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Gepflegte Ziergarten

Burgdorf:
86. Schweizerisches Tonkiinstlerfest

Schlecht gemachte Musik gab es kaum
am diesjahrigen Tonkiinstlerfest. Wenn
die von der Jury getroffene Auswabhl ei-
nigermassen reprasentativ fiir das der-
zeitige Musikschaffen in der Schweiz
ist, so muss man feststellen: Unsere
Komponisten wissen ihre Schépfungen
in Ordnung zu halten. Einfache, leicht
iiberschaubare Formverldaufe dominier-
ten; Symmetrien gab es zuhauf; Eindeu-
tiges, Handfestes war Trumpf. Das ging
so weit, dass es bei einigen Stiicken ge-
niigte, die Programmnotiz des Kompo-
nisten zu lesen, um iiber das Werk im
Bild zu sein. Da wird die Musik buch-
stablich {iberfliissig; sie verkiimmert
zur akustischen Illustration der verbalen
Intention.

Das gilt etwa fiir Beat Furrers «Komposi-
tionen I» fiir zwei Klaviere: Ein viertel-
stiindiges Wabern von Kldngen, die
man als «impressionistisch» zu bezeich-
nen gewohnt ist und in die stdndig
kurze, scharfe Akkorde hereinbrechen
— eine Art Tapetenmusik. Auf ge-
pflegtes Dekor achtet auch Jean-Jacques
Diinki in seinem «Tetrapteron I et II».
Das beginnt mit der symmetrischen An-
ordnung der vier Tasteninstrumente
und endet bei den mit Raffinement hin-
getupften Kldngen von Clavichord
(Diinki), Celesta (Pierre Sublet) und
Cembalo (Stéphane Reymond). Einzig
die Kruditit des Konzertfliigels (Emmy
Henz-Diémand) will sich da nicht recht
einfligen. Diinkis Stiick liegt in etwa auf
der Linie, die Peter Wettsteinin den Noti-
zen zu seinen «l11 Aphoriphonen» fiir
12 Streicher umrissen hat: «Mit meiner
Musik versuche ich den Zuhorer spon-
tan anzusprechen, ihn fiir das Schone in
unserem Leben zu sensibilisieren. Die
in den letzten Jahren so verbreitete pe-
netrante Tendenz, die Briichigkeit und
Gefdhrdung unserer Kultur in der
Musik oder in anderen Kunstmedien zu
spiegeln, hat dazu gefiihrt, dass das Pu-
blikum sich weitgehend diesen Bot-
schaften entzieht.» Man darf wieder —
ohne schlechtes Gewissen — «positiv»
sein. Allerdings: Die Umsetzung seines
Vorhabens gelingt Wettstein (soll man
sagen: zum Gliick?) dann doch nicht.
Den Bedarf des Betriebs nach «scho-
ner» neuer Musik befriedigt ein Routi-
nier wie Julien-Frangois Zbinden besser.
In seinem «Torneo Veneto» erzeugt er
mit 12 Solostreichern einen Sound von
einer Breite, die auch den HiFi-Fan ent-
ziicken miisste, und wer auf Vivaldi
schwort, kommt bei Zbinden nicht zu
kurz.
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Einige Kompositionen gab es schon, die
nicht einem solchen Verstindnis von
Musik als Dekoration oder schlicht Un-
terhaltung verpflichtet sind. Etwa Urs
Peter Schneiders «Orchesterbuch (Acht
Zeremonien auf acht Texte von Robert
Walser)», in dem die Suche nach dem
Uberschaubaren durch eine geradezu
provozierende Simpelkeit eine neue
Qualitdt gewinnt — und «neu» meint
hier auch, dass es Schneider gelingt, das
Vertraute so zu setzen, dass es Unver-
traut klingt, ohne approbierte Verfrem-
dungsprozeduren anzuwenden. Eine im
besten Sinne pauvre Musik, die in der
ungeschliffenen Wiedergabe durch die
Amateure des Burgdorfer Kammeror-
chesters gut zur Geltung kam. (Der am-
bitionierten Armut von Hermann Hal-
lers «Extension-Contraction» bekam
dieses glanzlose Spiel weniger gut.) Von
der «gesunden Normalitdt» anderer
Werke — nicht zu verrlickt, nicht zu
einfach — heben sich auch Fritz Voege-
lins «Drei Szenen» (erweitert durch
einen nachkomponierten vierten Satz)
erfreulich ab. Durch Fritz Zorns exhibi-
tionistischen Lebensbericht «Mars»
animiert, gelangt Voegelin zu Gebilden
von grosster Zerbrechlichkeit, die nur
im dritten Satz «Mars(ch)» genannt, in
eine plakative Manifestation umschla-
gen: Da streichen die vier Spieler
(Berner Streichquartett) mit Dirigier-
stabchen statt mit Bogen iiber die Saiten
und akzentuieren den terrorisierenden
Marsch mit Fussstampfen.

Das vielleicht bemerkenswerteste
Stiick kam von Eric Gaudibert: «Un
jardin pour Orphée (mouvements pour
cor et ensemble a cordes)», neben
Alfred Schweizers Konzert fiir Volks-
musik-Instrumente und Kammerorche-
ster (fiir das ich auf die Bildinformation
verweise) die einzige Urauffiihrung an
diesem Tonkiinstlerfest. Es gehort mit
zu den Vorziigen dieses Werks, dass
von ihm in zwei, drei Sdtzen kein Bild
zu skizzieren ist, dass hier tatsdchlich
die Musik gehort werden muss. Gaudi-
bert arbeitet mit ausgetiiftelten, hervor-
ragend ausgehorten Struktur- und
Klangkombinationen, deren Schliissig-
keit sich nicht der Routine des vielfach

Erprobten, sondern origindrer komposi-
torischer Imagination verdankt. Ich
denke beispielsweise an jene Stelle, an
der von ganz ferne und fliichtig-schnell
traditionelle Hornintonationen anklin-
gen und iiberlagert werden, einerseits
durch eine forciert hohe Kontra-
bass-Kantilene, andrerseits durch Ak-
zente zweier Bratschen, wobei der
Klang der einen durch einen Metallddm-
pfer verandert wird. Der Gefahr des De-
korativen entgeht freilich auch Gaudi-
bert nicht durchwegs: die Klangteppiche
der Streicher, mit denen das Stiick be-
ginnt, lassen Schlimmes befiirchten.
Aber Gaudibert verfligt liber geniigend
Formsinn, mit so abgenutztem Material
sparsam umzugehen, es zu transformie-
ren und — mit dem rauhen Widerpart
des Horns — neu zu konstellieren. Dass
«Un jardin pour Orphée» zu vorziigli-
cher Wirkung kam, war auch dem her-
vorragenden Hornisten Jakob Hefti und
den von Rudolf Baumgartner geleiteten
Festival Strings Lucerne zu verdanken,
die vor den Werken von Zbinden, Gau-
dibert und Wettstein als Hommage an
den im letzten Jahr verstorbenen Wladi-
mir Vogel dessen «Abschied», ein ex-
pressives Stiick aus der letzten Schaf-
fensperiode, zur Auffithrung brachten.

