Wien spielten wir
Haydn ein bisschen wie Dvorak. Das hat sich danach dras-
tisch geéndert...

Wie arbeiten Sie zusammen?
Wie werden Meinungsver-
schiedenheiten geregelt?

J. Tomka: Kammer-Musik
ist fir mich ein demokrati-
sches System. Wir versu-
chen Loésungen zu finden,
mit denen alle einverstanden
sind. Manchmal ist es nicht
einfach aus vier verschiede-
nen Meinungen eine Lésung
zu finden und zum Punkt zu
kommen.

Wir probieren alles aus und
einigen uns am Ende auf
etwas. Jeder von uns sagt,
was ihm wichtig ist. Als Leiter
versuche ich einen Entschei-
dungsprozess zu motivieren
und herbeizufiihren.

A. Matis: Man muss im
Quartett einen Ausgleich zwischen Demokratie und einer
schnellen, effektiven Probentechnik herstellen.

Sind die Entscheidungen dann endgliltig?

Ganz und gar nicht. Manchmal &ndern wir nach Konzerten
noch einmal unsere Meinung und modifizieren dann unse-
re Interpretation. Wenn wir proben, versuchen wir z.B. drei
Versionen und entscheiden uns dann flr die beste.

V. ProkeSova : Man lernt auch an jedem Stlick dazu. Z.B.
spielen wir ein Mozart Quartett seit Jahren, und in jedem
Konzert gestalten wir noch etwas anders. Es ist jetzt immer
noch nicht die beste Version. Man wéchst an einem Stlck...

Gibt es auch Aktivitdten auBerhalb des Quartetts?

J. Tomka: Da wirteilweise in Wien, teilweise in Bratislava stu-
dieren, bleibtnichtviel Zeitflrandere Aktivitaten. Wirarbeiten
viel zusammen, ab und zu unternehmen wir aber auch etwas.
V. ProkeSova: Ich finde, das Wichtigste in einem Streich-
quartett ist das gute Verhdltnis untereinander. Meine Kol-
legen sind fur mich gleichzeitig auch sehr gute Freunde.

Sie sind die einzige Frau in der Gruppe...

Ich habe mich hier von Anfang an sehr wohl gefuhlt. Es
macht einen groBBen Unterschied aus, wenn schon eine
Frau dabei ist.

P. Mucha: Wir haben seit dem Beginn immer mit einer Frau
im Quartett gespielt und das hat sehr gut funktioniert. Eine
kurze Zeit waren wir nur Manner; das hat allerdings gar
nicht gut geklappt... (lacht)



Mucha Quartett

Das Mucha Quartett ist ein junges Ensemble reprasentiert
von Juraj Tomka, Andrej Matis, Veronika Prokesova und-
Pavol Mucha. Es wurde im Jahr 2003 am Konservatorium
in Bratislava gegriindet. Der erste Lehrer des Quartetts war
Mag. art. Stanislav Mucha, der Vater des ersten Geigers
und Cellisten des Moyzes Quartetts. Das Moyzes Quartett
benutzte den Namen Mucha Quartett in seinen Studienjah-
ren. Die Mitglieder des heutigen Mucha Quartetts studieren
Kammermusik an der Universitat fir Musik und darstellen-
de Kunst in Wien in der Klasse von Prof. Johannes Meissl
und an der Akademie fir Musik und darstellende Kunst in
Bratislava in der Klasse von Prof. Jan Slavik, ArtD.

Im November 2010 gewannen sie beim Internationalen Bo-
huslav Martind Wettbewerb in Prag den 2. Preis. Im Febru-
ar 2012 nahmen sie am prestigevollen Internationalen Jo-
seph Haydn Kammermusik Wettbewerb in Wien teil. Dieser
ebnete ihnen den Weg zu berihmten Persodnlichkeiten der
Kammermusik. Im Sommer 2012 waren sie Teilnehmer der
Internationalen Sommerakademie in Reichenau an der Rax
unter der Leitung von Professoren: Johannes Meissl (Artis-
Quartett Wien), Hatto Beyerle (Alban Berg Quartett), Miguel

10

da Silva (Ysaye Quartet), Evgenia Epshtein (Aviv Quartet),
Petr Prause (Talich Quartet), Josef Kluson (Prazak Quar-
tet). AuBerdem arbeiteten sie im Rahmen des Meisterkur-
ses in Schwarzenberg (Voralberg) mit Ginter Pichler (Al-
ban Berg Quartett). Sie erwarben am GIANNI BERGAMO
CLASSIC MUSIC AWARD 2012 in Lugano den 3. Preis. Im
Januar 2013 nahmen sie am Meisterkurs mit Are Sandbak-
ken (Oslo String Quartet) teil.

Sie spielten bei verschiedenen Musik Festspielen und kul-
turellen Veranstaltungen in der Slowakei und im Ausland —
z.B. Bei den Kammermusiktagen zu Ehren J. N. Hummels,
Sonntagsmatineen in der Galerie der Stadt Bratislava — im
Mirbach Palais, beim Nitra Musik Herbst, Albrechtina — (Un)
Bekannte Musik, einem Kammerzyklus der Slowakischen
Philharmonie, beim offiziellen Besuch der englischen Koni-
gin Elisabeth Il. in der Slowakei (2008). Im November 2011
présentierten sie sich in der Luxemburger Philharmonie.
Das Mucha Quartett spielt eine wichtige Rolle in mehreren
kiinstlerischen Projekten der Akademie in Bratislava und
gehdrt zu den jingeren erfolgsversprechenden Ensembles
in der Slowakei.

Audio Produktion

Fiir Contrapunkt wurde folgendes Programm
eingespielt

Mucha Quartett

lan Wilson, Streichquartett Nr. 6 in fretta, in
vento

Schostakowitsch, Streichquartett Nr. 3, 3. Satz

Ravel Streichquartett, 2. Satz

Aufnahme vom 25.3.13 in Wien, Produktion: Alexander Fischerauer
Unter www. contrapunkt-online.net kann die Aufnahme angehért
oder heruntergeladen werden.

Viel Spal3 beim Héren wiinscht die Redaktion
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lan Wilsons Streichquartett
in fretta, in vento

,» The music suggested to me that something like this should happen.*

Von Constantin Friedrich Stimmer

Auf meine Frage, ob es erlaubt sei, in der zeitgendssi-
schen Musik Wiederholungen, Rhythmus, gar Melodi-
en zu schreiben, zitierte lan Wilson den Heiligen Paulus mit
den Worten: ,Everything is possible but not everything is
advisable!"!

Genau dieser Satz, aber auch die folgenden des Interviews,
das ich im September 2012 mit dem irischen Komponisten
im Rahmen einer Analysearbeit fihrte, brachten mich zum
Staunen. Ahnlich verhielt es sich auch mit seinem Streich-
quartett in fretta, in vento aus dem Jahre 2001. Wiederho-
lungen, Repetitionen, Melodien, all das fand ich in diesem
Streichquartett, ganz zu Schweigen von anderen komposi-
torischen Sehenswdirdigkeiten.

Das Streichquartett als Gattung, als Kénigsdisziplin im
kompositorischen Schaffen, machte einen langen, inten-
siven und ertragreichen Weg der Entwicklung durch. Die
eleganten und formschénen Quartette Josef Haydns, die
ungemein komplexen und visiondren Beethovenschen
Quartette der spaten Phase, beispielsweise Op. 133, die
groBBe Fuge Op. 135, Ravels F-Dur Quartett als Verschran-
kung von klarer Struktur und extravaganter Harmonik eines
zu Ende gehenden Impressionismus, das berichtigte Heli-
kopter-Streichquartett Stockhausens aus den 90ern, Nonos
fragmente — Stille, An Diotima von 1979 — all diese Streich-
quartette und deren hier nicht genannten, aber gleichsam
bedeutenden Schwesterwerke haben eines gemeinsam:
Sie Gberwanden Grenzen, blickten in die Zukunft, markier-
ten Wenden in der Tonkunst und waren Experimentierfeld
far Innovationen.

Eben genau an dieser Gattung scheiden sich die Geister.
Hier tritt die pure Essenz des musikalischen Denkens, des
FUhlens und des kompositorisch-handwerklichen Kénnens
eines Komponisten hervor. Hier kulminiert es und legt sich
schutzlos dem Horer zu FuBen.

lan Wilson, 1964 in Belfast, Nordirland, geboren, kann auf
eine vielschichtige und umfangreiche Karriere als Kompo-
nist zurtckblicken. Arbeiten mit Choreographen und Jazz-
musikern, renommierte Kompositionspreise und zahlreiche
Auffihrungen in aller Welt zeichnen ihn aus.

Sein Oeuvre umfasst ca. 130 Werke mit Besetzungen von
Kammermusik Gber Orchester, Opern und Solowerke. Be-

1,Alles ist méglich, aber nicht alles ist angebracht!”

sonders hingewiesen sei dabei auf die bereits 13 Streich-
quartette, dessen sechstes, in fretta, vento, Zentrum mei-
ner Analysearbeit war und das ich im Folgenden vorstellen
maochte.

Zuvor jedoch noch eine Anmerkung zum Problem der
Form in der zeitgendssischen Musik/Neuen Musik. Die
sklassisch-tradierte Gattungsidentitat“® des Streichquartetts
I8st sich im 20. Jahrhundert auf. Unterschiedlichste Auffas-
sungen und Konzeptionen von Form, d.h. Zeitorganisation,
stehen einander gegeniber. Als extreme Gegenpositionen
kann man z.B. Morton Feldman und John Cage sehen.
Feldmans Uberdimensionierung des Zeitbegriffs im zwei-
ten Streichquartett wird in der Aufflihrungsdauer von ca. 6
Stunden deutlich.

Dem gegenlber stehen John Cages freie Handhabungen
von Form, ganzlich ohne GesetzmaBigkeiten, quasi per Zu-
fall (Aleatorik). Dieser Kontrast — und er ist nur einer von
vielen Beispielen des vergangenen Jahrhunderts — repra-
sentiert den akuten Stilpluralismus, welcher auch viele un-
terschiedliche Diskurse zum Thema ,Form“ angeregt hat
und den Musikwissenschaftlern groBe Schwierigkeiten be-
reitet, eine generalisierte Gattungsgeschichte zu schreiben.
lan Wilson konzipierte sein sechstes Streichquartett einsat-
zig.

Er begrindet die Wahl dieser verhéltnismaBig einfachen
Form mit seinem Bestreben, die Aufmerksamkeit der Zuho-
rer nicht durch Briiche, welche zwischen mehreren Satzen
entstehen (kénnen), zu verlieren. Es ist meines Erachtens
ein auBerst interessanter und bemerkenswerter Ansatz den
Hoérer als Referenzorgan in den Schaffensprozess eines
Stlckes einzubinden, ja sogar Uber so wichtige musikali-
sche Parameter wie Form, also auch Dauer, mitentschei-
den zu lassen.

Eine solche Haltung ist in der eingeschworenen ,Szene”
der ,Neuen Musik” selten anzutreffen. Das Werk, genauer
gesagt das Werkkonzept steht im Vordergrund. Darauf folgt
die Notentextanordnung; Individualitat der Notationsform
und deren Komplexitat.

Im Endeffekt muss die Musik gar nicht erklingen, sondern
auf dem Papier Uiberzeugen. Andererseits sollte man einer
solch negativen und zynischen Aussage die Kritik entge-
genhalten, dass in der ,Neuen Musik“ auch eine Chance

2 Briigge, Joachim: Am Ende des Jahrhunderts: Tendenzen der
Entwicklung seit 1975, S.488



zu ergreifen ist.

