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Vorwort

Zu meiner groflen Uberraschung und Freude fand ich die Memoiren
meines Schwiegervaters, dem seinerzeit weltweit beriihmten un-
garischen Dirigenten Eugen Szenkar (1891-1977), in einem alten, un-
scheinbaren Koffer, an dessen Existenz ich mich vage erinnern konnte.
Er war prall gefiillt - Dokumente eines Dirigenten, der mit perfektio-
nistischer Dirigiergabe und Leidenschaft sein internationales Publi-
kum begeisterte.

Ich bin sehr froh, dass ich ihn noch néher kennenlernen durfte. Sein
unverbogener Charakter war in der Welt der unverbindlichen Kon-
versation wohltuend. Tiefe Lebenskraft und grofle Menschenkenntnis
waren Bestandteil seiner Wiirde, er sprach nie viel tiber sich.

Es gibt auch heute noch Zeitzeugen, die sich intensiv an ihn und
seine bahnbrechenden Auffiihrungen erinnern. Eugen Szenkar - ein
Vorkdmpfer fiir Bartok und Mahler. Durch seinen Einsatz fiir Pro-
kofieff, Chatschaturjan, Kodaly, Wellesz, Berg und Mossolow erwarb er
sich ,,rund um den halben Erdball“ - wie es die Presse einmal erwédhn-
te — schon in frithen Jahren den Ruf eines Dirigenten der Moderne.

Sein Vater Ferdinand Szenkar, ein bekannter Chordirigent, Kom-
ponist und Organist in Budapest, wurde von Kaiser Franz Joseph I.
anldsslich des Regierungsjubildums beauftragt, eine Komposition zu
schreiben. Er komponierte ein ,,Ave Maria®“, welches ,,huldvoll“ akzep-
tiert wurde. Von 1888 bis 1891 arbeitete er an der Volksoper in Buda-
pest; an seiner Seite war Gustav Mahler Koniglicher Operndirektor,
den der junge Eugen Szenkar zu einem spéteren Zeitpunkt noch per-
sonlich kennenlernte. Oft war er bei den Proben von Gustav Mahler
anwesend, und diese Begegnungen prégten seinen musikalischen Weg.

Szenkar, dat Schmutzstiick muss wech!

So Konrad Adenauer in Koéln, der nach der Welturauffithrung der ein-
aktigen Pantomime Bartoks ,Der wunderbare Mandarin® im Jahr
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1926, die sofortige Absetzung des Werkes im Opernhaus forderte. Eu-
gen Szenkar kampfte weiterhin fiir Bartok. Dieser Auffithrung war
eine Diffamierungskampagne gefolgt, die in offenen Antisemitismus
miindete.

Bartok, Berg, Busch, Chatschaturjan, Debussy, Feuermann, Gilels,
Hindemith, Hubermann, Kodaly, Menuhin, Meyerhold, Miaskowsky,
Odnoposoff, Oistrach, Prokofieff, Ravel, Rubinstein, Schostakowitsch,
Stanislawski, Oscar Strauss, Richard Strauss, Stravinsky, Tairow, Tosca-
nini, Walter, Wellesz und Zweig waren seine Weggefahrten oder
Freunde. Fiir seine Auffiihrungen holte er sich die grofien Solisten der
internationalen Konzert- und Opernhéuser.

1933 fliichtete er aus Nazi-Deutschland nach Osterreich, der ersten
Station auf seiner langen Reise. Als er in jener Zeit an der Staatsoper in
Wien die 3. Sinfonie von Mabhler dirigierte, sprachen Wiener Kritiker
zum ersten Mal seit der Zeit Gustav Mahlers von ,,Mahlerscher Quali-
tat”

1934-1937 war er Chef der Moskauer Philharmonie und leitete am
dortigen Konservatorium die Meisterklasse fiir Dirigenten. Wéhrend
der ,Groflen Sauberungsaktion® musste er Mitte 1937 das Land verlas-
sen.

1937-1939 unternahm er von Paris aus Gastspielreisen durch Euro-
pa, Agypten und Palistina.

1940 griindete er in Rio de Janeiro das Orchestra Sinfonica Brasi-
leira und brachte es unter seiner Fithrung zu internationaler Anerken-
nung.

1956 dirigierte er in Budapest das erste Barték-Festival. Von Zoltdn
Kodaly erhielt er die ,,Bartok-Medaille“ - Wiirdigung seines unermiid-
lichen Schaffens fiir Bartok.

1958 verlieh ihm dafiir Rio de Janeiro die Ehrenbiirgerschaft von
Brasilien. Im gleichen Jahr erhielt er in Deutschland auf Vorschlag von
Alma Mahler-Werfel fiir seinen kampferischen ,,Mahler-Einsatz®, die
Ehrenmitgliedschaft der ,Internationalen Gustav Mahler Gesellschaft®
in Wien.