Eroffnet wurde das Tonkiinstlerfest mit
einem Orgelkonzert, das infolge eines
ergebnislos verlaufenen Kompositions-
wettbewerbs schliesslich als Gegentiber-
stellung mittelalterlicher (Hans Kot-
ter), spatromantischer (Otto Barblan)
und zeitgendssischer Schweizer Orgel-
musik konzipiert wurde — mit Istvan
Zelenkas Schlagzeugstiick «Alleluja»
als erfrischendem Fremdkorper. Daniel
Glaus durchmisst in seiner «Trilogie I:
dm Anfang war der Logos . . »» grosse
Rdume: vom Hochsten zum Tiefsten,
vom Nahen zum Entfernten, vom Clu-
ster zum Dreiklang usw. Dieses Univer-
sum ordnet Glaus in acht kurzen Stiik-
ken derart, dass traditionelle Assoziatio-
nen bestatigt werden: das hohe Register
verbindet sich mit einer schnellen, ner-
vosen Bewegung, das tiefe dagegen mit
einer ruhenden Fliche; die aus dem
Vorrat des 19. Jahrhunderts stammen-
den Akkorde klingen siisslich, die Clu-



sters dagegen scharf. Er setzt also die
Charaktere starr gegeneinander, nicht
in widerspriichliche Verbindungen und
begibt sich damit der Moglichkeit, sein
Universum in Bewegung bringen. Da ist
Heinz Martis «Cantus firmus» — wie-
wohlin der klanglichen Erscheinung we-
niger «attraktiv» als Glaus’ Trilogie —
vom Denkansatz her interessanter:
Eine symmetrische Form wird vom
Wildwuchs unbewegter und bewegter
Clusters zwar nicht verdeckt, aber doch
ihres Symbolcharakters fiir eine Welt,
in der die Dinge zu einer harmonischen
Ordnung sich fiigen, beraubt.
Mehr noch als in diesem Orgelkonzert
(Janine Lehmann, Jiirg Neuenschwan-
der und Glaus) stand die solistische Dar-
bietung zentral in Michael Jarrells «As-
sonance», das vom Klarinettisten Heini
Mitzener, dem Preistrager des 3. Inter-
pretationswettbewerbs zeitgenossischer
Kammermusik, bravouros bewiltigt
wurde. Weniger Moglichkeiten zur Ent-
faltung seines Konnens hatte in Jiri
Koukls «Fylgjur» der Flotist Alfred
Rutz, der zusammen mit Omar Zoboli
(Oboe) wund Christian Siegmann
(Fagott) ausserdem Rudolf Kelterborns
Trio von 1980 zur Auffiihrung brachte.
In diesem Stiick treten sich die drei Spie-
ler in verschiedenen Konstellationen als
Kontrahenten bzw. Verbiindete gegen-
iiber. Es basiert auf derselben Idee wie
Kelterborns friiheres Orchesterwerk
«Kommunikationen» und teilt auch
dessen Problematik: Das musikalische
Spiel basiert auf einem Modell, das
ohne inhaltliche Dimension wenig Sinn
macht. Der Diskurs ist aufs Formale re-
duziert, und die unmotivierten Ausein-
andersetzungen miissen ihren Zusam-
menhalt in préstabilierten Strukturmo-
dellen finden. Warum zwei gegen einen
sind, sich die drei finden, nach verschie-
denen Richtungen auseinandergehen
oder knapp aneinander vorbeigehen, ist
«inhaltlich» nicht einzusehen, aber
wenn beispielsweise ein Zentralton als
Symmetrieachse der auseinander stre-
benden Bewegung fungiert, wirkt es
dennoch einleuchtend.
Womit ich wieder beim Ausgangspunkt
dieser Besprechung angelangt wire:
Allzu viel Vertrauen in die «Logik» ein-
facher, iiberschaubarer Formgebilde
war an den Kompositionen dieses Ton-
kiinstlerfestes zu konstatieren. Ist das
die schweizerische Auspragung des mu-
sikalischen Neokonservativismus, die
vor allem darauf aus ist, den eigenen
Ziergarten in schoner Ordnung zu pra-
sentieren?
Dass Hermann Haller und Heinz Holli-
ger mit je einem Komponistenpreis
geehrt wurden, war schon in Dissonanz
Nr.4 zu lesen. Es bleibt nachzutragen,
dass Heinz Holliger die 20’000 Franken,
mit denen der Preis dotiert ist, zu glei-
chen Teilen dem Komponisten Beat
Furrer, der Basler Sektion der IGNM
und der basel sinfonietta weitergab, und
dass der Dirigent Victor Desarzens und
der Dirigent und Komponist Erich
Schmid mit der Ehrenmitgliedschaft
ausgezeichnet wurden.

Christoph Keller

erstandlichkeit
ohne Dummheit

Basler Theater: Urauffiihrung von Jost
Meiers Oper «Der Drache»

Hanns Eisler hat einmal geschrieben,
dass die «Isoliertheit, die Nutzlosigkeit
der modernen Musik Zu. einer
Schande flir uns alle geworden ist», und
deshalb dazu aufgerufen, «gemeinsam
so zu arbeiten, dass die neue Musik eine
fir die Menschen niitzliche Sache
wird». Zugleich hat er auf die Schwierig-
keit hingewiesen, auch fiir eine unvor-
bereitete Horerschaft verstindlich zu
sein, ohne der Dummbheit zu verfallen
(Brecht: «Dem Volk aufs Maul schauen
ist etwas ganz anderes, als ihm nach
dem Mund zu reden»). Jost Meier
nimmt — ob sie ihm bekannt sind oder
nicht — diese Maximen ernst und
schreibt «eine Musik von Menschen fiir
Menschen» (noch einmal Eisler), ohne
sich anzubiedern. Das beweist die Wahl
relevanter Opernstoffe (nach Hansjorg
Schneiders «Sennentuntschi» jetzt Jew-

genij Schwarz” «Der Drache») und ihre
musikalische Umsetzung; das bewies
aber auch beispielsweise sein demokra-
tischer, nicht-manipulativer Umgang
mit Jugendlichen beim Tonkiinstlerfest
1984 in Delémont, wo er diese durch be-
hutsame Begleitung zu einer hervorra-
genden eigenstdndigen Kollektivkom-
position angeregt hatte.

Nun also «Der Drache», eine Parabel
mit satirischen wie maéarchenhaften
Ziigen, mit der Schwarz 1943 auf den
Faschismus reagierte, dabei aber zeitlo-
se Giiltigkeit erreichte. «Der Drache»
ist Symbol fiir die Unterdriickung der
Menschen, die — opportunistisch, le-
thargisch und unmiindig — sie verin-
nerlicht und akzeptiert haben. Dabei
kann der Drache (der Unterdriicker)
wechseln; die Untertanen akzeptieren
den neuen widerspruchslos. (Das erin-
nert an Malipieros Oper «La Favola del
figlio cambiato», die die nationalsoziali-
stischen Kulturschergen — feinhorig —
nach der deutschen Erstauffithrung
sofort verboten.) Zwischen Drachen

und Volk vermitteln iible parasitdare Er-
fillungsgehilfen im Dienste und zum
Nutzen des Drachens und zu ihrem ei-
genen. Nur den Tieren ist zu trauen und
den Handwerkern. (Historisch ist das
nicht korrekt, gehorten selbstindige
Handwerker doch zu den NSDAP-
Mitgliedern der ersten Stunde; nehmen
wir aber «Handwerker» als Chiffre fiir
das Proletariat, so stimmt die Perspek-
tive — der sozialistisch-kommunisti-
sche Widerstand gegen Nazideutschland
— wieder.)

Jost Meier und sein Librettist Martin
Markun (der auch die Inszenierung be-
sorgte) arbeiten den zeitlosen und
damit immer aktuellen politischen
Gehalt dieses aufkldarerischen Mérchens
fiir Erwachsene klar heraus: Ihnen geht
es also weniger um den Drachen als um
«die Gefahr der duldenden Hinnahme
von Unterdriickung» und sie rufen auf
zur Resistenz gegen Machtanmassung
in welchem Bereich auch immer, leisten
einen Beitrag zur Miindigwerdung.