Farben, Ausreizung von Spieltechniken, erweiterte Tonsys-
teme, generalisierend gesprochen — neue Ausdrucksmég-
lichkeiten stehen fiir die Lebendigkeit der Sprache Musik,
losgeldst von der puren Verschriftlichung.

Wenn Theodor Adorno, eine zentrale Figur der ,Neuen
Musik“-Bewegung und Philosoph des 20. Jahrhunderts,
von dem ,Versuch“ der ,neuen’ Musik spricht, ,die Oh-
ren (...) zu Offnen, die anthropologische Schallmauer zu
durchstoBen“ und Nikolaus Harnoncourt, lkone und Mit-
begriinder der historischen Auffuhrungspraxis Alter Musik,
anfuhrt wie Mozart ,ein HéchstmafR an Wirkung zu erzielen®
suchte und das Publikum damals und durch die Jahrhun-
derte stets ,durch Neues, nie Gehdrtes Uberrascht* wer-
den wollte, dann schlief3t sich der Kreis und Alt und Neu
scheinen darin vereint: Musik ist firs Ohr!

Doch zuriick zum Objekt der Betrachtung: Die Einsatzigkeit
Wilsons Streichquartetts bildet einen Gegenpol zur klaren
inneren Abschnittsbildung, die gréBtenteils durch die Ge-
neralpausenzésur in der Mitte des Werks zustande kommt,
gefolgt von einer reprisenhaften ,Wiederholung® der ersten
Takte.

Das Streichquartett schlieBt — und das ist das Bemerkens-
werte und zugleich Besondere — mit einem Zitat des Bach-
chorals ,O Traurigkeit, O Herzeleid®, zart und im Pianissi-
mo, klanglich geformt vom Con Sordino der weit entfernt
wirkenden Streicher. lan Wilson kommentierte dieses mu-
sikalische Zitat: ,the music (...) suggested to me that so-
mething like this should happen.®®

Genau diese Aussage, die Thematik des ,purpose” einer
kiinstlerischen Entscheidung, bringt mich zu einem wei-
teren Aspekt des Streichquartetts, welcher angesprochen
werden sollte: der Aspekt der Inspiration.

Wie in vielen zeitgendssischen Kompositionen, gleichsam
wie im Denken der entsprechenden Komponisten — zu
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nennen sind wiederum Stockhausen, aber auch Boulez
oder Nono, als Vertreter des Serialimus — spielte die tota-
le Durchplanung und Durchorganisation des Materials, der
Strukturen, der einzelnen Parameter von Musik eine zent-
rale, zum Teil bedeutendere Rolle als Inspiration, Spontani-
tat und Geflhl. Nichts darf dem Chaos (berlassen werden
und alles ist zu kontrollieren.

Wilson beschreibt hingegen in fretta, in vento als ein sehr
intuitives Werk, das sich aus einer Anfangsidee organisch
entwickelte. Inspiriert wurde das Werk vom 11. September
2001, dem Tag des Terroranschlags auf das World Trade
Center in New York.

Das Stick soll laut Wilson ein Denkmal fur die Opfer des
Anschlags sein. Es berithrte ihn und fihrte schlussend-
lich auch — hier schlieB3t sich der Kreis — zum Choralzitat.
Das Zitat ist daher vielmehr als Verneigung vor dem tiefen,
theologischen Sinn Bachs Musik und nicht als plakative ,Ef-
fekthascherei” zu sehen. Genau diese sensible, andachtige
Haltung mit emotional starken H6hen und Tiefen, wohnt
Wilsons Werk inne. Dies bedeutet meiner Meinung nach
aber keinesfalls, dass die Musik religios ist. Vielmehr geht
es um Sinn, ,purpose“ (nach Wilson) und Ehrerbietung.
Méglicherweise ist es ja genau diese Ehrerbietung, die sich
in Klarheit der Struktur aber auch in Okonomie der musi-
kalischen Mittel Wilsons Streichquartett niederlasst. Ein
Vergleich mit einem auBerkonfessionellen, musikalischen
~Gebet“ ware gangbar.

Um das Werk mit der ,eigenen“ Musik zu schlieBen, fugt
Wilson in die Schlusstakte kurze Einschiibe aus vorange-
gangenen Passagen ein und durchbricht damit die Choral-
textur.

Trailingtechnik

Machauts Talea und Color, Schénberg und die Zwdlfton-

technik, Messiaens Modi - alles durchwegs schlussige,

individuelle Mittel der musikalischen Texturbildung, per-
fektioniert und Personalstil

A s 3 | markierend. Die Vergangen-
Violine I [fy—m— . —| ";J : b o heit verbindet sie miteinan-
\ 4 der, was sie zu einem musi-
) ,l, . \ i khistoriographischen Artefakt
Violine Il H{fay— b = macht.
o e — . .
L l Um so erstaunlicher ist es,
) — wenn zeitgendssische Kom-
Viola E 7 I? ~ I i ponisten in ihrem Personal-
l \ stil noch ,neue“ Kompositi-
bﬁ - b; onstef:hniken zZu ent\fvick(.eln
Violoncello [FF2 i t vermdgen, wodurch sie sich

Die , Trailingtechnik®

3 Adorno, Theodor: Musik und neue Musik, 1978
4 Harnoncourt, Nikolaus: Musik als Klangrede, 2010
5 ,die Musik deutete darauf hin, dass so etwas passieren sollte.”

von anderen Komponisten
abheben koénnen. lan Wil-
sons trailing technique®®
stellt solch einen Fall dar. Er benutze diese selbst entwi-
ckelte Technik bereits bei diversen anderen Werken, etwa

6 to trail (engl.)= verfolgen, nachlaufen



in einem Klavierkonzert und einem Violinkonzert. An dieser
Stelle méchte ich den Komponisten diese Technik selbst
definieren lassen:

»(-..) three voices use my trailing technique (...) which pro-
longs the harmonies in the melodic line through suspension
of certain notes in other voices. This technique allows me to
build a complete texture from just one melodic line.*”

Mit anderen Worten: Die Tdne einer Melodie, beispielswei-
se der ersten Violine, werden nach einer bestimmten Rei-
henfolge von den Ubrigen Instrumenten aufgegriffen und
ausgehalten. Die Lange des Aushaltens ergibt sich aus der
Menge der Instrumente und den Abstédnden zwischen den
auszuhaltenden Ténen in Notenwerten.

Mit dieser Kompositionstechnik schafft Wilson in seinem
Streichquartett eine Kontinuitat und einen inneren Zusam-
menhalt der Elemente, was sicherlich auch einen hohen
Anteil des zuvor genannten ,Organischen® ausmacht.

Was ware ein Streichquartett ohne Dialog?

Im Rahmen eingehender Analysen der Harmonik, wel-
che interessanterweise im Kern ,traditioneller” ist als sie
erscheint®, der Rhythmik, die sich durch Schwerpunktver-
schiebungen, Augmentationen, Diminutionen und Inversio-
nen manifestiert, und der Melodik, wich das Goethezitat nie
aus dem Hinterstlibchen.

Besonders dann nicht, als es um die stimmlichen Beziehun-
gen innerhalb des Werks ging. In einem Brief von Goethe
an Zelter im Jahre 1829 heif3t es: ,Man hért vier verniinftige
Leute sich untereinander unterhalten®. Dieses Zitat unter-
streicht die Dialogféhigkeit eines Streichquartetts elegant
und pragnant.

Wilson méchte generell die ,four voices equally important®
behandeln. Was kann das heiBen? In erster Linie steht das
fir eine Verdichtung des Satzes, vertikal wie horizontal.
Des Weiteren steht das fir Zusammenhange genauso wie
fir Kontraste.

Das funktioniert jedoch nur, wenn die jeweiligen Passagen
das auch kommunizieren. Und das tun sie deutlich. Wilsons
Formprinzipien forcieren eine mannigfaltige Kommunikati-
on; Abschnitte kollidieren, Melodien werden zu Kommenta-
toren, Strukturen tauschen sich ber rhythmische Positio-
nen aus. Dynamik hingegen ist der kontrollierende Mediator
der Konversationen zwischen den Instrumenten.

Was macht nun Wilsons in fretta, in vento so besonders?

Vielleicht sind es die optimistischen Ansichten des Kompo-
nisten bezlglich Entwicklung zeitgenéssischer Musik und
der Musik im Allgemeinen. In meinem Interview fragte ich

7 ,Drei Stimmen verwenden meine Trailingtechnik, die die Harmonien der
melodischen Linie durch Aushalten bestimmter Téne in anderen Stimmen
ausdehnte. Diese (Kompositions-)Technik erlaubt es mir aus nur einer
melodischen Linie ein ganze Struktur/Textur zu kreieren.”

8 Eine latente Harmonik entsteht vor allem durch Schichtung von Ganzton
— und chromatischen Skalen. ,That is more about harmony* fligte Wilson
dazu an.
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ihn, ob Traditionsbewusstsein in seinem Schreiben existie-
re. Es sei unmdglich Musik zu schreiben ohne Bewusstsein
fur Tradition, man kénne sie nur ignorieren, wenn man sie
auch kenne, gab er zu Antwort.

Diskurse Uber zeitgendssische Musik behandeln haufig das
Problem des Fortschritts, also wie die Zukunft der Musik
aussehen kann. Fir Wilson hat ,progress” keine Bedeu-
tung. Jeder Weg Musik zu schaffen ist legitim, sei es mit
Hilfe von Elektronik oder Tonalitat. Um was geht es dann?
Es geht um die Horer, die listeners®, mit denen Wilson
kommunizieren méchte.

Hoérer haben verschiedene musikalische Gewohnheiten,
bringen unterschiedliche Voraussetzungen mit sich, auch
die sogenannten ,preconceptions”. Mit diesen muss ein
Komponist als Wegbereiter fiir Musik zum Hérer umgehen.
Und genau darin liegt meines Erachtens die Ambition.

In fretta, in vento bereitet Freude beim Hoéren und beim
Lesen. Gemessen an der Produktivitat Wilsons im Bereich
des Streichquartetts ist beachtenswert wie stark jedes sei-
ner Quartette Kontinuitat besitzt. Moderne Spieltechniken
und Notationen hin oder her. Musik ist Sprache und Spra-
che ware nicht denkbar, wenn ihr nicht das Ziel zu Eigen
ware, verstanden zu werden.
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Alle Zitate des Komponisten lan Wilson entstammen einem
von mir personlich geflhrten Interview Uber ,In fretta, in
vento“ vom 17. September 2012.

Um einen direkten Zugang zu Wilsons Musik zu ermog-
lichen, wurde fur diese Ausgabe das Quartett in fretta, in
vento produziert und auf der Webseite von Contrapunkt
zum Download bereit gestellt. Das Mucha Quartett spielte
dieses Stuck mit groBem Engagement ein, neben Stlicken
von Ravel und Schostakowitsch (siehe S. 10)

Viel Vergnugen beim Hoéren winscht die Redaktion!



Einer fur Vier und Vier fur Einen

Gruppendynamik und Erfolg von Streichquartetten

Von Elena Dinkevych

orin unterscheiden sich erfolgreiche von weniger er-

folgreichen Streichquartetten? Ist es die Virtuositat
der ersten Geige, die Magie des Stickes, die gute Atmo-
sphare im Ensemble oder nur purer Zufall?
Psychologisch gesehen ist ein Streichquartett in erster Linie
eine Gruppe, die intensiv zusammenarbeitet. Eine Gruppe
besteht aus zwei oder mehr Personen, die miteinander in-
teragieren und insofern aufeinander angewiesen sind, als
ihre Bedurfnisse und Ziele eine gegenseitige Beeinflussung
bewirken. Streichquartette sind eine einzigartige Form ei-
ner Arbeitsgruppe.
Sie unterscheiden sich in mindestens zweierlei Hinsicht von
anderen Gruppen: Sie sind selbstverwaltet in dem Sinne,
dass sie sich selbst organisieren missen und ihre Arbeit
ist extrem intensiv, weil sie sind kinstlerisch tatig sind, un-
mittelbar miteinander interagieren und jeweils in besonders
hohem MafBe voneinander abhangig sind.