1973 wiirdigte ihn Brasilien mit der hochsten zivilen Auszeichnung
des Landes und machte ihn zum Trager des Ordens ,,Rio Branco".
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Ich habe mich nun entschlossen, die mir vorliegenden Memoiren
zur Veroffentlichung freizugeben, um dieses wichtige zeitgendssische
Dokument nach Jahrzehnten einer breiten Offentlichkeit zuginglich
zu machen. Hierbei mdchte ich anmerken, dass ich kleinere gramma-
tikalische und chronologische Korrekturen vorgenommen habe.'
»~Mein Weg als Musiker® wird dem interessierten Konzert- und
Opernpublikum neue Fakten aufzeigen und die Kenntnisse tiber die
weltweite Musikgeschichte bereichern.

Nach meinem Vorwort folgen die Erinnerungen eines langjdhrigen
Freundes der Familie, Prof. Dr. Wilhelm H. Vieregge. Seit Jahrzehnten
in den Niederlanden beheimatet, berichtet er auf personliche Weise
von seinen Erlebnissen. Dank an ihn! Margit Peischer, ehemaliges Mit-
glied der 1. Violinen der Diisseldorfer Symphoniker, kommt mit ihrem
ausfithrlichen Insider-Bericht ,Erinnerungen an Eugen Szenkar®
ebenfalls zu Wort. Datfiir, dass sie mir Ihren Beitrag zur Verfiigung
stellte, mochte ich auch ihr herzlich danken!

Im Gedenken an meinen Schwiegervater Eugen Szenkar schliefle
ich mein Vorwort mit Gedanken an ihn und sein auflergewohnliches
Leben:

Immer wieder sind es die Machthaber und ihre Kriege, die das
Schonste im Menschen, die innige Sprache der Seele, die sich in
grofer zeitloser Musik offenbart, zerstoren.

Doch immer wieder kann sie iiber sich hinauswachsen, um mit
schopferischen Taten zu hochstem Gliick zu gelangen, sich selbst
erkennend im unendlichen Nachtbild der Sterne und des Himmels,
der fiir alle da ist.

Sandra I. Szenkar
September 2013

1 Erganzungen sind durch eckige Klammern [] kenntlich gemacht.

2 Peischer, Margit: ,,Erinnerungen an Eugen Szenkar®. In: Ein Orchester feiert
Geburtstag. Festschrift der Diisseldorfer Symphoniker, herausgegeben von Peter
Girth. Diuisseldorf 1989, S. 88-95.
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Eugen Szenkar

Erinnerungen eines Familienfreundes

Wie fangt man an? Das ist die Frage, wenn es um ein Stiick Erinnerun-
gen geht, Erinnerungen an einen groflen, international hervorragen-
den, genialen Dirigenten und Vollblutmusiker: Eugen Szenkar. Ich
springe mitten hinein in die frithen Jahre, in denen ich von 1960 bis
1963 am Diisseldorfer Robert-Schumann-Konservatorium studierte,
um danach mit dem Toningenieurdiplom das Konservatorium zu ver-
lassen. Sofort zu Beginn meines Studiums lernte ich einen Kommilito-
nen kennen, dem ich in kiirzester Zeit in tiefer Freundschaft verbun-
den war: Claudio Szenkar, Sohn von Eugen und Hermine Szenkar.
Claudio war damals nicht nur Student des Konservatoriums, sondern
auch Vibraphonist und Pianist der ,Feetwarmers’, der in der Zeit wohl
bekanntesten Dixieland-Jazzband Deutschlands. Da ich auf der Suche
nach einem Studentenzimmer immer wieder erfolglos abends meinen
Zug nach Hause besteigen muflte, war ich sehr erfreut, als mir die Fa-
milie Szenkar in ihrer Wohnung auf der Cecilienallee in Diisseldorf ein
Zimmer zur Untermiete zur Verfiigung stellte. Es dauerte nicht lange
bis ich iiber die Freundschaft mit Claudio quasi als ,zweiter Sohn' -
wie Claudios Mutter Hermine mich nannte - in die Familie aufge-
nommen wurde.

In diesen knapp drei Jahren habe ich Eugen Szenkar von einer Seite
kennengelernt, die zum priméren Lebenskreis gehort: privatim inner-
halb der Familie. Aber von dieser Seite her wurden immer wieder Ver-
bindungen gelegt zum zweiten Lebenskreis: Auftritte als Dirigent in
Konzert und Oper. Mir wurde sehr wohlwollend die Moglichkeit gebo-
ten, allen Konzerten und Opernauffithrungen kostenlos beizuwohnen,
wovon ich gern intensivsten Gebrauch machte.