Auch wenn das Dekor (Hans-Georg
Schiifer) und die Inszenierung eine Iko-

nographie des Nationalsozialismus evo-
zieren — hervorragend beispielsweise
die Darstellung des Kleinbiirgermiefs
oder wie Elsa, die als Opfer fiir den Dra-
chen vorgesehen ist, als Mitglied des
«Bundes deutscher Midel» aufgemacht
ist —, so wird doch durch Anachronis-
men, Verfremdungen, Mirchenankldn-
ge (mit einer leider etwas verharmlo-
senden Wirkung der politischen Aussa-
ge), gescheite Details (das letzte Bild ist
als Spiegelsaal gestaltet und erscheint
als  Selbstbespiegelung  jedwelcher
Macht, gleichzeitig als Spiegelbild der
autoritir vorgeformten Massen) und
vor allem durch den Schluss die Aktuali-
tit der Oper auch hier betont: In den
letzten Momenten des Stiickes wird der
Drachenbezwinger Lanzelot vom Volk
als potentiell neuer Herrscher
(Drache?) bejubelt, und dieser deutet
durch seine Pose (Anklang an Hit-
lergruss) an, dass er willens ist und Ge-
schmack daran findet, sehr schnell vom
Kiampfer gegen die Macht zum neuen
Machttrager zu wechseln.
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Oper und Inszenierung lassen auch ver-
gniigliche Querverweise auf die Opern-
geschichte aufscheinen. So erscheint
Lanzelot, der ja zur Artus-Runde ge-
horte und damit ins Umfeld von Parsifal
und Lohengrin, tatsdchlich als ein
ahnungs- und furchtloser Fremder, der
seine Elsa (sic!) erlosen will und wird.
Lanzelot also als Lohengrin, Parsifal
und Siegfried zugleich — wie letzterer
bekommt er (von den Tieren und Hand-
werkern) Waffen, die ihn unbesiegbar
machen: fliegenden Teppich, Schwert
und Zaubergeige. Wie Siegfried (Tarn-
helm!) kann er sich damit auch unsicht-

i

Der race als Manager: [[an Evans

bar machen. Die Zaubergeige erinnert
an «Hoffmanns Erzdhlungen» und
leider an Egk; vor allem aber assoziiert
man Tamino und «Die Zauberflote»
tiberhaupt: nicht nur wegen des Dra-
chenkampfes, der musikalischen Zau-
berwaffe und des Einsatzes fiir eine
Frau, sondern auch wegen des Mir-
chencharakters und der Rolle der Tiere,
und sogar «die drei Freundinnen» in
Meiers «Drachen» erscheinen frappant
als Reinkarnation der drei Damen.
Zudem tragt Lanzelot einen Lederman-
tel, der ihn als Helden aus einem Leone-
film ausweist, als «lonesome cowboy»
— eine neue Variante des einsamen
Kiampfers und damit die Zeitlosigkeit
der Parabel auch auf dieser Ebene beto-
nend.

Eine gewisse ungewollte Unbeholfen-
heit im Spiel des unheldischen Helden
Paul Frey verwandelt sich — im Hinblick
auf die Parsifal-Anklinge — in ein
rollendeckendes Element. Elsa hinge-
gen — die einzige Entwicklungsfigur
neben allen Stereotypen der iibrigen
Charaktere — wird von Susan Ball sehr
bewusst und glaubwiirdig gestaltet. Her-
ausragend auch der Drache Allan Evans
und geradezu meisterlich die Darstel-
lung des Biirgermeisters durch Anton
Diakov; aber auch Rupert Oliver Forbes
als dessen Sohn Heinrich und der Kater
Elisabeth Burnett sind erstklassig. Dazu
kommen unzihlige Nebenrollen, darge-
stellt durch ein wahres Ensemble, das
mit dem besten Opernchor der Schweiz
und einem nicht immer sehr lustvoll
und engagiert spielenden Basler
Sinfonie-Orchester (es handelt sich al-
lerdings auch mehr um eine Singer-
denn eine Orchesteroper, will sagen: die
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Vokalisten/innen haben dankbarere
Aufgaben als das Orchester) vom Diri-
genten Harri Rodman zu einer eindriick-
lichen Leistung gefiihrt wird.

Kommen wir zum Schluss noch zur
Musik. Meier bleibt in jeder Beziehung
human, verlangt den Sdngern und Sin-
gerinnen keine unmenschlichen Ge-
sangslinien ab (besonders abschrek-
kendes Beispiel aus der jiingeren Zeit:
Reimanns «Melusine»), sondern einen
textaddquaten Sprechgesang, der sich
folgerichtig manchmal in tatsdchliches
Sprechen auflost (allerdings ist die Dif-
ferenzierung zwischen Singen, Sprech-
gesang und Sprechen nicht so weit ge-
diehen wie in den Arbeiten der zweiten
Wiener Schule). Das Riesenorchester
wird meistens kammermusikalisch be-
handelt. Die musikalische Sprache ist
handwerklich fundiert, theaterwirksam,
scheut weder (wenige) aleatorische Stel-
len noch tonikale Felder und Ankldnge
an Alltagsgerdusche und Tierstimmen
(Martinshorn, Esel usw.). Einfache
Motive werden permanent imitiert und
variiert, wie denn die ganze Oper erklar-
termassen weniger als dramatische Zu-
spitzung denn als statisches Kreisen
konzipiert ist. Sehr schon der Tod des
Drachen, der — er hat drei Kopfe — mit
sich selbst («wirsterben») ein polyphon
gefiihrtes Abschiedsterzett ab Tonband
singt. «Sehr schon» ist auch kritisch ge-
meint, weil in diesem entriickten
Singen fast so etwas wie Mitleid mit ihm
aufkommt. (Anderseits gehort zur Dia-
lektik der Befreiung, dass auch der Un-
terdriicker von seinem Sturz profitiert,
weil er erst als Entmachteter menschen-
wiirdig leben kann.) Eine «postmo-
derne» Musik, die nicht epigonal wirkt,
insgesamt aber etwas unverbindlich ist.
Dennoch erfiillt sie ihren Zweck: ein
nichtelitdres Publikum fesseln zu kon-
nen, ohne dass sie der Dummheit ver-
fallt. Das wiirde vielleicht noch besser
gelingen, wenn die Parabel ihrem
Wesen gemass konziser, knapper gefasst
wire. So ist nach der Pause eindeutig ein
Spannungsabfall zu beklagen, und die
larmoyante Verwundungsszene Lanze-
lots fiihrt nach dem Tod des Drachen
zur Redundanz. Toni Haefeli

achsende Skepsis gegen-
iiber Experimentellem

Prag: Konferenz iiber das Musiktheater
nach 1945

Vom 14. bis 17. Mai lud die Tsche-
chische Musikgesellschaft nach Prag zu
einer Konferenz iiber das Musiktheater
nach 1945. Schon das Wort «Musikthea-
ter» statt «Oper» oder «Musikdrama»
verrat eine terminologische Verlegen-
heit gegeniiber all den theatralischen
Formen, die sich im Laufe unseres Jahr-
hunderts entwickelt haben. Zudem
zeigte die Einladung an viele westlichen
Musikologen den Wunsch der Tsche-
chen, sich liber die neuen Tendenzen

bei uns zu informieren, Musikaus-
schnitte und Schilderungen von
Werken Mauricio Kagels, Luciano

Berios, Gyorgy Ligetis oder Sylvano
Bussottis zu horen, von denen in Ostli-
chen Lidndern oft nur die Titel bekannt
sind. Sogar der spite Strawinsky mit
«The Flood» ist fiir viele in Prag, der
DDR oder der UdSSR eine unbekannte
Grosse.

Doch hiite man sich, westlichem Hoch-
mut zu fronen; denn die Teilung Eu-
ropas schuf gesellschaftliche Fakten, in-
nerhalb derer sich auch neue Kunstfor-
men entwickeln konnten. So ist zum
Beispiel Friedrich Goldmanns «Hot»
nach Lenz nicht einfach das Beispiel
einer verspiteten Boulez-Rezeption in
der DDR, sondern ein durchaus eigen-
standiges, mit kithnen Vereinfachungen
arbeitendes Stiick, dessen Musik den
Zuhorer emotionell klar orientiert, wih-
rend viele Avantgarde-Werke bei uns,
mit ihrer intellektuellen Siiffisanz, das
Publikum verwirren, obwohl zugege-
ben werden muss, dass hinter Clowne-
rien oft ein tragischer Grundton, die
Klage des isolierten Individuums zu
horen ist.