Nach Smith und Berg (1987)' missen Gruppen mit man-
cherlei gegebenen und unlésbaren Paradoxa umgehen, die
sie akzeptieren, konfrontieren und managen missen. Ein
Paradoxon wurde in diesem Zusammenhang als eine wi-
dersprichliche, auf sich selbst bezogene Aussage definiert,
die einen Teufelskreis verursacht.

Da nach Smith und Berg Paradoxa in allen Gruppen gege-
ben sind, ist es unmdglich diese Widerspriiche aufzuldsen,
da dieser Versuch zu einem endlosen, logischen Konflikt
und zum Stillstand der Gruppe flihren wiirde. Daher mis-
sen Gruppen offen und in der Lage sein, Gegenargumente
der Gruppenmitglieder zuzulassen und zu akzeptieren. Das
Paradoxon soll deshalb verstanden, akzeptiert und ange-
nommen werden. So viel zur zugrunde liegenden Theorie!

Britische Psychologen, die sich mit Musikern beschaftig-
ten, fihrten zum Zusammenhang zwischen dem Erfolg von
Streichquartetten und ihrer internen Gruppendynamik eine
groB angelegte Studie durch. Zu diesem Zweck untersuch-
ten sie in zahlreichen Interviews 20 professionelle Streich-
quartette in GroBbritannien.

Diese Streichquartette wurden in den 80er Jahren erstma-
lig befragt. In einer Folgeuntersuchung zehn Jahre spater
wurde recherchiert, ob die Streichquartette noch existierten
und wie erfolgreich sie inzwischen waren. Zum damaligen
Zeitpunkt waren das so gut wie alle professionellen Streich-

1 Murningham, J. Keith & Conlon, Donald E. (1991). ,The
Dynamics of Intense Work Groups: A Study of British Quartets“. Adminis-
trative Science Quarterly, 36, 165-186.

quartette Englands und Schottlands. Viele der Musiker ha-
ben die London’s Royal Academy of Music abgeschlossen.
Zum Zwecke der Untersuchung wurden die Streichquartet-
te in erfolgreiche und weniger erfolgreiche eingeteilt. Diese
Einteilung erfolgte auf der Basis der Gage pro Konzert, der
Anzahl der herausgebrachten Alben, sowie der Nennungen
in den Medien und der Konzerte. Die Forscher der briti-
schen Studie haben anhand ihrer Interview-Studien mit den
Musikern drei wesentliche Paradoxa herausgearbeitet:

The Leader versus Democracy Paradox

In Streichquartetten hat meistens die erste Geige die Fuh-
rung. Die meisten Musiker berichten allerdings, dem Quar-
tett beigetreten zu sein, um (z.B. im Gegensatz zum Spie-
len im Orchester) mitbestimmen zu kénnen, wie sie spielen.
Theoretisch kann jeder Musiker zu einem Viertel im musi-
kalischen und wirtschaftlichen Bereich mitbestimmen.

Die Musiker teilen schlieBlich auch zu gleichen Teilen die
Einnahmen von Konzerten etc. Allerdings ist der erste Gei-
ger bei musikalischen, reprasentativen, wie auch bei admi-
nistrativen Aufgaben die Ansprechperson.

In erfolgreichen Quartetten erkennen die Musiker, dass sie
eine Fuhrungsperson bendtigen und dass diese Rolle die
erste Geige ubernimmt. Sie gibt zwar den Ton an, bean-
sprucht allerdings nicht die alleinige Entscheidungsmacht
in allen Bereichen, sondern initiiert demokratische Abstim-
mungen. Weniger erfolgreiche Quartette haben entweder
mit einer fihrungsunwilligen und/oder wenig inspirierenden
ersten Geige zu kdmpfen oder einem sturen Einzelkampfer,
der demokratisches Miteinander vorgaukelt, um spétestens
im Konzert seinen Willen durchzusetzen.

The Paradox of the Second Fiddle

Die zweiten Geigen haben einen einzigartigen Rollenkon-
flikt: Einerseits missen sie vollendete musikalische Fahig-
keiten haben, andererseits kommt ihr Talent selten zum
Tragen, da sie eine eher unterstiitzende Funktion haben.
Daher bekommen diese Musiker wenig Aufmerksamkeit
und Wertschatzung vom Publikum, obwohl sie natirlich
eine wichtige Funktion im Streichquartett haben.

Die meisten Quartettmusiker erkennen die Schwierigkeiten
der Position der zweiten Geige an. In erfolgreichen Streich-
quartetten wird die Rolle der ersten Geige eher mit einer
entsprechenden Persénlichkeit als mit besseren Fahigkei-
ten begrindet. Das heif3t, dass die zweiten Geigen nicht
schlechter spielen als die ersten, sondern z.B. lediglich ex-



trovertierter sind. Die zweiten Geigen werden dartber hin-
aus von ihren Kollegen wertgeschéatzt und unterstitzt.

In weniger erfolgreichen Quartetten zeigten sich die ersten
Geigen dagegen weniger verstandnis- und respektvoll ge-
geniber ihren direkten Kollegen.

Obwonhl die zweiten Geigen in erfolgreichen Quartetten
eher ihre Rolle akzeptierten, unterschieden sie sich nicht
von ihren weniger erfolgreichen Kollegen im Wunsch die
erste Geige spielen zu wollen.

The Conflict Paradox: Confrontation ver-
sus Compromise

Konflikte sind in Gruppen unvermeidbar. Die Interpretation
eines musikalischen Werkes lasst viel Raum fur Diskussi-
onen und Meinungsverschieden+heiten. Einerseits stéren
Konflikte, die auch verletzen kénnen und daher eine L6-
sung bendtigen, andererseits kdnnen sie durchaus férder-
lich sein, indem sie einen Wandel herbeiflihren, eine andere
Sichtweise eroffnen, die Kreativitat fordern. Konfliktvermei-
dung kann daher zu unerwilinschten Nebeneffekten flhren
wie etwa Frustration. Kompromisse kénnen aber auch zur
allgemeinen Unzufriedenheit durch eine Einigung fihren,
die keinem gefallt.

Erfolgreiche Quartette wandten unbewusst wirksame Stra-
tegien bei der Konfliktbewéltigung an. Oft lieBen sie die
Konflikte erst einmal unbearbeitet und ermdglichten damit
allen Beteiligten eine Auszeit. Bei kleineren und unwichti-
gen Konflikten verschwinden manche Probleme dann ein-
fach, weil auch das Interesse verloren geht, die Themen
wieder aufzurollen. Nur wichtige Belange kommen dann
doch wieder hervor.

Erfolgreiche Quartette gingen nicht offen Kompromisse ein,
vermieden aber kontinuierliche Streitereien. Sie einigten
sich z.B. im ersten Konzert ein Werk so zu spielen, wie die
eine Partei es wollte und im anderen Konzert anders. Meist
kam es aber gar nicht zur Umsetzung dieser Abmachung,
denn im Zuge der Auseinandersetzung mit unterschiedli-
chen Sichtweisen Ubernahmen die Musiker Anteile beider
und kombinierten diese. AuBerdem hatte oft die erste Gei-
ge eine vermittelnde und konfliktldsende Rolle, was im Zu-
sammenhang mit dem bereits erwadhnten Paradoxon ,Lea-
der versus Democracy” steht.

Des Weiteren wandten erfolgreiche Quartette folgende
Strategien an: Die Musiker gaben nicht nach, wenn ihnen
ein Anliegen besonders wichtig war. Insgesamt spielten die
Musiker in Proben wesentlich mehr, als sie diskutierten und
erachteten dies als sinnvoll. AuBerdem hatten sie implizi-
te Regeln, was gesagt werden durfte und was nicht. Sie
waren sich darin einig, dass Konflikte produktiv sind und
schlieBlich auch, dass sie alle ein gemeinsames Uberge-
ordnetes Ziel verfolgten.

Die Konfliktldsungsstrategien weniger erfolgreicher Streich-
quartette waren hingegen viel ineffektiver: Viele vermieden
einfach jegliche Art von Konflikten. Sie duldeten die Ausei-
nandersetzung und zeigten sie im unpassendsten Moment:
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im Konzert. Sie diskutierten in den Proben viel mehr und
gingen oft sog. ,faule* Kompromisse ein, bei denen sich die
Parteien auf den kleinsten gemeinsamen Nenner einigten,
jedoch im Grunde keine einen Vorteil erhielt. Daher tauch-
ten ungeldste Konflikithemen immer wieder auf, auch wenn
diese angeblich gekléart worden waren.

Neben diesen Paradoxa stellt sich auch die Frage was in
einem Streichquartett fir mehr Frieden sorgt und zu kons-
truktiver musikalischer Arbeit beitragt: Gegensatze ziehen
sich an oder Gleich und Gleich gesellt sich gern?

Wahrend sich erfolgreiche und weniger erfolgreiche Streich-
quartette nicht in ihrer Vorliebe fiir bestimmte Komponisten
unterschieden, waren doch Unterschiede hinsichtlich ihrer
musikalischen Ausrichtung und ihrer Beziehung zueinander
erkennbar. Erfolgreichere Quartette berichteten einstimmig
von ihrem Enthusiasmus und Leidenschaft fir ihr Reper-
toire. Sie schatzten ihre Quartettkollegen als sehr &hnlich in
wesentlichen Punkten ein und sagten oft, dass sie vorder-
grundig zusammenkamen, um wundervolle Musik zu spie-
len und dass alles andere zweitrangig sei. Meistens waren
die Musiker auch untereinander befreundet. Ihr Fokus war
primér auf sie als Gruppe gerichtet; sie waren in erster Linie
Publikum fiireinander. Ahnlichkeit der Musiker hinsichtlich
Alter scheint sich dabei insgesamt positiv auf Erfolg und
Stabilitat auszuwirken.

Die Musiker weniger erfolgreicher Streichquartette sahen
einander, ihren Stil und die Musik, die sie spielten, negati-
ver. Sie schatzten Ahnlichkeit als weniger férderlich ein. Sie
richteten sich auch eher danach, was ihr Publikum héren
wollte und wie es reagierte. Die Musiker berichteten auch
wesentlich 6fter iber wenig Inspiration.