Immer wenn ,Papa Szenkar® — wie er liebevoll in der Familie ge-
nannt wurde — am Abend dirigierte, ging er eine gute Stunde vorher
im Frack mit allem Drum und Dran im langen Flur des Hauses lang-
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sam auf und ab. Das war ein die Auftritte vorbereitendes Ritual; ich
habe ihn gefragt, warum er das mache; seine Antwort war deutlich:
»Ich lasse die gesamte Partitur an meinem geistigen Auge voriiberzie-
hen und konzentriere mich dabei auf die Musik.“ Er hatte ein photo-
graphisches Gedéchtnis. Als er zum Beispiel in seiner brasilianischen
Periode Konzerte dirigierte, wurde er verpflichtet, die Komposition
eines zeitgendssischen brasilianischen Komponisten ins Konzertpro-
gramm aufzunehmen. Oft kamen aber erst einen Tag vor der Auffiih-
rung Partitur und Notenmaterial bei ihm an. Er studierte kurz die Par-
titur, probte am Morgen des Konzerttages das Stiick und dirigierte es
am Abend wiahrend des Konzertes auswendig!

Nun einige Bemerkungen zu seiner Art des Dirigierens, zu seinem
Umgang mit Orchestern und zu Charakteristika seiner Interpretatio-
nen. Den Taktstock gebrauchte er nur in der Oper und zum Begleiten
von Solisten. Auch hier war seine Auffassung deutlich: Solisten und
Opernsianger konnen besser die Bewegung eines Taktstockes sehen als
die von Handen und Armen. Dirigierte er ohne Taktstock, dann ,arti-
kulierte® er mit beiden Handen; seine musikalische Intention konnte er
so am deutlichsten auf die Orchestermusiker iibertragen. Oft bewegte
er seine nach oben gedffneten Hdnde langsam zu sich hinziehend, als
wiirde er die Musiker wie in einem Puppenspiel an unsichtbaren Faden
zur optimalen Interpretation der Musik hinfithren. Es war fir mich
immer wieder ein Erlebnis, ihn dirigieren zu sehen und zu horen, zu
welch phantastischem Ergebnis das fiihrte. Hier ist besonders zu er-
wiahnen, daf} er ein Faible fiir die Blechbldser hatte. Sie konnten sich
bei ihm voll ihres Wertes im Orchester versichern, ohne die iibrigen
Instrumentalgruppen zu dominieren. Als sie jedoch bei einer Probe
irgendwann zu schwach bliesen, rief er ihnen zu: ,,Meine Herren! Bla-
sen, blasen, warum blasen sie nicht?“ Dann stand ein junger Hornist
auf und bemerkte, daf sie einen zu schweren Abend gehabt hitten und
dafl das Blasen unter diesen Umstanden nicht so einfach sei. Jeder er-
wartete, daf8 er aus der Haut fahren wiirde, aber das Gegenteil war der
Fall! Eugen Szenkar bemerkte lichelnd: ,,Meine Herren, haben sie das
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gehort? Ist das nicht herrlich, diese Jugend ...“! Wenn jedoch wéihrend
der Probenarbeit eine Instrumentalgruppe tatsichlich einmal zu laut
wurde, fand er gleich die richtigen Worte, um sie ins ,Normalmaf}‘
zuriickzuweisen. So rief er wihrend einer Probe mit dem NWDR-
Sinfonieorchester in Koln der Schlagzeuggruppe zu: ,Meine Herren
dahinten, feiern sie bitte keine Orgien.“ Dies wurde zur stehenden Re-
dewendung innerhalb der Schlagzeuger verschiedenster Orchester. —
Nun etwas zu den Tempi seiner Interpretationen. Was mir immer wie-
der auffiel, waren die ,geméafligten’ Tempi, die mit seinen Interpretati-
onen einhergingen. Besonders langsam - im Vergleich zu Interpretati-
onen anderer Dirigenten — nahm er beispielsweise das Tempo der Ou-
vertiire zur Oper ,Carmen’ von Georges Bizet. Aber hinter dieser M-
8igung verbarg sich eine unglaubliche Spannung, die das dramatische
Geschehen der Oper musikalisch ankiindigte. Auch in Sinfonien und
anderen Orchesterwerken fielen diese gemadfligten, spannungsvollen
Tempi immer wieder auf. Eugen Szenkars Auffassung eines Dirigenten
war: ,,Es gibt keine Operndirigenten und auch keine Konzertdirigen-
ten, womit man oft bestimmte Personen seines Faches zu typisieren
geneigt war. ,,Ein Dirigent mufd alle Musikwerke — egal welchen Typs -
dirigieren konnen.“ - Frau Szenkar berichtete mir oft, wie modern ihr
Mann schon in den frithen Jahren war. Insbesondere sind da die Wer-
ke seines Landsmannes und Freundes Béla Bartok zu nennen sowie
Zoltan Kodaly, dessen Werk ,Tanze aus Galanta“ ich unter der Leitung
des Maestros mehrfach horte.