Falsch wire aber die Annahme, dass die
Geladenen aus dem Westen allesamt
die elitdre Kunst verteidigt hidtten, wih-
rend die Gastgeber die Tugenden von
Volksstiicken hervorhoben. Auch bei
uns ist unterdessen die Skepsis gegen-
iiber dem experimentellen Theater an-
gewachsen; die Avantgarde ist in der
Postmoderne demiitiger geworden, die
ironischen Zitate etablierter Musikstile
werden seltener, und viele wiinschen
sich wieder etwas ungebrochen Affirma-
tives, den «vornehmen, hohen Ton»,
womit die Oper im traditionellen Sinn
eine Chance hat. Freilich konnte man
noch die idealistische Meinung horen,
die Liebe zur avancierten Musik sei eine
Frage der Erziehung, der Erziehung
zum Verstindnis des autonomen Wil-
lens des Komponisten. Seit den Darm-
stadter Ferienkursen fiir Neue Musik,
seit den flinfziger Jahren gebe es eine
sich auf strukturelle Neuheit abstiit-
zende Weltmusik, neben der alles
Ubrige zur Anekdote verblasse. Doch
gerade das Partikulare wird in einer
Zeit, wo ein geschmackbildendes Zen-
trum fehlt, von grosserer Wichtigkeit.
Gerne mochte ich einmal jene polnische
Oper horen, in der ein Bild der sich iiber-
lagernden polnischen, jlidischen und
deutschen Kulturen, ins Surreale und
Phantasmagorische transponiert, gege-
ben wird. Das Werk von Zbigniew Rud-
zinski heisst «Mannequin», und eine
junge Polin wusste dariiber so packend
zu reden, dass man auf Klangbeispiele
begierig wurde. Doch sie allein wiirden
nicht geniigen; denn das Musiktheater
spricht alle Sinne an und ist in seiner To-
talitdt und auch gelegentlichen Entfesse-
lung vielleicht die hochste Kunstform
tiberhaupt.

Rithmend muss hervorgehoben
werden, dass von keiner Seite extrem
intolerante Tone zu vernehmen waren.
Das Treffen, an dem ungefdhr vierzig
Wissenschafter teilnahmen, war geprégt
von dem Wunsch, voneinander zu
lernen und den geistigen Horizont zu er-
weitern. Theo Hirsbrunner



E: la perplexité

u pessimisme

Boswil: Séminaire sur la musique et les
médias

«1985: année de la musique — année
des médias»; tel était le théme proposé
aux participants du S5éme séminaire in-
ternational «Musique de ce temps», qui
s’est déroulé a la fin mars a Boswil dans
le cadre de la Fondation «Maison d’ar-
tistes». Une quarantaine de journalistes
venus d’Autriche, d’Allemagne et de
Suisse ont débattu durant quatre jours
des incidences actuelles et futures des
meédias sur la vie musicale et la musique
en soi. Ces quatre jours de conférences,
de débats et de discussions — qui sou-
vent se sont prolongés tard dans la nuit
— n’ont pas conduit a des conclusions
précises. Ils ont toutefois mis en évi-
dence d’une part la perplexité des gens
des médias face aux nouvelles possibi-
lités ainsi que la difficulté de les maitri-
ser et, d’autre part, un certain pessi-
misme quant aux incidences culturelles
que les médias semblent déja avoir ou
qui, en tous cas, se dessinent. Des
themes aussi divers que la création a
I’aide des moyens de la vidéo, les pro-
ductions musicales de la TV, I’incidence
des radios locales sur les programmes
musicaux, sur la «consommation» de la
musique, les questions pédagogiques
soulevées par ces nouveaux médias
ainsi que les nouvelles données cultu-
relles qu’ils représentent et les pro-
blémes que peut engendrer la concentra-
tion des moyens de production et de dif-
fusion étaient quelques-unes des ques-
tions débattues au sein de groupes de
travail et dans des discussions — sou-

vent trés animées — suivant les
€XPOSEs.
Karlheinz ~ Miiller-Ruzika du  ZDF

(Deuxiéme chaine TV allemande) a pré-
senté a travers une vingtaine d’extraits
de différentes productions diffusées a la
télévision comment se présente la réa-
lité de la télévision actuelle en matiére
de productions musicales. Miiller-
Ruzika a souligné que la télévision ne
souhaitait pas étre «l’instituteur de la
nation» et qu’elle cherchait bien plus a
satisfaire le plus grand nombre. «Le té-
léspectateur paye pour avoir de la télévi-
sion; seuls 10% des émissions ont un
taux d’écoute élevé; celui-ci n’est donc
pas aussi déterminant pour la choix des
productions présentées».

Les explications et commentaires de
Miiller-Ruzika, présentés d’une fagon
trés détachée au méme titre d’ailleurs
que celles de Roger Schawinski, le grand
patron de Radio 24 a Zurich, ont suscité
des réactions trés vives, parfois mémes
violentes chez les participants. Scha-
winski a pris le parti de diffuser de la mu-
sique plaisant aux jeunes. Il s’est insurgé
contre 1’équation «musique a succes =
musique commerciale = mauvaise mu-
sique». «La musique diffusée par Radio
24 tient toujours compte des nouvelles
tendances; en cela, sa radio fait une con-
tribution culturelle», estime Scha-
winski, car cette musique est I’expres-
sion de notre époque. Urs Schnell de

«Radio Forderband» a développé une
conception de programme tout a fait dif-
férente. Radio Forderband se congoit
comme une radio locale qui s’adresse
aux minorités culturelles. Mais cela ne
va pas sans poser des problemes sur le
plan publicitaire, donc financier, a-t-il
avoué.

L’incidence, sinon du taux d’écoute du
moins de considérations de type écono-
mique sur la conception des pro-
grammes, a été largement €voquée et
critiquée. Mais les différentes formes de
visualisation de la musique aussi ont fait
I’objet de discussions, notamment a la
suite du film «Montezuma» et d’autres
productions musicales dies a José
Montes-Baquer du WDR. Axel Brand de
Cologne a évoqué avec nombre d’expé-
riences pratiques les possibilités de créa-
tion de la vidéo, que I’on travaille avec
du matériel amateur ou semi-
professionnel. Le professeur Hans-
Christian Schmidt a abordé quant a lui le
probléme des vidéo-clips qui envahis-
sent aujourd’hui les programmes de té-
1évision. Son analyse du contenu de ces
brefs films, réalisés de maniere tres pro-
fessionnelle, parvient a des conclusions
peu réjouissantes: étant donné que la
plupart des titres «rock» ou «pop» se
ressemblent, la différenciation ne se fait
plus tellement a travers les sons, mais
grace a ’image. ’image est la pour com-
bler le vide musical des piéces. Et dans
ces images, le monde est simplifié a
I’extréme en bons et en mauvais, la vie
est souvent présentée comme des va-
cances sans fin, ou encore on se sert
autant de la peur de I’holocauste ato-
mique que du désir de paix pour vendre
un produit musical. Schmidt a méme
diagnostiqué un sexisme plus que latent
dans certains de ces clips. Faits essentiel-
lement de réve, ces vidéo-clips sont ap-
prétés de maniere a pouvoir étre «con-
sommés» sans le moindre probléme et
les jeunes semblent se passionner pour
cet univers irréel. Leur engouement
pour ces produits parfaitement commer-
ciaux est, en fait, le signe de la faillite
des modeles pédagogiques des dernieres
quinze années pendant lesquelles on a
voulu placer I’analyse d’une réalité
avant la perception spontanée de ce qui
la fait, constate Schmidt; les conclusions
qu’il tire sont cinglantes: «Avec leur en-
gouement pour les vidéo-clips, les
jeunes nous font la démonstration de
I’échec de notre nouvelle pédagogie».
Le nouvel homme imagin€ par les péda-
gogues modernes devait étre parfaite-
ment integré socialement, tolérant, cu-
rieux, ouvert et créatif. Transposé sur le
plan musical, cela signifie que le jeune
doit étre 8 méme de reconnaitre les cir-
cuits commerciaux et qu’il se refuse a y
entrer. Il devrait étre apte a déceler les
manipulations et développer par lui-
méme des catégories esthétiques en
comparant les différentes maniéres de
s’exprimer. Mais dans le vocable «il de-
vrait...» Schmidt décele I’attitude dicta-
toriale de la pédagogie moderne aux re-
lents de technocratie. Pour lui, ce terme
laisse apparaitre le geste autoritaire et le
caractére normatif de ces principes péda-