Do’s und Dont’s fiir Quartettmusiker

Aus den Ergebnissen kénnen folglich einige Ratschlage fur
eine erfolgreiche und zufriedenstellende Ensembletatigkeit
abgeleitet werden:

e Auf Basis von Sympathie und bestenfalls Freundschaft
zusammenarbeiten

* Bei Unterschiedlichkeit Gemeinsamkeiten finden oder stif-
ten

* Beitrdge eines jeden Ensemblemitglieds zum Gelingen ei-
nes Werkes wertschétzen und Respekt zollen

e Ein gemeinsames und verbindendes Ziel vor Augen ha-
ben

e In den Proben weniger diskutieren, stattdessen mehr spie-
len

» Konflikte nicht vermeiden und mit nach Hause nehmen

* Keine ,faulen” Kompromisse eingehen

» Die Flihrungsrolle der ersten Geige (iberlassen, aber auch
demokratisch abstimmen bei Uneinigkeit

 Wichtige Themen ansprechen

 Auf Kosten der Qualitét in den Konzerten nicht den eige-
nen Kopf durchsetzen

e Publikum fiireinander sein
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Zwischen Romantik und Moderne
Der Komponist A. K. Glasunow

von Alexander Fischerauer

Der Zeitgeist des vorigen Jahrhunderts brachte es mit
sich, dass man an den Komponisten vergangener Epo-
chen vor allem diejenigen Werkeigenschaften auszeichne-
te, die sich vom Zeitstil abhoben, Altes Uberwanden und
den leeren Platz mit Innovationen erfillten. Das entspricht
den Beurteilungskriterien, die man an die Musik der eige-
nen Zeit anlegte:

Diese bestanden eben hauptsachlich aus dem Anspruch
auf Neues, wobei dieser immer starker, natirlich unter
starker Gegenwehr und Kampfen zwischen verschiedenen
Parteien zum wichtigsten Dogma der neuen Tonkunst er-
hoben wurde, wobei samtliche anderen Aspekte bald aus
der offentlichen asthetischen Diskussion verschwanden, ja
dass sogar die Diskussion um eine im urspriinglichen Sinne
verstandene Asthetik unmadglich gemacht wurde.’

Dass dieses Kriterium aber bei weitem nicht ausreicht, um
alte Musik in ihrem Zeitzusammenhang zu verstehen, er-
Ortert z.B. Nikolaus Harnoncourt mit vielen (echt) astheti-
schen Uberlegungen zu Interpretationsfragen in Musik als
Klangrede. Aber selbst aus oberflachlicher Kenntnis von
Komponistenbiographien wird der Sachverhalt verstand-
lich.

So bestritten die meisten Komponisten der Romantik die
Zeit des Heransreifens mit Anleihen ihrer Vorganger und
fanden erst spat zum Individualstil. Richard Wagners friihe
Opern lohnen einen Horvergleich mit Webers, Rossinis und
Meyerbeers Werken, wobei besonders der Einfluss Webers
markant ist. Seine bedeutende Umformung der Oper zum
Musiktheater griindete er wiederum nicht auf neuen, aus
sich selbst gewonnen Erkenntnissen, sondern auf seinem
intensiven Studium der griechischen Theaterkultur.

Diese alten asthetischen Kriterien und Formvorstellungen
v.a. zur dramatischen Kunst, die Uber jede Traditionslinie
der damalig vorherrschenden Opernmusik hinausragten,
verband Wagner mit der Tonsprache seiner Zeit, und ge-
wann damit, laut eigener Aussage, aus der Kombination
von verschiedensten alten Elementen etwas Neues.

1 Die gedankliche Rechtfertigung einer solchen Kunstauffassung kdnnte mit
Recht als idealistisch bezeichnet werden, da diese weder kritisch noch diale-
ktisch behandelt, sondern als nicht diskutierbares Erfordernis einer Zeit auf-
gestellt wird und damit aus dem reinen Gedanken ohne Begriindung: eben
idealistisch. Die Bezeichnung dieses Kunstverstandnisses als Neue Musik/
Zeitgendssische Musik muss zuriickgewiesen werden, denn die idealist-
ische Einstellung hat lediglich zu einer Dogmatik geflhrt, die diese kunstas-
thetischen Uberzeugungen seit mindestens 60 Jahren nahezu unverandert
transportiert, somit also alles andere als neu sind. Vielmehr erscheint mir die
Beschreibung dieser Zeit als Kunstepoche des Idealismus oder idealist-
isches Kunst-Zeitalter viel passender.

Der Streit zwischen den Wagnerianern und Brahmsanhan-
gern offenbart auch eine paradox erscheinende Facette:
Brahms selbst wurde als Bewahrer klassischer Traditionen
verehrt, wobei die Wurdigung vor allem seiner formalen
Fortschrittlichkeit erst durch Arnold Schénberg erfolgte.
Wagner wiederum fiihlte sich als direkter Nachfolger Beet-
hovens und verhielt sich diesem seinem Vorbild gegentber
zeit seines Lebens als gluhender Verehrer.

Dass also die traditionelle Aufnahme von alten, aber be-
wéhrten Elementen in den Personalstil fur die Komponisten
der Romantik ganz natirlich war, zeigt das obige Beispiel
Wagners und Brahms, deren Kunst ihre Zeitgenossen
sogar in zwei erbitterte kAmpfende Lager spaltete. Heute
kann man in diesem Punkt eine sie verbindende Gemein-
samkeit erkennen.

Der Ringkampf zwischen dem Verbinden alter und neuer
Elemente ging zu Beginn des 20. Jahrhunderts in seine
harteste Runde: Das Auftreten verschiedenster neuer Stile
hatte seine Ursache nicht zuletzt auch in der fortschreiten-
den Ablehnung bis hin zur Verachtung jeglichen alten Ge-
dankengutes, in vielen Bereichen der Klinste und Geistes-
wissenschaften.

Was jedoch die erste Jahrhunderthélfte im Gegensatz zur
zweiten auszeichnet, ist die extrem ausgepragte kdmpferi-
sche Haltung, mit denen verschiedene Parteien um die Giil-
tigkeit ihrer kiinstlerischen Anschauungen k&mpften.

Diese Auseinandersetzungen waren zudem oft eng mit ge-
sellschaftlichen und politischen Entwicklungen verkniipft.
In Deutschland wurde dieser Kampf mindestens nach
dem Ende des zweiten Weltkrieges und dem Tod Richard
Strauss 1949 entschieden, wobei die absolute Herrschaft
der freitonalen/atonalen Musik sich alleine auf das Sieger-
podest erhob und bis heute diesen Ehrenplatz behauptet.
Anders sah und sieht es in Russland aus, wo die kulturge-
schichtliche Entwicklung einen ganz anderen Umgang mit
den neuen kinstlerischen Méglichkeiten erforderte.

Der Komponist Alexander K. Glasunow, ein bekennender
Vertreter einer traditionsverbundenen Musikauffassung, er-
lebte die ganze Problematik der neuen Musikentwicklung.
Das Studium seines Wirkens gibt Aufschluss Uber die Zeit-
konflikte und bietet die Mdglichkeit, einen differenzierten
asthetischen Standpunkt kennenzulernen.



Alexander K. Glasunow — Zwischen den
Fronten

Die angesprochene kulturgeschichtliche Entwicklung in
Russland basierte auf der von den russischen Komponisten
selbstbewussten Initiierung einer eigensténdigen, nationa-
len Musikkultur. Glasunow hatte daran einen wichtigen An-
teil: Der bedeutende russische Musikverleger Belaieff lie3
sich besonders durch die Werke des jungen Komponisten
begeistern und forderte seine Bekanntheit. Im jungen Er-
wachsenenalter hatte er bereits internationale Bekanntheit
erworben, Kontakte zur St. Petersburger Komponistensze-
ne geknlpft (besonders zu Rimskij-Korsakow, mit dem er
zeitlebens befreundet war) und eine erfolgreiche Laufbahn
als Komponist vorbereitet. Er besal3 ein nahezu unglaubli-
ches musikalisches Gedachtnis und eine lebhafte Vorstel-
lungskraft.

Seine Fahigkeiten trainierte er sehr zielstrebig, bis er in der
Kompositionstechnik schon friih echte Meisterschaft erlang-
te. Diese wird ihm von seinen spateren Schilern nicht nur
ausnahmslos zugestanden, sondern sogar bewundert (z.B.
Schostakowitsch, Strawinkij, Prokofijew). Seine Spezialge-
biete waren die Instrumentenkunde, Instrumentation,und
vor allem der Kontrapunkt: Eine reich entwickelte Satztech-
nik galt ihm als wichtigstes Grundelement einer Kompositi-
on. Laut den Uberlieferungen Schostakowitschs konnte er
durch die eigenen Begabungen auf diesem Gebiet den Stu-
denten tiefe Einsichten in die Werke vergangener Epochen
vermitteln (bis hin zur Renaissance, fur die damalige Zeit
sehr ungewdhnlich). Aber auch die aktuelle Musik musste
in allen Anforderungen geniigend sein.
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Ein &uBerst hoher Qualitdtsanspruch an alle kompositori-
schen Werke bestimmte sein ganzes musikalisches Den-
ken. Sein Urteil Uber Musikwerke und Komponisten war
immer von vielen Faktoren abhangig und beinhaltete eine
~.gro3e gedankliche Arbeit*?, die diesem Urteil vorausge-
gangen war.

Als sich bahnbrechende musikalische Entwicklungen zu
Beginn des 20. Jahrhunderts in Europa durchsetzten, teil-
ten sich die Meinungen der Komponisten Uber die neuen
Auffassungen. Solch rasende und vor allem grundlegende
Verénderungen zu Beginn einer neuen Kulturepoche hatte
es im Bereich der Musik in dieser Form und mit diesen Aus-
wirkungen noch nie gegeben.

Bereits die Musik von Richard Strauss und Gustav Mah-
ler riss Grenzen ein, vor allem aus russischer Sicht. Denn
viele Komponisten kannten die Begrinder der russischen
Musik, das méchtige Héuflein, noch persoénlich, so auch
Glasunow. Sollte man die europdischen Strémungen mit
einbeziehen oder unabhéngig am eigenen Nationalstil wei-
terarbeiten?

Glasunows Entscheidung in dieser Frage fiel eindeutig aus:
Er positionierte sich naturlich fur die Art Musik, die er von
Kindheit an erlernt und an sich selbst bis zur Professiona-
litdt ausgebildet hatte. Besonders seine hohen kompositi-
onstechnischen Erwartungen begriinden seine skeptische
Haltung besonders gegen die neuere européische Musik.
Aber er lehnte sie nicht etwa ab; Im Gegenteil gab er jedem
Werk eine Chance, selbst wenn sein Urteil hinterher ver-
nichtend ausfallen sollte.

Sicherlich keine Antipoden — Alexander K. Glasunow und Richard Strauss

2 Die Memoiren des Dimitri Schostakowitsch, Propyléen Verlag,
Minchen, S. 134

2000,



Die Elektra von Richard Strauss schockierte ihn besonders,
er assoziierte ihre Klange mit einem ,Geflligelhof*® Spéater
jedoch sollte er sich mit der Musik dieses Komponisten ver-
s6hnen. Ahnliche LLernprozesse“ durchlebte er mit der Mu-
sik mancher seiner Schiiler, die jeweils andere, fortschrittli-
che Wege einschlugen.

Alle diese Stromungen (von Strauss, Mahler bis hin zu
Schostakowitsch, Katchaturjan, Prokofjew) waren jedoch
tonal. Die atonikale oder freitonale Musik, die von der zwei-
ten Wiener Schule vertreten wurde, lehnte er mit der gréB-
ten Entschiedenheit ab, bezeichnete diese als kakophonis-
tische Musik.

Seine Arbeit als Komponist war gekennzeichnet durch sei-
ne enorme praktische Ausrichtung: Neben seinen Kom-
positionen, betéatigte er sich als international anerkannter
Dirigent. Er wurde sowohl beim Publikum wie auch bei den
Orchestermusikern fur seine Interpretationen alter und neu-
erer Musik geschatzt.

Die Beziehung zwischen dem Komponisten, dem Publi-
kum und den ausfiihrenden Musikern entsprach ganz dem
Kinstlerbild der vorhergehenden Epochen (nicht nur der
Romantik): Das Auftreten des Komponisten in der Of-
fentlichkeit als praktizierender Musiker.

Die atonale Musik leitete eine Epoche ein, in der diese
Verhéltnisse bewusst gestort wurden, vor allem jenes des
Komponisten zum Publikum. Glasunow, der in einer flr die
russischen Kunst-Musik blihenden Epoche aufgewachsen

3 Alexander Glasunow, D. Gojowy, 1986, Minchen, List-Verlag, S. 108
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war, konnte und wollte seine 6ffentliche Stellung als Kom-
ponist nicht modifizieren.