Er hatte auch ein sicheres Empfinden fiir die ,Schwerstarbeit® der
Blechbldser in manchen Werken, besonders in den Sinfonien Anton
Bruckners. Die als Choralsinfonie bekannte 5. Sinfonie, die Bruckner
selber nie gehort hat, weil sie als unspielbar galt, hat Eugen Szenkar mit
vielen Orchestern aufgefiihrt, zum Beispiel wahrend einer Konzertrei-
se mit den Bamberger Sinfonikern im Passauer Dom. Was tat er zur
optimalen Realisierung dieser Sinfonie? Im letzten Satz, in dem der
Eingangschoral des 1. Satzes kurz vor Schlufl wieder erscheint und von
den Blechbldsern im stirksten Fortissimo bis zum Ende des Satzes ge-

1 Aus: Wilfried Triibiger (2004). Der Musiker Eugen Szenkar. Archiphon ARC-
136/38, Musikvertrieb GmbH Heidelberg, S. 16.
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spielt wird, lie§ er eine ,neue’ ausgeruhte Bldsergruppe, die hinter der
,alten’ saf3, stehend spielen, um so eine optimale Interpretation zu er-
reichen und die ,alte’ Gruppe nicht zu tiberfordern. Ich habe diese Sin-
fonie mehrere Male unter seiner Leitung gehort und war immer be-
geistert von der Kraft und Schonheit dieser Musik im Zuge seiner In-
terpretation.

Zu dieser Sinfonie mochte ich noch folgendes bemerken: Wir stu-
dierten dieses Werk am Konservatorium im Fach Partiturkunde. Auch
gab es ein Fach Partiturspiel, d.h. auf dem Klavier aus der Partitur zu
spielen. Es ist bekannt, dap Eugen Szenkar diese Fertigkeit, die heutzu-
tage selbst grofe Dirigenten nicht besitzen, bereits im Alter von 10 (!)
Jahren beherrschte. Es gab damals keine Schallplatten, keine CDs, und
der einzige Weg, ein Werk zu erschlieflen, lief iber die Partitur. Auch
wuflten wir als Studenten, wie schwierig es ist, aus der Partitur zu spie-
len, nicht nur wegen der transponierenden Instrumente, sondern auch
wegen der iibereinander notierten, gleichzeitig erklingenden Instru-
mentenstimmen auf den verschiedenen Notationssystemen mit unter-
schiedlichen Schliisseln. Ich konnte mir daher nicht vorstellen, dap
jemand eine Sinfonie wie die Brucknersche Fiinfte aus der Partitur im
richtigen Tempo zu spielen imstande sei. Eines Tages fragte ich den
Maestro, ob ich bei seinem Studium dieser Partitur anwesend sein diir-
fe. Es war kein Problem. Ich nahm neben ihm am Klavier Platz und er
forderte mich auf, wihrend seines Spiels die Seiten umzublittern. Das
tat ich! Er hat mir die gesamte Sinfonie vorgespielt, und ich war wirk-
lich perplex. Wenn ich zu langsam umblitterte, rief er: ,rum®, denn er
war immer sieben bis zehn Takte weiter im Lesen als im Spielen.

Ich erinnere mich noch gut an jenen Tag, an dem sich Claudio und
ich in die Kiiche zuriickzogen, um dort ungestort an den ,exakten’ Fa-
chern unseres Toningenieurstudiums zu arbeiten: Mathematik, Elekt-
rotechnik, Akustik usw. Papa Szenkar betritt die Kiiche und spricht
uns seine Anerkennung aus fiir solche vollig unverstiandlichen Dinge,
die wir dort am Kiichentisch studierten: ,Mein Gott, was sind das
denn fiir Hieroglyphen, die ihr da aufschreibt! Nein, das versteht doch
kein normaler Sterblicher! Ich bewundere euch!” Daf aber seine Parti-
turen fiir nicht Eingeweihte ein Ozean von Hieroglyphen waren, daran
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hatte er wohl nicht gedacht, wohl aber Claudio, der etwas in diese
Richtung vor sich hinmurmelte.