gogiques. La pédagogie musicale a souf-
fert pendant des années du fait que les
autorités lui ont imposé une direction
devant tendre a une «distanciation cri-
tique». C’est la exactement le contraire
de ce que les jeunes nous montrent a tra-
vers leur engouement pour les vidéo-
clips dans lesquels il recherchent mani-
festement des modéles pour leur propre
comportement, pour leur vie ainsi que
des possibilités d’identification pour
leur habillement et aussi pour leur vie
sentimentale. En conclusion, Hans-
Christian Schmidt a lancé un appel pour
un enseignement dans lequel les convic-
tions personnelles en matiere d’art aient
anouveau une place plusimportante.

La lutte que les médias, et particuliere-
ment les médias électroniques, se li-
vrent pour toucher le plus grand
nombre de personnes, pourrait avoir
des conséquences désastreuses pour les
valeurs qui, jusqu’ici, ont déterminé
autant la politique que la culture. Les
médias électroniques, et surtout la télé-
vision, conduisent a un nivellement des
golits; le message a transmettre est
adapté aux exigences du média, I’événe-
ment est réduit au niveau d’un show.
Méme si de telles perspectives peuvent
étre le résultat d’une analyse marquée
par beaucoup de pessimisme, il n’en
reste pas moins que I’exposé de Jiirg Alt-
wegg («Programme cherche consomma-
teur — la culture dans le nceud coulant
du cible») était étayé par nombre
d’exemples actuels. L'évolution se
dirige-t-elle vers une société semblable
a celle du «Brave New World» de
Huxley, dans laquelle le besoin de dis-
traction sera tel qu’on n’aura plus
besoin de répression politique pour
prendre a I’individu son indépendance,
son histoire et méme sa capacité de ré-
flexion ou bien le «homo sapiens» se
révelera-t-il plus résistant que les pessi-
mistes le pensent? Les participants au
séminaire n’ont pas donné de réponse a
cette question sice n’est un représentant
de la RDA. Il a signalé que le nombre de
personnes pratiquant la musique — du
classique a la musique rock — n’ajamais
été aussi élevé en RDA qu’aujourd’-
hui... Michel R. Flechtner

ettura musicale
di «Metropolis»

La nouva colonna sonora per il film di Fritz
Lang

Piu di un avvisaglia ci sta da tempo mos-
trando che il destino prossimo dell’arte
¢ legato all’idea del «rifacimento»,
dell’innesto di moderne modalita sull’o-
pera antica, in un’operazione di stravol-
gimento a cui ¢ affidato il conseguimen-
to di un’originalita altrimenti ormai
negata all’esperienza del nuovo. I/ ritor-
no di Ulisse in patria di Monteverdi nel
cartellone del Festival di Salisburgo di
quest’anno non sara curato da Hans
Werner Henze come da parte di sempli-
ce revisore, ma gia si annuncia come
opera ricomposta secondo un vero e pro-
prio passaggio di paternita artistica. Con
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Henze, Luciano Berio € colui che, in
musica, si € spinto piu in la in questa di-
rezione, indicando una via che tuttavia
nulla ha a che vedere con I’idea di neo-
classicismo. Le varie periodiche manife-
stazioni neoclassiche, compresa la cor-
rente primonovecentesca responsabile
della destituzione del fattore soggetti-
vistico nella nostra coscienza, si sono
sempre inserite in una visione lineare
del processo storico: il ricorso al passato
vi ritrovava conferme a modalita princi-
palmente sentite come espressione
dell’oggi. Il fenomeno nuovo a cui
stiamo assistendo capovolge invece i ter-
mini: € il passato che deve trovare con-
ferma nell’oggi in un rapporto ambiguo
di corso storico interrotto in cui si cerca
di cancellare il prima e il dopo. E proba-
bile che tale orientamento possa aiutare
I’arte moderna ad uscire dalle secche di
una prospettiva di sviluppo lineare
negata su tutto il fronte; € necessario tut-
tavia distinguere chiaramente tra opera-
zione artistica ed operazione storicistica,
se non si intende cadere in giudizi scor-
retti e immotivati con il risultato di incri-
nare presso il pubblico quel grado di co-
scienza dei valori storici acquisito attra-
verso le esperienze otto-novecente-
sche.

Questa premessa € necessaria per affron-
tare in modo diverso da quello finora
proposto dalla critica il discorso sul film
Metropolis nella versione che ha recente-
mente fatto il giro del mondo approdan-
do anche nelle sale del nostro Paese. Il
film di Fritz Lang, come si sa, risale al
1926 e con I’attenzione dei frequentatori
di cineclub la critica ne ha riferito elo-
giando addirittura il recupero di scene
originali (soppresse in versioni fin qui
conosciute) per merito di Giorgio Moro-
der che ne ha composto la colonna
sonora. In verita si tratta tutt’altro che di
un restauro, come rivela il confronto
con la restituzione del lavoro realizzata
qualche anno fa dalla televisione tede-
sca, lunga un’ora circa piu di quella di
Moroder, il quale ha amputato piu di
una scena del suo normale sviluppo fa-
cendo tra I’altro scorrere il film a una ve-
locita visibilmente superiore agli origi-
nali 18/19 fotogrammi al secondo.

Il presunto rispetto dell’opera da parte
del «restauratore» € solo un modo per
richiamare ’attenzione su un’operazio-
ne che in definitiva € destinata a svolger-
si secondo diversi criteri. Non solo il
pubblico dei cineclub infatti & stato mo-
bilitato ad assistere a tale proiezione,
bensi soprattutto quello giovanile fre-
quentatore dei grandi raduni di massa, il
quale vi si € recato con I’invito a seguire
una moderna opera rock. Cio che comu-
nemente € ritenuto complementare, la
colonna sonora, grazie anche alla ripro-
duzione dolby-stereo, ha prevaricato
questa volta sul corso delle immagini, ri-
formulando ’opera in un nuovo mes-
saggio. L’inverosimile, 1’accozzaglia di
elementi disparati, la vicenda come pre-
testo spettacolare, sono da sempre gli in-
gredienti delle opere rock. In superficie
il lavoro di Fritz Lang si presta a questo
tipo di lettura e Moroder ne ha approfit-
tato fagocitandolo nella sua colonna
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sonora. Se non altro tale tentativo serve
a dimostrare ai critici cinematografici
tradizionalmente sordi (sensibili cioe
alla visione e quasi mai alla componente
acustica altrettanto importante nella de-
finizione del film «sonoro» appunto) il
carattere spesso determinante dell’ap-
porto musicale nel contesto cinemato-
grafico.

A nessuno € pero venuto in mente di in-
dagare sull’originale componente musi-
cale di Metropolis, film che rappresento
uno dei piu importanti investimenti fi-
nanziari della tedesca UFA, la quale si
preoccupo quindi di dotarlo di una con-
veniente colonna musicale, allora evi-
dentemente (trattandosi di cinema
muto, non sincronizzato) da eseguire
dal vivo. Esiste quindi una musica origi-
nale di Metropoliscomposta da Gottfried
Huppertz, il quale gia aveva collaborato
con Lang nel 1923 per I Nibelunghi. Per
quanto sopravvissuta allo stato di sparti-
to per pianoforte, tale colonna sonora &
servita a commentare la ricostruzione
del film attuata dalla televisione tedesca,
prestandosi a un confronto con la versio-
ne di Moroder.