Sein Vorbild in diesem Punkt beinfluBte seine Schiler
enorm: Bei allen modernistischen Anséatzen und Experi-
menten der russischen Musik in der ersten Jahrhunderthalf-
te distanzierten sich deren Komponisten niemals endgultig
vom Publikum.

Im Gegenteil: In der Zeit der schlimmsten Unterdriickung,
dem Stalinismus, bildete die russische Musik sogar einen
Gegenpol, der den Menschen ein Ventil verschaffte: In der
Musik Schostakowitschs war das ausgesprochen, was man
mit Worten nicht aussprechen durfte. Neben Hoffnungslo-
sigkeit, Wut, Bestlirzung war es vor allem die Trauer, denn
diese wurde als gefahrliche Kritik am Regime ausgelegt.

Viele Komponisten fuhlten die gesellschaftliche Verantwor-
tung. Manche waren Uber die Schwierigkeiten und Miss-
stidnde so verzweifelt, dass sie auswanderten, andere wie
Schostakowitsch wagten die lebensbedrohliche Gratwan-
derung zwischen geheuchelter Regime-Treue und mehr
oder weniger versteckter Kritik, wiederum andere stellten
sich tats&chlich in den Dienst des Systems.

Glasunow selbst zeigte seine Auffassung gesellschaftlicher
Verantwortlichkeit nicht nur in seinem Wirken als Musiker
und Komponist sondern auch besonders in seiner Stellung
als Universitatsprofessor und Direktor.

Sein unermudlicher Einsatz fur die Studenten, sein geziel-
tes, offenes Vorgehen sogar gegen die politischen Amter
waren jedem, der am Petersburger Konservatorium stu-
dierte bekannt. Der einseitige Schrei nach dem Neuen im
Bereich der Kunst blieb fir ihn fremd, da er mit ihr ganz un-
terschiedliche und vielseitige Ideale verband. Er setzte sich
fur die von ihm vertretene Stilistik ein, doch akzeptierte er
die Entscheidungen seiner Schiler neue Wege zu gehen,
erkannte diese teilweise sogar als zeitgemal an, wie im
Falle Schostakowitschs.

Die folgenden Ausspriiche zweier ganz unterschiedlicher
Manner, sind eine Verdeutlichung der Glasunowschen
Kunstauffassung.
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,Konnte dem Publiko die selbsteigene Einsicht
hierin verliehen werden; so wirde es nicht mehr
die ihm zu seiner Bildung karglich zugemessene
Zeit vergeuden an den Produktionen gewohnlicher
Kdpfe, also an den zahllosen Stimpereien in Po-
esie und Philosophie, wie sie jeder Tag ausbrutet;
es wurde nicht mehr im kindischen Wahn, dal3 Bu-
cher gleich Eiern frisch genossen werden missen,
stets nach dem Neuesten greifen;

sondern wurde sich an die Leistungen der weni-
gen Auserlesenen und Berufenen aller Zeiten und
Volker halten, wirde suchen sie kennen und ver-
stehen zu lernen, und konnte so allmalig zu echter
Bildung gelangen. Dann wilrden auch bald jene
Tausende unberufener Produktionen ausbleiben,
die wie Unkraut dem guten Weizen das Aufkom-
men erschweren.”

Arthur Schopenhauer

Welt als Wille und Vorstellung Band 2, S.189 - 190,
Suhrkamp 1986, Frankfurt am Main-

,ES gibt keine Abhandlung, die sobald zu gelehrt
far mich ware; ohne auch im mindesten Anspruch
auf eigentliche Gelehrsamkeit zu machen, habe
ich mich doch bestrebt von Kindheit an, den Sinn
der Bessern und Weisen jeden Zeitalters zu fas-
sen. Schande fur einen Klnstler, der es nicht flr
Schuldigkeit halt, es hierin wenigstens so weit zu
bringen.”

Ludwig van Beethoven

Brief an seinen Leipziger Verleger, Dezember 1809



Der Pianist und Komponist
Adolph von Henselt

von Daniela Fietzek

laviervirtuose, Komponist und Musikpadagoge, so die

Beschreibung im Lexikon Musik in Geschichte und
Gegenwart. Zu seinen Lebzeiten wurde er von Kritikern im
gleichen Atemzug mit Liszt und Chopin genannt, ja er galt
sogar als ,deutscher Chopin®“. Robert Schumann bezeich-
nete ihn in seinem Tagebuch 1836 als ,,Gott am Clavier".
Er pflegte gute Freundschaften mit Liszt, Robert und Clara
Schumann und war schon als junger Musiker sehr erfolg-
reich. Doch wie kann es sein, dass Henselt nur noch We-
nigen bekannt ist und seine Kompositionen gar nicht oder
kaum gespielt werden? Eine kurze Darstellung seines Le-
bens soll den fast Vergessenen vorstellen.

Der Pianist

Am 09.05.1814 in Schwabach (stdlich von Nurnberg) ge-
boren lernte er zunéchst Geige, spater dann Klavier bei
Emanuel Lasser in Minchen. Josepha von Flad nahm sich
Anfang 1827 Adolph Henselts an und gab ihm von nun an
Klavierunterricht. Es dauerte nicht lange, bis er sein erstes
offentliches Konzert im Odeon in Minchen gab. 1831 er-
hielt er ein Stipendium fur das Klavierstudium bei J.N. Hum-
mel in Weimar. Dort lernte er auch Clara Wieck kennen.
Nach einem 6ffentlichen Konzert in Weimar 1832 reiste er
im Winter dieses Jahres entschlossen zum Klavierstudium
nach Wien ab. Sehr ehrgeizig betrieb der junge Henselt
aufwéndige Dehnlibungen und erreichte damit eine auBer-
gewohnliche Spannbreite seiner Hande. Er Ubte monate-
lang taglich 8-10 Stunden und perfektionierte so seine Kla-
viertechnik. Kurze Zeit spater begann er ein zweijahriges
Kompositionsstudium bei Simon Sechter (dieser war unter
anderem auch Kompositionslehrer von Franz Schubert). In
den Jahren 1836-1838 trat er eine Konzertreise in Deutsch-
land an.

Viele Kritiker lobten ihn als den gréBten Pianisten seiner
Zeit und zahlten ihn neben Liszt und Thalberg zu den drei
groBen Pianisten der Romantik. Am 24.1.1838 gab Henselt
ein Konzert in Warschau, kurze Zeit spater kam er in St.
Petersburg an.

Bis zu diesem Zeitpunkt erarbeitete er sich also den erfolg-
reichen Beginn einer Pianistenkarriere. Doch bereits 1838,
nur zwei Jahre nach seinem groBen Durchbruch, beendete
er seine Virtuosenlaufbahn.

Es stellt sich die Frage, wieso ein damals so gefragter Pi-
anist seine Konzerttatigkeit abbrach. Nach seinem Klavier-
studium in Wien rieten ihm Arzte eine Erholungspause ein-

Adolf Henselt (1814-1889)

zulegen, Henselt aber trat seine anstrengende, jedoch sehr
erfolgreiche Konzertreise durch Deutschland an. Schon
damals war er bekannt dafiir, ein eher unausgeglichener
Mensch zu sein, leicht reizbar und erregbar. Dies verstéark-
te sich im Laufe seiner Konzertreise immer mehr. Folgen
dieser Charaktereigenschaften auBerten sich darin, dass er
mit seinem Spiel nie zufrieden und mit sich sehr streng war.
Henselt, so Robert Schumann, bezeichnete sich selbst als
selendsten Spieler” und er sagte Uber sich selbst:

»Ich habe immer schlecht gespielt, und die Kritik ist immer
liber mich hergefallen. Einmal habe ich wirklich gut gespielt,
doch dann hat man mich noch mehr ausgeschimpft.

Julius Kapp berichtet, dass ,er [Henselt] beim Offentlich-
Spielen ungemein nervés und schon Tage zuvor krank vor
Aufregung® war. Weiter schreibt er: ,...am Abend selbst,
konnte er kaum die weiBen von den schwarzen Tasten

unterscheiden.” In einem Brief 1838 schreibt Felix Men-
1 Natalia Keil-Zenzerova, Adolph von Henselt, Ein Leben fir die Klavier-
péddagogik in Russland in: Europaische Hochschulschriften, Reihe XXXVI
Musikwissenschaft, Band 249, Frankfurt am Main 2007, S. 109

2 Keil-Zanzerova, a.a.0., S. 6.




delssohn-Bartholdy an seine Schwester: ,Henselts Spiel
hat mir ganz eminent gefallen, aber ich bezweifle, dass er
ordentlich weiter kommt; das ganze Wesen ist zu kleinlich
und angstlich dazu.“ Seine Konzerttatigkeit ganz aufzuge-
ben, war Henselt doch unméglich. So spielte er in Haus-
konzerten, trat weiterhin in Salons und vielen Lehranstalten
auf. Doch auch im kleinen Kreis hatte er Schwierigkeiten,
seine Aufregung zu Uberwinden. ,Nach Berichten von Zeit-
genossen hat ihn jedes fremde Gesicht gestort.“

Der Padagoge

Henselt lie sich in Russland nieder und widmete sich ganz
der Klavierpadagogik. 1838 gab er Klavierunterricht in der
Lehranstalt fir Recht in St. Petersburg. Er orientierte sich
dort hauptséachlich an alterer Musik. Seine Privatschiler,
die eine spatere Konzerttétigkeit anstrebten, unterrichtete
er in einem vielseitigeren Programm. So erlernten seine
Schiler unter anderem Werke Beethovens, Mendelssohn-
Bartholdys, Etuden von Franz Liszt und auch russische
Volkslieder.

Berichten von Henselts Schilern und Schulerinnen ist zu
entnehmen, dass ihm der kinstlerische Vortrag im Unter-
richt sehr wichtig war. So spielte er seinen Schilern die zu
lernenden Stiicke selbst vor. AuBerdem legte er besonde-
ren Wert darauf, systematische Ubungen auf der stummen
Klaviatur zu spielen, ganz im Gegensatz zu seinem Freund
Robert Schumann, der der Meinung war, dass man ,von
einem Stummen nicht sprechen lernen kann!“.# Spater ver-
nachlassigte er die Benutzung der stummen Klaviatur in
seiner weiteren padagogischen Tatigkeit.

Besonders wichtig war ihm auch das Spiel zu 4 Handen,
so fertigte er spater Bearbeitungen fur zwei Klaviere der
Etuden Cramers und anderer Werke und Komponisten an.
Nach seinem letzten 6ffentlichen Konzert 1854 wurden in
einer Rezension auch seine pddagogischen Verdienste als
Musiker geehrt.

Er Ubte in St. Petersburg groBen Einfluss auf die Weiter-
entwicklung der Musikpadagogik in Russland aus. Im Laufe
der Jahre unterrichtete er an verschiedenen Instituten (un-
ter anderem am Prinzessin Therese von Oldenburg-Institut
und am Smolnyj-Institut) und verdffentlichte verschiedene
klavierpadagogische Schriften.

Henselt war es sehr wichtig, die Musikausbildung zu stér-
ken, er forderte die intensive Ausbildung im Chor- und So-
logesang als Vorstufe des Erlernens eines eigenen Inst-
ruments. AuBerdem verdffentlichte er viele padagogische
Lehrbucher, unter anderem 1881 ,Die hohe Schule des
Klavierspiels®, erschienen bei Schlesinger, Berlin. 1887
wurde Henselt Professor fur Klavier am Konservatorium in
St. Petersburg.