Im Koélner Giirzenich - der bekannten Festhalle der Altstadt - diri-
gierte der Maestro in den sechziger Jahren u.a. die 7. Sinfonie von An-
ton Bruckner. Claudio, Mutter Hermine und ich waren wieder dabei.
Eine beeindruckende Interpretation, bei der die Blechblaser wieder
voll zu ihrem Recht kamen. Was mir besonders in Erinnerung geblie-
ben ist, war die Interpretation des 2. Satzes mit der Bezeichnung
,Adagio, sehr feierlich und sehr langsam’ Warum diese Bezeichnung?
Der elegische Charakter dieses 2. Satzes bringt Bruckners Besorgnis
um das hinschwindende Leben Richard Wagners zum Ausdruck. Da-
her benutzte Bruckner in diesem Satz Wagners Tubenquartett, das an-
fangs das ,diistere’ Thema vortragt. Als Wagner dann am 13. Februar
1883 starb, fiigte Bruckner diesem bereits fertigen Satz noch eine ,Co-
da‘ (Takt 185 bis Schlufltakt 219) hinzu, gleichsam als ,Nachgedanken’
an den grof3en, von ihm bewunderten Opernkomponisten.? Die stim-
mungsvolle Dynamik wufite Eugen Szenkar in den Gegensétzen der
vorkommenden Abschnitte vollendet zum Ausdruck zu bringen. Das
Publikum war begeistert und nach Abschlufl des Konzertes kamen
viele Konzertbesucher ins Kiinstlerzimmer und baten den Maestro um
ein Autogramm. Danach wurde von den Veranstaltern zu Ehren des
Maestros zu einem Umtrunk eingeladen, bei dem viele Bekannte Eu-
gen Szenkars anwesend waren. Man reichte unter anderem einen herr-
lichen Wein; nur der Maestro trank einen Fruchtsaft, denn er mied
Alkohol systematisch. Spdt in der Nacht fuhren wir zu viert im Auto
wieder nach Diisseldorf zuriick; ein erinnerungswiirdiger Abend mit
herrlichster Musik und anschlieflendem, geselligen Beisammensein. -
Viele Jahre spiter (wohl in den neunziger Jahren) nach einem Klavier-
abend eines mir bekannten Pianisten in Essen, kommt beim Umtrunk
danach zufillig das Gespriach auf Eugen Szenkar. Ein dlteres Ehepaar
gehorte damals zum Giirzenicher Konzertpublikum und erinnerte sich
sehr gut an die 7. Sinfonie von Bruckner, wovon sie noch im Nach-
hinein begeistert waren ...

2 Siehe: Edition Eulenburg, Taschenpartituren, Anton Bruckner, Symphony No. 7,
Vorwort, S. I.
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Zum Partiturstudium des Maestros mochte ich noch folgende Epi-
sode erwahnen. Da Claudio als Jazzmusiker oft erst spét abends nach
Hause kam - ich begleitete ihn oft zu seinen Jazzauftritten — schliefen
wir am Morgen ldnger als normal. Doch eines Morgens in der Friihe
begann Papa Szenkar Gustav Mahlers 3. Sinfonie am Klavier zu studie-
ren. Dadurch wurden wir wach, was Claudio veranlaflte, seinem Vater
zu sagen: ,,Bitte morgens nicht zu frith Mahlers Dritte spielen.“ Darauf
erwiderte er — wie immer duflerst liebenswiirdig: ,,Aber Claudi (so
nannten seine Eltern ihn), das ist doch kein Problem. Ich werde ab
jetzt nur noch lesend meine Partituren studieren.” Das bedeutet, daf3
er nur lesend das Klangbild mit allen Nuancen in sich aufnahm und so
auswendig lernte! Was das heifst, muf3 jedem deutlich sein, der jemals
eine Partitur aufgeschlagen hat und ahnt, was da alles auf einen zu-
kommt!

Papa Szenkar sitzt im Sessel und studiert eine Partitur. Claudio und
ich betreten das Wohnzimmer und sehen den studierenden Maestro.
Wir sind natiirlich interessiert, welches Opus er da vor sich hat. Wir
fragen ihn; er gibt keine Antwort, sondern fordert uns auf, einen Blick
in seine Partitur zu werfen, um zu erkennen, um welches Musikstiick
es sich handele. Wir tun es, lange, zu lange und sind nicht imstande,
das Opus zu identifizieren. Er ist etwas enttduscht iiber uns und unsere
Partiturkundedozenten des Konservatoriums. Dann singt er uns einige
Melodien vor, die auf der betreffenden Seite notiert sind und dann
erkennen wir das Stiick: Der letzte Satz der 6. Sinfonie von Beethoven,
die Pastorale! ... Ein bekanntes Musikopus zu horen und zu erkennen,
ist fiir uns zwei etwas anderes als es aus der Partitur zu identifizieren.
Nicht aber fiir den Maestro: Wenn er die Musik in der Partitur notiert
sieht, weif3 er sofort, welche es ist und hort zugleich, wie sie klingt: eine
geniale Fahigkeit!