Due sono state le preoccupazioni di Mo-
roder: la caratterizzazione naturalistica
da una parte e la coagulazione di deter-
minati segmenti d’azione in numeri
chiusi. Dird subito che i risultati al
primo livello mi hanno soddisfatto piu
del secondo. La musica ridotta ad effetto
equivalente a rumore (di suono trattato
al sintetizzatore) impiegata a commento
delle sirene urlanti, dei meccanismi
delle fabbriche in azione, dell’acqua che
inonda la citta, sarebbe potuta essere la
chiave «musicale» dell’intera colonna
sonora, dove il realismo rumoristico
mirato, in virtu dell ’amplificazione elet-
trica trascende se stesso. Sennonché
Moroder ha pensato queste scene in ter-
mini di banale mimesi, adottando im-
mediatamente altri criteri per quanto ri-
guarda il resto del discorso.

Convinto della necessita di creare un’o-
pera rock, il grosso della sua colonna
sonora ¢ costituito di canzoni, di forme
chiuse cio€, di brani che non oltrepassa-
no la qualita dell’attuale musica di con-
sumo internazionale, concepiti a misura
di compilazione discografica. Ne risulta
un dissidio strutturale palese: la canzo-
ne, che bene o male riesce ad aderire alla
durata di determinate scene, non trova
il bandolo logico per collegarsi alla scena
e al relativo brano successivo, che vi si
giustappone privo di nesso drammatico.
Tipica ¢ la situazione di finale di canzo-
ne, che la prevaricazione del disco come
manipolazione dell’esecuzione vera e
propria realizza ormai sistematicamente
abolendo la cadenza (equivalente alla
punteggiatura) sostituendovi I’artificiale
intervento del potenziometro che
sfuma il suono verso il silenzio. Proprio
questa caratteristica di interruzione arbi-
traria impedisce ai brani di Moroder di
inserirsi in una forma a largo raggio d’a-
zione, ripercorrendo le contraddizioni
di tutte le opere rock che non sono mai
riuscite a sganciarsi dalla condizione di
semplice collana di canzoni, a un livello
inferiore addirittura rispetto all’operetta

tradizionale, la quale, grazie al concerta-
to ereditato dall’opera, poteva mirare a
forme piu complesse. Il risultato piu de-
precabile nel caso del «nuovo» Metropo-
lis¢€ che lo spettatore (quello giovane so-
prattutto) tende a decifrarlo come una
successione di videoclip, come una serie
di immagini omogeneizzate attraverso il
potere unificatorio, ma livellante,
dell’ossessione ritmica. In conclusione
I’operazione di Moroder € ancor meno
un restauro, nel senso che allontana I’at-
tenzione dal vero significato del film e
dall’epoca che I’ha prodotto.

Un esame della musica di Huppertz €
invece stato tentato da Wolfgang Thiel
(Filmmusik in Geschichte und Gegenwart,
Berlino 1981, pp. 327-328). La figura del
musicista vi esce per la verita un po’ mal-
concia nella dimensione di compositore
artigianalmente condizionato dalle con-
venzioni dei Kinothekenmusiker abituati
ad agire attraverso la tecnica del Leitmo-
tiv e delle citazioni segnaletiche (tipica e
logora € l’apparizione del tema della
Marseillaise nel momento dell’insurre-
zione degli operai). Pur nel carattere
pretensioso rilevato nelle arbitrarie cro-
matizzazioni della frase, rivaleggianti
col tortuoso sviluppo dei lavori teatrali
di Schreker allora tanto discussi nei
paesi tedeschi, Thiel lo riconosce come
uno dei piu fruttuosi esperimenti allora
tentati di abbinamento tra musica e
cinema. Tentiamone un sommario
esame. Se la prima parte del film musi-
calmente appare frammentata nella ca-
ratterizzazione a volte scontata (I’entra-
ta di Freder nella cattedrale ¢ addirittura
connotata attraverso il Dies irae grego-
riano), le soluzioni formali adottate da
Huppertz (a partire dalla scena del rapi-
mento di Maria da parte di Rotwang)
servono in modo encomiabile il corso
drammatico degli eventi, in un’articola-
zione a vasto raggio in cui non solo si di-
mostra la sua completa statura di compo-
sitore drammatico, ma che nelle solu-
zioni stilistiche si richiama agli esiti piu
significativi della musica piu avanzata
del tempo.

Da una parte sta il livello della musica
macchinistica, che da Pacific 231 (1924)
di Honegger in poi ha coagulato gli inte-
ressi di un’intera generazione: il lavoro
degli operai alle macchine in Metropolis
musicalmente si svolge nella stessa dis-
umana reiterazione di gesti sonori.
Dall’altra stanno le connotazioni d’am-
biente acquisite specificamente negli
anni venti attraverso I’ondata di musica
americana d’intrattenimento che invase
I’Europa: le scene di danza nel locale
notturno Yoshiwara a base di Fox-trot e
Shimmy riproducono la stessa condizio-
ne di critica sociale presente nelle coeve
musiche teatrali di Kurt Weill e Ernst
Kienek (nella scena finale degli operai
in rivolta irrompenti nel luogo di diverti-
mento si assiste al singolare ibridismo
musicale di danza innestata su tenebrosi
accenti marziali). Il terzo livello & ap-
punto quello del carattere di militanza
delle musiche che accompagnano la sol-
levazione degli operai, gia a partire
dall’interrogazione di Freder al padre
(«E se nelle profondita si tramasse



contro di te?»), dove Il’accento di
marcia, nella stessa perentorieta di irre-
sistibile destino presente nelle musiche
del teatro di Brecht, preannuncia la cata-
strofe che seguira.
Il punto debole di Huppertz va indivi-
duato invece nei cedimenti melodram-
matici capaci di ridurre i tre livelli indica-
ti ad episodicita. Qui non € pero in gioco
solo la capacita o0 meno del musicista di
essere all’altezza della situazione, ma
anche la contraddizione in cui si pose
Fritz Lang accettando una sceneggiatura
dove le aperture sugli aspetti che hanno
giustamente reso celebre il film (la citta
futuribile in cui si proiettava I’estetica
neooggettivistica del tempo) venivano
addomesticate in uno svolgimento della
vicenda dove si riproduceva (sicura-
mente con lo zampino della casa produt-
trice preoccupatta dell’impatto sicuro
sul pubblico) la storia sentimentale di
sempre.
Da tale doppia lettura non ando esente,
due anni dopo, ’opera di Max Brand
Der Maschinist Hopkins che presenta,
oltre a similitudini con il soggetto del
film, caratteri musicali assia vicini alla
colonna sonora di Huppertz; figurarsi
un lavoro cinematografico, allora
quanto oggi se non piu, condizionato da
esigenze di distribuzione e di adegua-
mento a un pubblico certamente non
d’avanguardia!
Le contraddizioni della colonna sonora
di Huppertz sono quindi le stesse subite
da Lang nell’ambizione di porre I’arte ci-
nematografica all’altezza delle manife-
stazioni piu originali conseguite in Ger-
mania dalla culutra nell’epoca della Re-
pubblica di Weimar, fatalmente scontata
nel compromesso di soluzioni divulgati-
ve da considerare nell’ambito della cir-
colazione differenziata dei messaggi.
Ciononostante, anche nelle insufficien-
ze, Metropolis e la sua musica originale
rimangono specchio significativo dell’e-
poca, meritevoli di non lasciarsi offusca-
re dalle operazioni speculative tentate
darifacimenti impegnati a cercare consa-
crazione nella moda piu che nella storia.
Carlo Piccardi

Uberfliissige Literaturoper

Miinchen, Cuvilliés-Theater: Urauffiih-
rung von Heinrich Sutermeisters Oper «Le
Roi Bérenger»

Grundlage dieser neuesten Oper Hein-
rich Sutermeisters bildet Eugene lo-
nescos Theaterstiick «Le Roi se
meurt», welches der Komponist selbst
neu iibersetzt und eingerichtet hat. Weil
in sehr vielen Stiicken lonescos die
Hauptrolle den Namen Bérenger triagt
— so auch in «Le Roi se meurt» — und
weil Sutermeister die iibliche Uberset-
zung mit «Der Konig stirbt» fiir unzu-
treffend hilt, entschloss er sich, seine
Oper nach dem Titelhelden des Theater-
stiicks zu benennen.