3 Keil-Zenzerova, a.a.0., S.63.
4 Keil-Zenzerova, a.a.0., S. 109
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Henselts Freundschaften mit Liszt und
Robert und Clara Schumann

Liszt besuchte St. Petersburg im Jahre 1842, wo er Henselt
traf. Es entwickelte sich eine enge Freundschaft zwischen
den beiden Musikern: Sie widmeten sich gegenseitig Wer-
ke (so ist beispielsweise Liszts GroBes Konzertsolo Henselt
gewidmet) und fihrten diese in Konzerten auf. Es ist auch
bekannt, dass Liszt kein Konzert Henselts verpassen wollte
und sein Spiel sehr schatzte.

AuBerdem teilten sie eine gemeinsame Vorliebe fiir Weber.
In einem Beitrag, der in der Zeitschrift Bajan veréffentlich
wurde, wird berichtet, dass Liszt Henselt dazu Uberredet
haben soll, seine Konzerttatigkeit nicht zu beenden.
Henselt lernte Clara Schumann (damals noch Wieck)
schon im Oktober 1836 kennen und auch Robert Schu-
mann erwahnte Henselt Ende dieses Jahres in seiner Neu-
en Zeitschrift fliir Musik und bezeichnete ihn als ,gewaltigen
Klavierheros®.

Auch in den Folgejahren schrieb Robert Schumann in
der NZfM viele Artikel Uber Henselt und lobte ihn in den
héchsten Ténen. 1844 spielten Clara Schumann und Adolf
Henselt das Andante und Variationen fur 2 Klaviere von Ro-
bert Schumann. Clara Schumann nahm einige Kompositio-
nen Henselts in ihr Konzertprogramm auf.

Henselt als Komponist

Das wohl bekannteste Werk Henselts ist das Klavierkonzert
in f-moll op.16. Das schon 1839 begonnene Werk vollende-
te er schlieBlich 1845, nachdem er bei Robert Schumann
Rat bezliglich der Orchestrierung gesucht hatte. Laut Schu-
mann fiel ihm das Orchestrieren nicht so leicht.

Das Konzert wurde 1845 in Leipzig mit Clara Schumann
uraufgefuhrt, hatte jedoch anfanglich keinen Erfolg. Auch
heute gilt es als sehr schwieriges Werk, wird selten aufge-
fuhrt und ist nur Wenigen bekannt. Henselts frihe Werke,
wie beispielsweise die Ettiden op. 2 oder Poéme d amour
op.3 waren sehr erfolgreich und verbreiteten sich schnell.
Seine frihen Werke zeugen von innovativem Charakter.
Ein groBer Teil seiner Kompositionen sind Klavierwerke,
er schrieb jedoch auch viele Bearbeitungen fremder Werke
und Ubungsliteratur, die er unter anderem auch fiir seine
padagogischen Tatigkeiten gebrauchte.

Trotz der geringen Bekanntheit Henselts in unserer Zeit gibt
es einige Musikwissenschaftler, die sich mit seinem Leben
und Werk auseinandersetzen. Als ein Beispiel sei die In-
ternationale-Adolph-Henselt Gesellschaft in Schwabach,
seinem Geburtstort, genannt. Dort wurde auch die Musik-
schule nach ihm benannt, sowie ein Denkmal Henselts er-
richtet. Immer haufiger finden seine Werke Eingang in die
Konzertprogramme.
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Russland — Macht vs Kultur

von Sergey Neller, (ibersetzt von Ekaterina Sell

Moskau, der 9. Februar 2013 — Die Griindungsta-
gung des sogenannten ,Elterlich Allrussischen
Widerstandes“ mit dem engagierten Kreml-Propagan-
disten Sergej Kurginjan.

Der offzielle Anlass der Versammlung ist die Korrektur des
Schulprogramms im Fach Literatur, in dem keine modernen
russischen Schriftsteller enthalten sein dirfen wie z.B. Lud-
milla Ulizkaja und Viktor Pelewin. Kurginjan tritt jahzornig
auf, aufbrausend erklart er dem versammelten Publikum,
dass es in Russland auf gar keinen Fall eine zweite Peres-
troika' geben durfe.

Mit Flichen beschimpft er ehemalige sowjetische Dissiden-
ten (Systemkritiker), Vertreter der heutigen und vergange-
nen Intelligenz und Kultur, die am Untergang der Sowje-
tunion indirekt beteiligt waren. Aber jetzt, angesichts der
politischen Ideale der ,weibandrigen Opposition“?, wiirden
diese angeblich Russland umstlrzen und vernichten wol-
len.

»,Derjenige, der unser Kulturmodell nicht annimmt,
muss unser Land von seiner Anwesenheit befreien!“-
ruft Kurginijan von der Buhne.

EinigermaBen gebildete Menschen kdnnen bei einer der-
artigen Versammlung nicht umhin, an den altbekannten
Kampf mit Andersdenkenden in der Sowjetunion erinnert zu
werden. Wenn ein Schriftsteller oder ein anderer Vertreter
der Kultur sich der wirkenden Macht nicht anschlie3t, oder
sogar ihre Missgestalt im eigenen Werk zeigt, heif3t es, er
sei ein Feind des Volkes.

Man muss besonders beachten, dass diese Leute nicht als
Feinde der Macht sondern als Feinde des Volkes darge-
stellt werden. Diesen stalinistischen Ausdruck ,Feind des
Volkes* kannte das Russland nach der Perestroika nicht
mehr, er ist wieder ,auferstanden” in der Epoche Vladimir
Putins. Realistisch gesehen kann man zwischen dem ge-
genwartigem Russland und der ehemaligen Sowjetunion
nicht wenige Gemeinsamkeiten finden:

Stalins Hymne, die roten Sterne auf den Tirmen des Kreml,
der im Mausoleum auf dem roten Platz aufgebahrte FUih-
rer des Weltproletariats Lenin, harte Zensur in der SMI®,
der Hass auf den Westen und auf die Burgerrechtler, die
Staatsproganda...

1 Anm. d. Red.: Die Perestroika war eine Politik der Modernisierung und
Umstrukturierung der Sowjetunion ab 1986, forciert vom spéteren Friedens-
nobelpreistrager M. Gorbatschow

2 Anm. d. Red.: Die Vertreter der Opposition tragen wei3e Bander und
werden daher so genannt (6eoseHTOYHAS ONITIO3KIIKS)

3 Anm. d. Red.: Bezeichnung fir die Massenmedien (Zeitungen, Flugblét-
ter, Rundfunk, Digitale Medien etc.)

Es muss angemerkt werden, dass eine der vorrangigen
Bestrebungen der Putin-Politik die bewusst herbeigefuhrte
Verdummung des eigenen Volkes ist. Es herrscht ein véllig
offensichtlicher, unverhdllter Krieg mit der Bildung: Staats-
budgets fir Bildungsziele werden gekirzt, Universitaten
werden geschlossen und das Fernsehen hat sich schon
langst zu einer reinen Unterhaltungskultur herabgewdardigt.
Die Ursache zu solch einer Politik ist mehr als offensicht-
lich: Es ist um Vieles leichter ein hériges als ein gebildetes
Volk zu regieren.

Gebildete Menschen mégen diese Macht nicht und werden
sie niemals lieben. Laut soziologischen Befragungen besit-
zen Menschen, die an Protestkundgebungen teilnehmen,
sogenannte ,WeiBbéandrige“ (Oppositionelle), in Uberwalti-
gender Mehrheit einen hohen Bildungsgrad. Unter diesen
Menschen trifft man nicht wenige Vertreter der Kultur und
der Kunst an.

Erinnern Sie sich an den beriihmten Prozess gegen die
Band Pussy riot. Warum wurden die jungen Frauen (Ubri-
gens Studentinnen) zu zwei Jahren Geféngnis verurteilt?
Haben sie jemanden beraubt oder umgebracht? Schlim-
mer: In ihrem traurigen, berihmten Lied, gesungen in der
Moskauer Erléserkathedrale, hatten sie die Muttergottes
gebeten, Putin fortzujagen.

Sie wurden verhaftet, im Gerichtssaal von einer Wach-
mannschaft mit Hunden eskortiert, unter Schlafentzug ge-
stellt, bedroht und es wurde versucht, sie zu einem Vertrag
mit der Ermittlungsbehdérde zu zwingen...

Wie erklart man die krampfhafte Verabschiedung der Ge-
setze in den letzten Monaten, wenn nicht durch den bereits
erwahnten Kampf gegen die Andersdenkenden? Darunter
fallen der Schutz vor schadlichen Information fir Kinder,
das Verbot der Aufklarung iber Homosexualitat bei Minder-
jahrigen, oder die strafrechtliche Verfolgung von Verleum-
dung. Jedes unerwinschte Kunstwerk kann man nun nach
Belieben unter eines dieser neuen Gesetzen einordnen und
seinen Schopfer ins Gefangnis stecken.

AuBerdem sind die Formulierungen der Gesetze sehr breit
gefasst und erlauben es, das Gesetz so zu interpretieren
wie es die ,Rechtssprechung” gerade bendétigt. Im Zusam-
menhang mit den Gesetzen mdchte ich noch hinzufiigen,
dass das Parlament in Russland schon langst nicht mehr
existiert — stattdessen waltet dort ein Menschenschlag, der
fur jedes Gesetz positiv abstimmt, welches der Kreml vor-
legt.

Demnéachst wird auch das Gesetz Uber die Beleidigung
der Geflihle von Glaubigen verabschiedet, das den Sicher-
heitsbehérden noch mehr Freiheiten verschaffen wird.

Ich habe immer versucht zu verstehen, warum einige Per-



sOnlichkeiten der Kunst, die in Russland und weltweit an-
gesehen sind, das Geschaft mit der Macht eingehen, von
ihr Almosen annehmen, offen Meinungen kundgeben, die
allgemeinen menschlichen Werten widersprechen und sich
mit Diktatoren zusammenschlieBen? Das ist doch nicht nur
ein Geschéaft mit der Macht, sondern in erster Linie ein Ge-
schéaft mit dem eigenen Gewissen.

Ist es nicht mdéglich, dass das kulnstlerische Schaffen ihr
moralisches Geflihl starkt? Ware es denkbar, dass sich Va-
lery Gergiev oder Juri Baschmet UnterdriickungsmaBnah-
men der Regierung entziehen kénnten, wenn sie Putin in
seiner Wahlkampagne nicht unterstutzt hatten?

Es ist unméglich, dies zu glauben. Sie sind sonst nur durch
ihre weltweite Anerkennung geschitzt. Russland ist kein
Nordkorea (noch nicht), in Russland wird man fir die er-
klarte Ablehnung der Macht nicht erschossen.

Als wichtiges Beispiel im Leben dient fur mich die Biogra-
phie des Cellisten Mstislav Rostropovich, der in den 70er
Jahren den in der Sowjetunion derzeitig in Ungnade gefal-
lenen Schriftsteller Alexander Solschenizin dadurch unter-
stlitzte, dass er ihm in seinem Sommerhaus Zuflucht ge-
wahrte.

Rostropovich hat diese Tat seine Karriere im eigenen Land
gekostet: Er bekam keine Séle mehr fur seine Konzerte,
seine Schriften wurden nicht mehr herausgegeben und ver-
kauft — im Endeffekt wurde er einfach aus der UDSSR hin-
ausgejagt. Aber heute sind die Zeiten anders: Gergiev und
Baschmet wirde heute so etwas nicht widerfahren, das ist
offensichtlich.