Nicht nur Partituren studieren, sondern auch beurteilen, ob die da-
rin realisierte Instrumentation gut oder weniger gut sei, war Eugen
Szenkars Stérke. Es ist in Fachkreisen hinreichend bekannt, dap Robert
Schumann zum Beispiel in seinen Sinfonien nicht immer die optimale
Instrumentation zu finden wuf3te, was Papa Szenkar dazu veranlafite,
gewisse Passagen darin umzuinstrumentieren, zu retuschieren. Dieses
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gilt im Gbrigen auch fiir die 9. Sinfonie von Beethoven, wie bereits
Richard Wagner feststellte. Fiir eingefleischte Werktreuefanatiker war
dies natiirlich alles andere als erlaubt, und man warf Eugen Szenkar
vor, die Werke der Komponisten dadurch zu ,vergewaltigen. Dies
kitmmerte ihn jedoch nicht, da fiir ihn ein optimales Klangbild immer
Vorrang hatte.

In diesem Zusammenhang ist auch die Orchestertranskription der
bekannten Bachschen Toccata und Fuge in d-Moll fiir Orgel von Leo-
pold Stokowski zu erwahnen. Eugen Szenkar fand Stokowskis Instru-
mentierung schlecht und beschlof3, eine eigene zu schreiben. Leider ist
die Stokowskische Transkription immer noch die bekannteste, was
wohl im systematischen ,Totschweigen’ von Szenkars Tétigkeiten in
den deutschen Nachkriegsjahren seinen Ursprung zu haben scheint.
Aber dies ist ein Thema, das in den Memoiren Eugen Szenkars zur
Sprache kommt. Zum ,Totschweigen® oder ,Totrezensieren’ mochte ich
immerhin ein Beispiel aus eigener Erfahrung anfiihren: Am Konserva-
torium unterrichtete uns als Dozent im Fach Musikgeschichte ein ge-
lehrter, theoretisch ausgerichteter Musikwissenschaftler: Dr. Paul Miil-
ler. Er schrieb regelmiafig in der ,Rheinischen Post® Musikkritiken, die
fir Eugen Szenkar oft negativ ausfielen. Ich fragte ihn eines Tages, was
der Grund datfiir sei, da doch die meisten Besucher von Konzerten und
Opern, die Eugen Szenkar leitete, begeistert waren. Seine lapidare
Antwort war: ,Das ist doch ein alter Mann ...“ Uber diese Antwort
war ich entsetzt und sprachlos ... gab sie mir doch zu verstehen, dafl
hier alles andere als Sachliches, naimlich Perfides im Spiel war. Diesem
Dozenten begegnete ich danach nur noch mit Verachtung, was mir
beinahe eine schlechte Beurteilung im Fach Musikgeschichte einge-
bracht hitte. - Was Musikkritiker sich mitunter leisten, sei an einem
anderen, horrenden Beispiel aufgezeigt: In einer Kirche der Diisseldor-
fer Altstadt wird ein Orgelkonzert angekiindigt, das am Samstagabend
stattfinden soll. In der Woche darauf erscheint die Kritik dieses Kon-
zertes in allen Details in der Zeitung! Das Konzert jedoch hatte nicht
stattgefunden; der Organist war krank geworden ...

Die Familie Szenkar reiste 1939 - einer Einladung des Theaters in
Rio de Janeiro folgend - nach Brasilien, um dort letztendlich zehn Jah-
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re zu verbleiben. In demselben Jahr wird Claudio in Rio de Janeiro
geboren. Dort formiert Eugen Szenker quasi ,aus dem Nichts® ein {iber
100 Mann starkes Sinfonieorchester! Es werden dort konzertreiche
zehn Jahre, in denen der Maestro mit grof8artigen, nicht zu iiberbie-
tenden brasilianischen Ehrungen tiberschiittet wurde. Von einer Auf-
fihrung horte ich Frau Szenkar immer wieder schwédrmen: eine, in der
u.a. der Bolero von Maurice Ravel auf dem Programm stand! Das Be-
sondere dieser Auffithrung war der damals wohl vier oder fiinf Jahre
alte Claudio, der sich inzwischen musikalisch so weit entwickelt hatte,
dafl er, den berithmten zwei Takte dauernden Trommelrhythmus, der
das ganze Stiick hindurch - immer wiederkehrend - unverdndert zu
horen ist, vor dem Orchester stehend, in Weif3 gekleidet schlug: jam
tatata, jam tatata, jam jam / jam tatata, jam tatata, tatata tatata / usw.
Nachdem dieser Rhythmus zu Beginn zwei Mal hintereinander ge-
schlagen wird - nur von Bratschen und Celli im pizzicato begleitet —
erhebt sich dariiber die inzwischen weltweit bekannte Boleromelodie,
16 Takte lang, die dann variiert immer wiederkehrt, aber in stets ande-
rer Instrumentierung: ein geniales Stiick. Nach der Auffithrung haben
die Brasilianer — vor Begeisterung hingerissen — beinahe das Podium
gestiirmt. Es gab lang andauernde, stehende Ovationen, und der kleine
Claudio wurde zusammen mit seinem Vater gefeiert. Eine unvergefli-
che Auffithrung, von der in der Familie Szenkar immer wieder mal
gesprochen wurde.