Kurz gesagt: Die Notwendigkeit dieser
Vertonung sah ich wiahrend der ganzen
Auffiihrung nicht ein. Sutermeisters

Werk konnte nicht beweisen, dass lo-
nescos Stiick einer musikalischen Um-
setzung bedarf. Zu einem grossen Teil
hiangt das — unabhingig von Sutermei-
ster und Ionesco — zusammen mit den
Widerspriichen  der  Literaturoper
selber. Diese beniitzt eine literarische
Vorlage nicht in erster Linie, um etwas
Neues damit zu machen, um die Musik
gerade in der Reibung am bereits voll-
kommenen literarischen Kunstwerk zu
emanzipieren; die Literaturoper will
vielmehr die Vorlage in Aussage und
Stil nicht antasten und die Worte und
Gedanken mit der Musik bloss vertie-
fen. Dabei stellt sich der Komponist
sehr oft bewusst hinter den Schriftstel-
ler. So auch Sutermeister, der im Pro-
grammbheft schreibt: «Mein Hauptziel
war: dem deutschsprachigen Publikum
den Weg zum tieferen Verstindnis des
in Deutschland immer noch nicht ernst
genug genommenen Dichters zu

offnen; jedes Wort muss vorerst als
Wort und nicht als Note verstanden

werden, und dazu braucht es ein spar-
sames Instrumentarium als begleitende,
klingende Assistenz und nicht als
Selbstzweck».

Nun, die Problematik der Literaturoper
ist schon so oft festgestellt worden, dass
es eigentlich erstaunt, wieviele Werke
immer noch unter diesem Siegel ge-
schrieben werden. Die Mittel der Oper
sind so fundamental anders als jene des
Sprechtheaters, die Unterschiede zwi-
schen gesungener und gesprochener
Sprache, zwischen begleitetem und
nicht begleitetem Theater sind dermas-
sen gross, dass jede Oper aus einem
Stiick etwas vollig Neues und Anderes
macht — auch dann wenn sich ein Kom-
ponist wie Sutermeister bescheidet und
die musikalischen Mittel reduziert. Ja,
in vielen Literaturopern verhilt es sich
sogar so, dass gerade die blosse «Kklin-
gende Assistenz», der sich die Musik
aus Ehrfurcht vor dem Werk verpflich-
tet, diese als tiberfliissiges und aquisito-

risches Element ausweist — und dies
macht dann die klingende Assistenz zu
einem storenden Faktor des Kunst-
werks.

Wollte man ein autonom literarisches
Kunstwerk mit der Vertonung zur Syn-
these bringen, so miisste man wohl be-
reits bei der Auswahl der musikalischen
Stilmittel auf eine gewisse Analogie zu
den formalen Tendenzen der literari-
schen Vorlage achten. Gerade der auf
Diskontinuitdt, Briiche und Wider-
spriiche angelegte Text von lonesco, in
dem alles Pathetische immer gleich iro-
nisiert und jeder grosse Gefiihlsaus-
bruch sofort als unangemessen, ja verlo-
gen denunziert wird, wiirde nach einer
ganz andern musikalischen Sprache ver-
langen, als sie Sutermeister verwendet:
Da wird in den Stimmen ein weicher
Belcanto fast nie verlassen, und die
Musik taucht das Ganze in einen Wohl-
klang von zuweilen bestechender
Schonheit. Auf diese Weise wird lo-
nescos grotesker Totentanz, der alle Ro-
mantik negiert, verwandelt in eine To-
tenzeremonie, wo alle absurden Uber-
spanntheiten der literatischen Vorlage
den Charakter von religiosen Extasen
bekommen.

Das Zelebrierende der Musik entsteht
bei Sutermeister neben den kantablen
Melodien vor allem durch immer wie-
derkehrende Motive, Akkorde oder
Schlédge, aber auch wegen der hdufigen
Hintergrundchore. Bei lonesco wirken
diese Rufe hinter der Biihne wie Fremd-
korper, die nicht nur den einheitlichen
Verlauf auf der Biihne storen, sondern
auch das Theater als blosses Theater
kennzeichnen. Sutermeister fligt im Ge-
gensatz dazu alles organisch ineinander,
und die Rufe hinter der Biihne sind in
die musikalische Textur vollstindig in-
tegriert. Man konnte bildhaft sagen,
dass die Musik mit ihrer beabsichtigten
Vertiefung der literarischen Vorlage
gerade jene tiefsinnigen Abgriinde auf-
fillt, die lonesco mit seinen grotesken
Konstellationen 6ffnen wollte.

Heinrich Sutermeister machte also —
wohl unbewusst — aus lonescos Stiick
etwas vollig Neues und Anderes. Sein
«Le Roi Bérenger» kann denn auch fiir
sich selbst stehen, vor allem wegen
seines kompositorischen Handwerks.
Sutermeister wihlte als Klangkorper
eine Art modernes Barockorchester, wo
zwei elektrische Gitarren, Harfe und
Schlagzeug eine Continuogruppe bil-
den, die den Gesang iiber weite Strek-
ken mit minimaler Streicherunterstiit-
zung begleitet. Er versuchte kaum, mit
dem kleinen Orchester sinfonische
Grosse zu evozieren, im Gegenteil:
vieles klang da wie ein instrumentierter
Klaviersatz. Mit diesem kammermusi-
kalischen Konzept gelang es Sutermei-
ster, psychische Verdnderungen bei den
Personen sehr genau zu protokollieren,
was innerhalb der kantablen Singstim-
menfiihrung weniger gut moglich war.
Trotz dieser musikalischen Qualitdten
blieb die Frage — gerade wegen der
perfekten Interpretation durch Heinz-
Jiirgen Demitz (Bérenger), Ute Tre-
kel-Burckhardt (Marguerite), Edith
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Mathis (Marie) und das bayrische
Staatsorchester unter der Leitung von
Wolfgang Sawallisch — ob es denn ir-
gendeinen Grund gab, dieses Werk zu
komponieren. Ob es ndtig war, die mo-
derne, weil absurde Sicht des Todes von
lonesco umzudeuten und ein weiteres
Mal die traurige Geschichte vom Tod zu
zelebrieren, wo einer sich zuerst mit
Miihe vom Leben trennt, schliesslich
aber im Tod die Schwelle zu einer
neuen Welt sieht. Offenbar muss jede
Generation von Neuem dem Tod den
Trost eines Neuanfangs abgewinnen.
Roman Brotbeck

[lotes
Noten

Diéces de compositeurs
suisses

Jean Balissat: «Statterostrob» pour piano
(1983) Edition Guilys Fribourg

Francesco Hoch: Ostinato variabile I per
clarinetto basso solo (1981) Edizioni
Suvini Zerboni, Milano

Max E. Keller: Friedenslied eines Obois-
ten (1983) «Dornenbahny fiir Violoncello
solo (1983) Deutscher Verlag fiir Musik,
Leipzig

Hans Ulrich Lehmann: «Mirlitonnades»
fiir Flote solo (1983) Musikverlag Hans
Gerig, Koln

Heinz Marti: «Ombra» fiir Violoncello
solo (oder Violine/ Viola) (1979) Edition
Hug 11323

Janos Tamas: «Im Verborgenen» Sieben
Stiicke fiir Gitarre (1983) Edition Hug
11328

Le principal point commun de ces diffé-
rentes pieces récemment publiées
réside dans le fait qu’elles sont toutes
écrites pour un seul instrument. Par ail-
leurs, en effet, tout (ou presque tout)
les distingue les unes des autres et leur
variété kaléidoscopique atteste a I’évi-
dence de I’éclatement en idiolectes de la
langue musicale contemporaine.