Ich hege die tiefe Uberzeugung: Wer die Macht der Verbre-
cher unterstltzt (und dabei begreift man erst, dass nicht nur
die Politiker, sondern diese Macht selbst verbrecherisch
ist), muss etwas sehr Wichtiges in sich selbst vernichten,
ein lebenswichtiges Organ, das fir die Moral verantwortlich
ist. Zugleich ist es auch klar, dass man die Kunstwerke nie
mit moralischen Kriterien messen kann.

Ich stelle mir oft die Frage, ob z.B. Beethoven oder Wag-
ner tief moralische Menschen waren? Und Tschaikowskij
oder Brahms? Mussorgskij? Das ist ein sehr schwieriges
Thema. Man muss im Leben ein Mensch sein und Meister-
werke schaffen kdnnen, auch ohne von diesen Meistern ein
sittliches oder moralisches Beispiel anzunehmen.

Bei Fjodor Michailowitsch Dostojewskij findet sich diese
bemerkenswerte Zeile: ,Gebt uns etwas zu essen und ver-
sklavt uns.“ Bedauerlicherweise verweist diese Zeile sehr
treffend auf die russische Mentalitat.

Im Laufe der Jahrhunderte kann man dies nachvollziehen
und die derzeitige Spirale in der russischen Geschichte —
der Putinismus — bestétigt nun einmal mehr diese traurige
Wahrheit. Regisseure, Klnstler, Schauspieler, die ihre Zie-
le verfolgen, sei es die Instandsetzung des Theaters, das
Geld fur die neue Inszenierung, oder die Mdglichkeit, eine
Pramie zu bekommen, sind bereit, die Macht zu umschlin-
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gen, sie zu kissen und ein Loblied auf sie anzustimmen.
Den Umgang mit solchen Menschen halte ich nicht fur er-
strebenswert, trotzdem bewundere ich ihr Talent und das,
was sie kunstlerisch schaffen.

Die russische Gesellschaft ist momentan in sich gespalten.
Der Kreml versucht alles Erdenkliche, um sie noch mehr zu
spalten, indem man entsprechende aussagekraftige Infor-
mationen verbreitet: ,Ihr unterstitzt Pussy Riot? Das heif3t,
ihr seid die Feinde der russischen orthodoxen Kirche!

Ihr seid fir das Recht der Amerikaner, russische Kinder ad-
optieren zu dirfen? Das heif3t, dass ihr Russland hasst, ihr
seid keine Patrioten!”

Leider ist diese Spaltung auch in die kulturelle Elite vor-
gedrungen, was zu Konflikten zwischen den Vertretern der
Kunst flhrt. Es kommt vor, dass die Kinstler sich weigern
auf den Jubilden ihrer Kollegen aufzutreten, oder dass Leu-
te bereit sind Vertrage aus moralisch-politischen Erwagun-
gen zu zerreif3en.

2\
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Fjodor M. Dostojewski

Die Verdunkelungstaktik (Obskurantismus) wird in den
Rang der Staatspolitik erhoben und die Sitzung ,Elterlich
allrussischer Widerstand“ am 9. Februar 2013 mit Sergey
Kurginjan an der Spitze ist die beste Bestétigung dafr.

Es bleibt nur zu ergénzen, dass am Ende der Sitzung, un-
erwartet fur alle, der Président Putin selbst erschien. Somit
gab er zu verstehen, dass er diese Strategie und den Zer-
fall der Kultur auch weiterhin unterstiitzen wird, da dies der
beste Nahrboden fir die Erhaltung seiner Macht ist.
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Die Mahler Philharmoniker

Von Ludwig Klossek

Mit dem Beginn dieses Jahres wurde die Musik-
welt Wiens um einen neuen Verein bereichert: die
Mahler Philharmoniker, welche sich der Musik und Auffiih-
rungspraxis des 19. und beginnenden 20. Jahrhunderts
widmen und im Zentrum dieser Asthetik das Wirken des
Komponisten Gustav Mahler (1860-1911) sehen. Ziel des
Vereines ist es, gleichgesinnte Musiker zu finden und in
Wien zu vereinen, und mit ihnen die Musiksprache dieser
Zeit in der ganzen Welt zu verbreiten.

Im Gegensatz zu anderen Musikepochen (Barock, Wiener
Klassik) wurde der Auffiihrungspraxis der ,goldenen Zeit
der Musikinterpretation* bis heute vergleichsweise wenig
Aufmerksamkeit geschenkt.

Thérése Mahler, Mezzosopranistin und Jonathan Floril,
Pianist, beide international erfolgreiche Musiker und nun
Grundungsmitglieder der Mahler Philharmoniker, sehen
zwei Hauptursachen fur diese Entwicklung: die Flucht der
groBBen musikalischen Geister dieser Zeit vor den Weltkrie-
gen ins Ausland einerseits, und die bewusste Distanzier-
ung zu einem leidenschaftlichen, romantischen Interpreta-
tionsstil nach dem zweiten Weltkrieg andererseits.

Mit dem Verein erfillen sich Thérése Mahler und Jonathan
Floril einen Traum, der Anfang 2012 entstand, nachdem
sie sich in Wien niedergelassen hatten. Die Geschichte
der Stadt, besonders im Hinblick auf die Komponisten und
Musiker, welche hier vor dem zweiten Weltkrieg tatig war-
en, inspirierte sie zu diesem ehrgeizigen Projekt.

Ein weiteres Vorbild flir den Verein
stellt das Curtis Institute of Music
in Philadelphia dar. Es wurde
1924 gegrundet, von Leopold
Stokowski und dem Pianisten Jo-
sef Hofmann, von welchem unter
anderem auch Marc Silverman
unterrichtet wurde, ein spaterer
Lehrer von Jonathan Floril.

Viele der Personlichkeiten, die
seither dort studiert oder unter-
richtet haben stehen bei den
Mahler Philharmonikern auf der
Liste der wichtigsten Musiker
dieser ,Goldenen Ara“, wie z.B.
Leonard Bernstein, Fritz Reiner,
Leopold Auer, Eugene Istomin,
Shura Cherkassky, Rudolf Serkin
und Arthur Schnabel.

Abteilungen des Vereines

In der Galerie Mahler, situiert in der Nahe des neuen Wie-
ner Hauptbahnhofes, wo Bilder des Schweizer Kinstlers
Philippe Mahler ausgestellt sind, finden regelmaBig Pro-
ben und andere Treffen statt. Jonathan Floril und Thérése
Mahler organisieren von hier aus den Verein.

Junge Musiker wie der spanische Geiger Jesus Reina, die
norwegische Geigerin Anna Margarethe Nilsen (ehem.
Schuler von Pinchas Zukerman und Yehudi Menhuin) und
die spanische Cellistin Georgina Sanchez-Torres, welche
fur die Mahler Philharmoniker nach Wien gezogen sind,
geben dem Verein ein junges, internationales Gesicht. Ge-
meinsam mit T. Mahler und J. Floril und anderen bilden sie
als Mahler Solisten die wichtigste Abteilung und das Ruick-
grat des Vereins.

Die Mabhler Virtuosen sind 35 Orchestermusiker, welche
das dirigentenlose Kammerorchester des Vereines aus-
machen. Zu ihnen gehéren auch Ensembles wie das Gus-
tav Mahler Quartett, welches diesen Juni in der Carnegie
Hall debutiert und das Mahler Bldserquintett, welches im
Frihling 2014 ebenfalls in der Carnegie Hall spielen wird.
Das eigentliche Debut-Konzert der Mahler Philharmoniker
allerdings findet am 28. April 2013 im Wiener Konzerthaus
statt (Programm siehe unten). Neben den Mahler Virtuosen
und den Mahler Solisten wird hier auch der Mahler Kam-
merchor zu héren sein. Dieser Chor besteht im Unterschied
zu den meisten anderen Chéren der heutigen Zeit auss-
chlieBlich aus ausgebildeten Stimmen, wie ein Opernchor.

Die Mahler Solisten



AuBerdem werden jedes Jahr die Mahler Festspiele (Mahler
Chamber Festival) in Wien abgehalten, sowie das Salzburg
Voice Festival im Salzburger Schloss Leopoldskron. Die
Mahler Festspiele, dieses Jahr Anfang August, werden
eingeleitet von der Mahler Sommerakademie flr junge tal-
entierte Musiker. Die Solisten der Mahler Philharmoniker
werden dort Meisterkurse und Seminare Uber die Auffih-
rungspraxis der Zeit Gustav Mahlers abhalten.

Das vereinseigene Label Mphil Records wird in den nach-
sten Jahren Alben mit den einzelnen Solisten produzieren
und sich auch den Liederzyklen und kammermusikalischen
Werken Gustav Mahlers sowie Werken von Komponisten,
die in Wien gewirkt haben widmen.

Die Mahler Philharmoniker verstehen sich als Verein
ohne Gewinnzweck. Einnahmen aus Konzerten oder CD-
Verkaufen flieBen direkt in weitere Projekte, sowie als Ga-
gen bzw. Tantiemen an die beteiligten Kinstler.

Dabei sollen vorwiegend in Osterreich lebende und wirk-
ende Musiker geférdert werden, da fir eine aktive Mitglied-
schaft z.B. das regelméaBige Erscheinen zu Proben und
auch zu anderen weiterbildenden Veranstaltungen obliga-
torisch ist. Solche Veranstaltungen gehéren neben der Ver-
breitung von Aufnahmen und der gezielten Internetprasenz
des Vereines zu den ,ideellen MitteIn zur Erreichung des
Vereinsziels.

Radiobeitrag

Im Rahmen meines Tonmeisterstudiums an der Universitat
fur Musik und darstellende Kunst Wien habe ich in den Leh-
rveranstaltungen ,Radioproduktion® und ,Moderation” bei
Johann Groiss (O1) einen zehnminiitigen Radiobeitrag tiber
die Mahler Philharmoniker erarbeitet, welcher im Januar
2013 auf O1 Campus ausgestrahlt wurde und nun hier bei
Contrapunkt online verfugbar ist. Es sind Ausschnitte aus

dem Eréffnungskonzert der
Mahler Philharmoniker im
Dezember letzten Jahres
darin zu hoéren, Interviews
liefern einen tieferen Ein-
blick in die Entstehung der
Idee flr die Grandung des
Vereins.

Wer sich von dem jun-
gen Verein angesprochen
fuhlt und gerne selbst ein-
bringen wurde oder die
Projekte der Mahler Phil-
harmoniker finanziell un-
terstitzen méchte, kann
sich an Thérése Mahler
unter tmahler@mabhlerphil-
harmoniker.at wenden. Fur
weitere Informationen gibt
es die offizielle Website www.mabhlerphilharmoniker.at Fur
die Besichtigung der Galerie Mahler ist eine vorherige An-
klindigung unter vienna @ galeriemahler.at erwiinscht.

Debut-Konzert Mahler Philharmoniker
Wiener Konzerthaus (Berio-Saal)
28. April, 2013 um 19h30

PROGRAMM:

Johannes BRAHMS

Rhapsodie Op. 53

flr eine Altstimme, Chor und Orchester
Richard WAGNER

Siegfried-1dyll

Ludwig van BEETHOVEN
Tripelkonzert in C-Dur Op. 56

Gustav MAHLER

Adagietto (aus der 5. Symphonie)

Von der Schénheit (aus Das Lied von der Erde)
Kindertotenlieder

INTERPRETEN:

Thérese Mahler, Mezzosopran
MAHLER KLAVIERTRIO:
Jonathan Floril, Klavier

Jesus Reina, Geige

Georgina Sanchez-Torres, Cello
MAHLER VIRTUOSEN
MAHLER KAMMERCHOR

Karten an der Konzerthauskassa zu den geregelten Off-
nungszeiten sowie 45 Minuten vor Veranstaltungsbeginn
50% ErmaBigung fur Jugendliche bis 26 Jahre und Mitglie-
der des Vereins



Musik in den Medien:
Hermann Scherchen und Herbert

von Karajan
Von Jurg Jecklin

Mit der Entwicklung der Elektroakustik in den Zwanzi-
gerjahren des letzten Jahrhunderts hat sich die Situ-
ation fur die Auffihrung von Musik grundlegend geéndert.
Neben dem Besuch von zeit- und ortsgebundenen Konzer-
ten kann heute jedermann Musikaufnahmen konsumieren
wann und wo er will. Musik ist zu einem uneingeschrankt
verfugbaren Konsumprodukt geworden.