Nun méchte ich einiges zu besonderen Auffiihrungen erwédhnen,
die mich - wie bereits gesagt — immer wieder begeisterten. Eines Mor-
gens wurde Papa Szenkar angerufen; man fragte ihn, ob er am Abend
im Diisseldorfer Opernhaus die Leitung der Oper Fidelio von Beet-
hoven tibernehmen kénne, da der Dirigent krank geworden sei. Ohne
zu zdgern, sagte er zu. Seine Frau Hermine, Claudio und ich begleite-
ten ihn am Abend zum Opernhaus. Im Kiinstlerzimmer rief er nachei-
nander alle Sénger zu sich und fragte sie, an welcher Stelle sie wihrend
der Auffiihrung die Bithne betreten wiirden, da er notgedrungen we-
der Inszenierung noch Biithnenbild kannte. Er machte keinerlei Noti-
zen, sondern hat alles unmittelbar in sein Gedachtnis aufgenommen.
Nach der Ouvertiire 6ffnete sich der Vorhang und zu unserem grofien
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Erstaunen war im Vordergrund die Berliner Mauer als Kulisse naturge-
treu zu sehen. Es war gerade ein Jahr her, dap die DDR-Regierung den
Mauerbau realisierte (13. August 1961). Was hat nun dieses politische
Ereignis mit dem Fidelio zu tun, war mein erster Gedanke. Man kann
natiirlich mit wenig Phantasie eine Assoziation mit dem Beethoven-
schen Befreiungsdrama herstellen, aber was soll das in der Oper? Zum
Nachdenken anregen? ... Jawohl, denn die Gefangenen waren die Biir-
ger der DDR! Es war eine bemerkenswerte Auffiihrung, die gesangli-
chen Leistungen waren enorm. Nach der Oper, wieder im Kiinstler-
zimmer, lacht der Maestro und sagt, dafl ihm nach der Ouvertiire beim
Offnen des Vorhangs beinahe der Taktstock aus der Hand gefallen
wire, als er die Berliner Mauer sah. Er war nicht einverstanden, dafd
man eine Beziehung mit aktuellen politischen Ereignissen und dem
Operngeschehen herzustellen versuchte. Aber da sind die Geschmi-
cker verschieden! — Dann stiirmten plotzlich die Sénger ins Kiinstler-
zimmer, um sich bei ihm zu bedanken. Die Sdngerinnen fielen ihm um
den Hals, kiif3ten ihn; sie gaben ihm zu verstehen, dafi er auch die fol-
genden Auffithren leiten miisse, denn der krank gewordene Dirigent
sei eine Katastrophe. Er gibe keine Einsdtze, und man sei einsam auf
der Biihne sich selbst {iberlassen!

Vier Tage spdter besuchen wir wieder die Oper, nicht in Diisseldorf,
sondern in Koln: Rosenkavalier von Richard Strauss! Die Leitung hat
wieder Papa Szenkar, der bereits in den zwanziger Jahren in Koln als
gefeierter Dirigent tdtig war. Dort hatte er — wie wohl jeder grofle
Kiinstler - viele Freunde, aber auch Feinde. Nach der Auffiihrung be-
suchen wir wieder den Maestro hinter der Biihne in seinem Kiinstler-
zimmer. Er lachelt und bemerkt: ,Wie dumm bin ich gewesen, nicht
meine eigene Partitur mitgenommen zu haben!” Was war passiert?
Irgendeine ihm wohl aus der Kolner Zeit feindlich gesinnte Person
hatte eine neue Partitur auf das Dirigentenpult gelegt, deren Umbriiche
nicht aufgeschnitten waren. Er hat dies erst bemerkt, als er — das Or-
chester hatte zu spielen begonnen - die erste Seite umschlagen wollte.
Doch was er umschlug, waren viele Seiten, die - noch nicht aufge-
schnitten - in einem Block aneinanderhingen. Wie hat der Maestro
reagiert? ... Er hat die Partitur zugeschlagen und den ersten Akt aus-
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wendig dirigiert! Eine hervorragende Leistung und eine wunderbare
Auftithrung!

Eugen Szenkar war auch ein sehr guter Pianist. Ich kann mich erin-
nern, dafl ich in Dino beim Lesen vieler seiner Konzertkritiken aus
den ersten Jahren eine fand, die ihn als hervorragenden Interpreten
eines Mozartschen Klavierkonzertes lobte. Daher wohl auch seine Ge-
wohnheit, Mozartopern, in denen ein Cembalo - unter anderem zur
Begleitung der Rezitative - eingesetzt wird, halb sitzend und halb ste-
hend vom Cembalo aus zu dirigieren, wobei er alle Cembalopassagen
selbst spielte. Das Cembalo wurde meistens ein wenig erhoht an der
Dirigentenposition aufgestellt, so dafi er gut die Biithne einsehen konn-
te. Ich selbst habe einigen von ihm geleiteten Mozartopern beigewohnt
und war immer verwundert iiber diese seine Fahigkeit: Quasi zugleich
spielen, dirigieren und Orchestermusikern sowie Singern Einsitze
geben! Ich glaube, daf$ hierbei sein photographisches Gedéchtnis eine
grofle Rolle spielte.