Une premiére distinction peut s’opérer
(sans parler encore de différences stylis-
tiques) au niveau de ’idée que les com-
positeurs se font de la nature de la mu-
sique, suivant que celle-ci ne se référe
qu’a elle-méme ou au contraire renvoie
a un univers extramusical. Deux titres
seulement mentionnent explicitement
une technique objective d’écriture
(I’ Ostinato variabile de Hoch) et de jeu
(les Mirlitonnades de Lehmann exploi-
tent diverses sonorités de fllte jusqu’a
la limite de bruit et évoquent I’instru-
ment a la mode en France aux 17e et 18e
siecles: composé d’un tube creux fermé
d’une membrane a chaque extrémité et
percé d’une ouverture latérale, il donne
a la voix de I’exécutant une couleur na-
sillarde), alors que tous les autres se rap-
portent a une réalité subjective plus ou
moins énigmatique (si Im Verborgenen
«signifie» vraisemblablement I’intimité
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de ces sept pieces pour guitare, que dira-
t-on par contre d’Ombra et, plus encore,
de Dornenbahn?): faut-il voir dans cette
prédominance le signe tangible de ce re-
nouveau néo-romantique dont on parle
souvent aujourd’hui? Cela parait en
tout cas évident chez Tamas, qui multi-
plie les indications expressives (agitato,
disperato, wild, dringend, misterioso...)
D’autre part, deux pieces ont un «pro-
gramme». Littéraire: Statterostrob (sta-
tique qui tourne) de Balissat est une
«projection musicale» de 1’«obsession
d’une ame enfermée dans un corps
comme la vapeur dans une chaudiere»
telle qu’elle hante Katheline la folle as-
sistant au supplice de Claes, le pére de
Till dans le roman de Charles de Coster:
c’est elle qui détermine la forme de la
piece, composée de courts motifs inlas-
sablement répétés, dans une présenta-
tion instrumentale tres impressionniste.
Le propos du Friedenslied eines Oboisten
de Keller est, pour sa part, politique: un
texte du hautboiste Burkhard Glaetzner
inspiré de la polémique liée a I’installa-
tion des fusées Pershing [1en Allemagne
fédérale, est interpolé mot aprés mot
tout au long de la piece. Le poéme est
habité par un mélange de peur et d’es-
poir et par la sensation d’impuissance de
I’individu face au diktat de la société, au
point que le mot-clé FRIEDE ne peut
plus étre que balbutié, épelé lettre aprés
lettre: la musique s’efforcera a son tour
d’illustrer cette quéte dialectique de
I’unité paisible a travers I’emploi de
deux séries de base, la prédilection pour
deux intervalles auxquels est associée
une signification symbolique (la quarte
ascendante «optimiste et combative» et
la seconde mineure descendante «dou-
loureuse»), la tension entre temps
pulsé et temps non pulsé et les contrastes
formels. Tout cela est-il vraiment au-
dible? Ce «programme» atteste en tout
cas de la vigueur de I’idée de théatre mu-
sical a I’intérieur d’une piéce qui pose a
I’exécutant de redoutables et trés «holli-
gériens» problémes techniques.

Mais c’est bien entendu le langage musi-
cal qui différencie le plus ces diverses
pieces. Keller est le seul a employer la
série dans son Friedenslied — d’une ma-
niére symbolique: jamais elle n’apparait
de facon «compléte et authentique»,
mais au contraire toujours «brisée, dé-
formée», en conformité avec I’angoisse
qui sourd du texte. D’autre part, on re-
trouve la méme progression lente,
pleine de réticences et de repentirs a
partir de la note de départ, dans le con-
texte totalement différent de Dornen-
bahn: Keller parait bien €tre le «prison-
nier du silence» du poéme de Glaetzner,
tant il semble que sa musique lutte apre-
ment pour étendre peu a peu son espace
sonore. Lehmann procede d’une fagcon
similaire dans ses Mirlitonnades, ou les
micro-intervalles s’éloignent lentement
du /ainitial, en épisodes entrecoupés de
changements de registres aux brusques
appogiatures. On peut y opposer les mé-
lodies au parfum hongrois, largement
déclamées et franchement tonales de
Tamas (dans les deuxiéme, cinquiéme
et septiéme piéces notamment), ou la

savante simplicité des progressions to-
nales de Marti, qui n’utilise par ailleurs
aucune des possibilités inhabituelles du
jeudescordes.
Les conceptions rythmiques ne sont pas
moins contrastées. Les compositeurs les
plus traditionnels a cet égard sont Marti
(dont la piéce est entierement écrite a
3/4) et Tamas, dont le langage subjectif
privilégie le parlando-rubato de la mu-
sique folklorique hongroise (par
exemple dans sa deuxiéme piece, «im-
provisando»). Balissant maintient lui
aussi quelques indications de tempo, qui
n’articulent cependant le temps musical
que d’une fagon fort lache et qui surtout,
confinées a de brefs fragments répétitifs,
ne remettent pas en cause le statisme
impliqué par le «programme». C’est a
nouveau Keller qui se révele le plus au-
dacieux en opposant, ainsi qu’on I’a vu,
temps pulsé et temps non pulsé dans son
Friedenslied et en batissant entierement
son Dornenbahnsur les proportions de la
Section d’Or, fixées par la série de Fibo-
naccie (1523355 8218 0l ) il Stagit
«d’une composition purement ryth-
mique, les timbres, hauteurs et tempi
servant a articuler une structure tempo-
relle». Etude rythmique, cette piece ne
parait pas devoir, en dépit de la richesse
de son langage instrumental, dépasser le
cadre expérimental.
L’Ostinato variabile de Hoch constitue
un cas a part: il est formé d’une séquence
mélodique inlassablement répétée et ap-
pliquée a une série de quatorze formules
rythmiques, reprises seize fois en tout.
On reconnait ici le vieux couple color-
talea de I’ars nova frangaise, tel qu’il
avait déja été remis a ’honneur par Mes-
siaen dans le premier mouvement de
son Quatuor pour la fin du Temps. Hoch
écrira par la suite trois autres ostinati
basés sur le méme procédé, pour clari-
nette basse et piano, deux guitares et
violon et piano (1982). Un tel procédé
(tout comme d’ailleurs ’emploi de la
Section d’Or chez Keller) pose évidem-
ment le probleme de I’antinomie entre
la liberté et la discipline du compositeur.
Hoch se réserve un droit d’intervention
dans son matériau préfabriqué en inter-
polant a I’intérieur de chaque talea un
fragment... qui n’est autre qu’une
expansion de chacune des quatorze for-
mules rythmiques, a commencer par la
derniére: la liberté n’est donc qu’appa-
rente. Ce probléme crucial est abordé
par Anton Ehrenzweig dans son livre
sur L'ordre caché de l'art (Paris 1974):
pour lui, I’évolution artistique est faite
de ruptures de la continuité de surface
pour exploiter des niveaux de cohésion
plus cachés; lorsque ces relations ca-
chées deviennent des techniques de sur-
face, leur fécondité meurt (cité par Roy
Howat dans son beau livre sur Debussy
in proportion, Cambridge University
Press, 1983). Sans vouloir prendre posi-
tion a ce propos, force nous est de cons-
tater le dilemme périlleux auquel
chaque compositeur d’aujourd’hui est
confronté et, revenant a notre point de
départ, d’en trouver une concrétisation
flagrante dans ces quelques partitions.
Philippe Dinkel
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