Heute spielt das mediale und das Tontrager-Musikleben
eine gréssere Rolle als der konventionelle Konzertbetrieb.
Viele Musikfreunde haben ja nie die Mdglichkeit, Konzerte
mit den grossen Orchestern, Dirigenten und Solisten zu be-
suchen. Sie kennen die Berliner oder Wiener Philharmoni-
ker nur von Rundfunk- und Fernsehibertragungen und von
Aufnahmen.

Nun misste man eigentlich annehmen, dass sich diese Si-
tuation auf die Auffihrungspraxis und die Interpretation von
aufgenommener Musik ausgewirkt hat. Tatsachlich gab es
bereits in der Anfangszeit der Elektroakustik Bestrebungen,
die neuen technischen Mdglichkeiten medienspezifisch zu
nutzen.

Der erste Musiker, der die Mdglichkeiten der Elektroakus-
tik fir das Musikleben erkannte, war der Dirigent Leopold
Stokowski (1882 — 1977). Er machte bereits im Jahre 1931
mit dem Philadelphia Symphony Orchestra in Zusammen-
arbeit mit den Bell Laboratories erste experimentelle Ste-
reoaufnahmen der Bilder einer Ausstellung von Modest
Mussorgskij, die er (auf der Basis der Instrumentierung von
Ravel) im Hinblick auf eine mdéglicht intensive Lautspre-
cherwiedergabe bearbeitete.

Weiter konzipierte er Jahre 1941 den Sound Track fir den
Disney-Musikfilm Fantasia mit einem voll bildbezogenen
6-Kanal-Ton. Und Anfang der Sechszigerjahre entwickelte
er mit der DECCA die von Konzertsaalvorstellungen losge-
|6ste Phase/4-Aufnahmetechnik, die er mit einer spektaku-
laren Aufnahme der Scheherazade von Rimskij-Korsakow
der Offentlichkeit vorstellte.

Stokowski blieb nicht allein. Anfang der Sechzigerjahre
realisierte der Produzent John Culshaw fur die DECCA
eine elektroakustische Inszenierung von Wagners Ring mit
George Solti und den Wiener Philharmonikern. Diese von
den Vorstellungen der Ublichen Opernhaus-Inszenierungen
losgeldste, eigenstandige Aufnahme-Inszenierung ist heu-

te legendar. Ubrigens: Culshaw beschrieb sein Konzept in
seinem Buch Resounding the Ring.

Ein weiteres Beispiel: Der Pianist Glenn Gould zog sich im
Alter von 32 Jahren ganz aus dem Konzertleben zurlck
und machte nur noch Aufnahmen. Er hatte den ganzen
Konzertbetrieb satt und interessierte sich nur noch fiir das,
was er von seinem Spiel in seinem eigenen Studio via Laut-
sprecher hérbar machen konnte.

o

Der Dirigent Leopold Stokowski setzte sich
als einer der ersten fur die Moglichkeiten
der Elektroakustik in der Musikszene ein

Am konsequentesten ging aber der Dirigent Herrmann
Scherchen (1891 -1966) vor. Er sah die Zukunft der abend-
landischen Musik nicht mehr im Konzert, sondern aus-
schliesslich in den Medien. Scherchen glaubte, dass das
Ende der abendlandischen Musik bevorstehe und man



deshalb die musikalischen Traditionen mit einer méglichst
vollkommenen Aufnahmetechnik konservieren musse.

In den Sechzigerjahren des letzten Jahrhunderts baute
er in dem kleinen Tessiner Dorf Gravesano einen von der
UNESCO finanzierten Aufnahmestudio-Komplex mit meh-
reren akustisch unterschiedlichen Aufnahmerdumen. Die
Studios waren mit allen damaligen Mdglichkeiten der elekt-
ronischen Klanggestaltung ausgerustet.

Sein Ziel: Die Aufnahme und Wiedergabe von Musik sollte
in der Hand und in der Verantwortung eines gestaltenden
Interpreten-Tonmeisters liegen, wobei der elekironischen
Klanggestaltung ein zentraler Stellenwert zukommen sollte.

Scherchen ging dabei folgendermassen vor: Der erste
Schritt war eine ,,raumlose” Aufnahme. Das war kontrar zur
Asthetik der damaligen LP und der heutigen CD-Produkti-
onen, die in Konzertsédlen gemacht werden. Das akustisch
total nackte und trockene Klangergebnis wurde dann in
einem zweiten Schritt elektronisch gestaltet, und zwar mit
partiturbezogener Gewichtung der einzelnen Stimmen,
durch Klangveranderungen und durch Hinzufigung von
kinstlich erzeugtem Nachhall.

Hermann Scherchen sah die Zukunft der

klassischern Musik ausschlief3lich in den

Medien, im Glauben, dass das Ende der
abendlandischen Musik bevorstehe
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Scherchen wollte dem Interpreten-Tonmeister ein Inst-
rumentarium zur Verfiigung stellen, mit dem er fir jedes
Stick die historisch, asthetisch und musikalisch angemes-
sene Klanggestalt realisieren konnte. Und zwar ohne jeden
Konzertsaal-Bezug.

Scherchens Ideen und Vorstellungen, sowie die daraus
resultierenden Aufnahmen wurden aber weder von den
Musikern und der Musikindustrie, noch von den Musikkon-
sumenten akzeptiert. Tatsachlich war das Ergebnis seiner
Experimente auch nicht sehr Uberzeugend. Seine Inten-
sionen waren richtig, er hatte aber damals noch nicht die
technischen Moglichkeiten, die heute dank der digitalen
Audiotechnik zur Verfiigung stehen.

Das Experiment wurde nach seinem Tod im Jahre 1966
nicht weiter gefihrt. Und die Musiker und die Konsumenten
erwarteten von den Musikaufnahmen weiterhin eine még-
lichst optimale Vermittlung von Konzertsaal-lllusionen.

Und die bekamen sie vor allem vom Medienstar Herbert von
Karajan, der seit den Sechzigerjahren bis zu seinem Tod im
Jahr 1989 rund 700 Werke von 130 Komponisten fur die LP
und dann fir die CD einspielte. Weltweit wurden rund 300
Millionen Tontrager mit seinen Aufnahmen verkauft.

Bei seinen Aufnahmen blieb Karajan ebenso konventionell
wie bei seinen Konzertprogrammen. Ublicherweise probte
Karajan mit den Berliner Philharmonikern ein Programm fir
Konzertauffihrungen. Die Aufnahmen der gleichen Werke
wurden dann nach den Konzerten im gleichen Saal ge-
macht. Logischerweise konnten diese Aufnahmen nur eine
Konzertsaal-lllusion vermitteln.

Karajan benutzte die Elektroakustik primar als Vehikel zur
grésseren Verbreitung seiner Interpretation. Und vielleicht
auch als Beitrag zu seiner angestrebten Unsterblichkeit als
Interpret.

Zur Schaffung eines mediengerechten Musiklebens hat
Karajan eigentlich nichts beigetragen. Im Gegenteil, dank
seiner Berlihmtheit zementierte er die Situation, und daran
hat sich bis heute nichts geandert.

Musikaufnahmen duplizieren weiterhin Konzerte und die
technischen Méglichkeiten der digitalen Audiotechnik wer-
den weiterhin nicht primar kinstlerisch, sondern nur zur Er-
héhung der Perfektion des Endprodukts eingesetzt.
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Waagrecht Senkrecht

1 Borodin: ... Tanze

9  Abschiedsgruf

10 ... Rosen

11 lal.:er

12 Europaerin

13 Gefrorenes

14 Marter

16 Deutsch-Osterreichischer Fluss
17 Abk.: Samstag (engl.)

19 Umgs: nein

20 Zuflucht

22 Abk.: Umgang

23 Raffinierter Plan

24  Frauenname (urspr. chinesisch)
26 Durch Zufall bestimmen

28 Edelstein

31 Gegenspieler im Drama

Ballet von I. Strawinskij
nicht berufsmafig ausgetbte Kunst
Abk.: oder

Prophezeiung, Orakelspruch
Dreiteiliges Gemalde

Gebiet

Lat.: und

Rostra (lat.)

Praposition

Spielkarte

Artikel im Italienischen
Geladenes Teilchen

Lat.: diese

Irrationale Zahl

Ton
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sich bitte direkt an die Redaktion:
redaktion.contrapunkt@gmail.com

Neue Mithelfer wirden wir mit Freuden begriBen.

Gedruckte Ausgaben

Wenn lhnen die Zeitschrift gefallen hat, und Sie diese
gerne in gedruckter Form erhalten méchten, kdénnen Sie
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Vortrage und Exkursionen), die fir Vereinsmitglieder
kostenlos oder ermaBigt sind. Sie sind Uberdies eingeladen,
sich an den Aktivitditen des Vereins zu beteiligen, sowie
bei den Mitgliederversammlungen |hre eigenen Ideen
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Der Verein bildet die Basis fir einen kulturellen Austausch
zwischen beliebigen interessierten Kunstfreunden. Uber
Ihre Mitgliedschaft wiirden wir uns sehr freuen. Die Kosten
fur die Vereinsmitgliedschaft und das Jahresabonnement
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auch Unkosten mit sich. Von der Finanzierung der
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bedacht sein. Uber Sponsoren und Spender wiirden wir
uns sehr freuen. Gerne stellen wir lhnen eine steuerlich
absetzbare Spendenquittung aus.

Bestellung eines Abonnements

Ein Abonnement kdénnen Sie entweder im Internet auf der
Webseite www.contrapunkt-online.net abschlieBen oder
per Post bestellen: Fillen Sie dazu das Formular auf der
nachsten Seite aus und senden Sie es an:

Contrapunkt e.V.

z.H.. Alexander Fischerauer

Alois-Harlander-Str. 7A

84034 Landshut

eine

Der Preis fir ein Jahresabonnement oder

Vereinsmitgliedschaft (Jahresbeitrag) betragt:

10 € flr Schuler, Studenten und Auszubildende
16 € fur Sonstige

zzgl.: Versandkosten 4 € jahrlich fir das Abonnement
(Die Versandkosten entfallen fur Vereinsmitglieder)

Vereinsmitgliedschaft

Eine Vereinsmitgliedschaft kdnnen Sie auf unserer Webseite
oder per Post beantragen. Wenn Sie einen schriftlichen
Antrag stellen mdéchten, kénnen Sie das Formular auf der
nachsten Seite ausfillen und zuséatzlich zum Abonnement
die Vereinsmitgliedschaft beantragen. Die Vereinssatzung
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Spenden, Sponsoren

Fur eine Spendenquittung kontaktieren Sie uns bitte per
E-Mail oder per Post (Vereinsadresse siehe oben).
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Kontoinhaber: Contrapunkt e.V.

VR-Bank Landshut

Kontonr.: 143 7887

BLZ: 743 900 00
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In der nachsten Ausgabe:

Artikel zu Carl Maria von Weber und Richard Wagner
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