Eines der Werke, das ich mir mit Partitur in frither Jugend immer
wieder angehort habe, ist das — anfangs als unspielbar erklédrte — Kla-
vierkonzert Nr. 1 in b-Moll, Opus 23 von Peter Tschaikowsky. Als ich
dann irgendwann in Diisseldorf erfuhr, dafl dieses von Papa Szenkar
dirigiert und von Shura Cherkassky gespielt werde, habe ich mich
gleich fiir eine Freikarte beim Maestro ,angemeldet. Am Abend genie-
en wir die markante, fiir Cherkassky typische Art der Interpretation,
eigenwillig-zuriickhaltend-gekonnt und verschieden von dem, was
man von anderen groflen Pianisten gewohnt ist. Der Maestro geht in
der Begleitung sehr einfiihlsam auf das Spiel Cherkasskys ein, und ich
erlebte wieder einmal, daf} bei einem Solokonzert nicht der Dirigent,
sondern der Solist tonangebend ist. Das, was der Solist in seiner Inter-
pretation zu bieten hat, sollte der Dirigent aufnehmen und sich mit
dem Orchester darauf einstellen, sich einfithlen, eine Aufgabe, die
nicht jedem Dirigenten gegeben ist. Es war eine phantastische Inter-
pretation, ein weiterer Abend, den ich nie vergessen werde. — In die-
sem Zusammenhang sei noch ein sehr extremes, epochemachendes
Beispiel genannt: Am 6. August 1962 betreten Leonard Bernstein und
Glenn Gould das Konzertpodium in der Carnegie Hall in New York,
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um das 1. Pianokonzert in d-Moll von Johannes Brahms aufzufiihren.
Bevor sie jedoch beginnen, wendet sich Bernstein dem Publikum zu
und sagt: ,Eine merkwiirdige Situation ist entstanden. Dies ist eine
Interpretation, die sich entschieden unterscheidet von allen Interpreta-
tionen, die ich jemals gehort habe - oder von denen ich, was das be-
trifft, getraumt habe - und zwar hinsichtlich ihrer auflerordentlich
langsamen Tempi, die von Brahms’ dynamischen Anweisungen héufig
abweichen. Was tue ich eigentlich, wenn ich diese Interpretation diri-
giere? Ich dirigiere sie, weil Herr Gould unbestreitbar ein so bedeuten-
der Kiinstler ist, daf} ich alles ernst zu nehmen habe, was er sich in
guter Absicht vorstellt. Seine Auffassung ist interessant genug, und ich
bin daher der Meinung, daf} auch sie diese horen sollten. Es lebe die
Interpretation des Solisten, auch wenn ich damit iiberhaupt nicht ein-
verstanden bin! Ein herrliches Beispiel, das das Problem mehr als ver-
deutlicht!

Was ich selbst nicht miterlebt habe, wovon ich jedoch durch Berich-
te von Claudio und seiner Mutter erfuhr, war eine konzertante Diissel-
dorfer Auffiihrung von Richard Wagners Oper ,Die Meistersinger von
Niirnberg. Es muf in den spéten fiinfziger Jahren gewesen sein. Ich
denke, Papa Szenkars Einstellung in dieser Angelegenheit zu kennen:
~Was vom grofien Wurf ,Gesamtkunstwerk® Wagners iibrig geblieben
war, ist seine Musik! Das Operngeschehen, Theater und Biithnenbild
sind zweitrangig!“ Unter diesem Aspekt ist eine konzertante Auftiih-
rung immer zu rechtfertigen. Auch alle Diskussionen um das in dieser
Oper verherrlichte ,Deutschtum’ interessierten Eugen Szenkar nicht:
Als Vollblutmusiker war fiir ihn die Musik das Ausschlaggebende! Die-
se Auffithrung hat damals in Diisseldorf viel Aufsehen erregt, und al-
len Unkenrufen zum Trotz mufl sie ein grofartiger Erfolg gewesen
sein. Hier ist hinzuzufiigen, dafl Eugen Szenkar bereits in den zwanzi-
ger Jahren eine solche konzertante Meistersingerauffithrung in Koln
geleitet hat. Diese fand statt zwischen Mai und Oktober 1925 wéhrend

3 Siehe: http://www.bloomberg.com/apps/news?pid=newsarchive&refer=culture&sid-
aik50SmzFy8E, Zitat frei tibersetzt von W. H. Vieregge.
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