Zeitschrift: Dissonanz : die neue schweizerische Musikzeitschrift = Dissonance : la
nouvelle revue musicale suisse

Herausgeber: Schweizerischer Tonkinstlerverein
Band: - (1985)

Heft: 6

Rubrik: Comptes rendus = Berichte

Nutzungsbedingungen

Die ETH-Bibliothek ist die Anbieterin der digitalisierten Zeitschriften auf E-Periodica. Sie besitzt keine
Urheberrechte an den Zeitschriften und ist nicht verantwortlich fur deren Inhalte. Die Rechte liegen in
der Regel bei den Herausgebern beziehungsweise den externen Rechteinhabern. Das Veroffentlichen
von Bildern in Print- und Online-Publikationen sowie auf Social Media-Kanalen oder Webseiten ist nur
mit vorheriger Genehmigung der Rechteinhaber erlaubt. Mehr erfahren

Conditions d'utilisation

L'ETH Library est le fournisseur des revues numérisées. Elle ne détient aucun droit d'auteur sur les
revues et n'est pas responsable de leur contenu. En regle générale, les droits sont détenus par les
éditeurs ou les détenteurs de droits externes. La reproduction d'images dans des publications
imprimées ou en ligne ainsi que sur des canaux de médias sociaux ou des sites web n'est autorisée
gu'avec l'accord préalable des détenteurs des droits. En savoir plus

Terms of use

The ETH Library is the provider of the digitised journals. It does not own any copyrights to the journals
and is not responsible for their content. The rights usually lie with the publishers or the external rights
holders. Publishing images in print and online publications, as well as on social media channels or
websites, is only permitted with the prior consent of the rights holders. Find out more

Download PDF: 09.12.2025

ETH-Bibliothek Zurich, E-Periodica, https://www.e-periodica.ch


https://www.e-periodica.ch/digbib/terms?lang=de
https://www.e-periodica.ch/digbib/terms?lang=fr
https://www.e-periodica.ch/digbib/terms?lang=en

5 rendV'®

Go
Berichte

Itmeister samt Bunten
und Deutschschweizern

Donaueschinger Musiktage 1985

Donaueschingen 1985 war fest in
deutschschweizerischer Hand. Quanti-
tativ auf alle Fille; aber nicht nur quanti-
tativ, wie sich zeigte: Der auf zwei Kon-
zerte  verteilte zweieinhalbstiindige
Scardanelli-Zyklus von Heinz Holliger,
dann
oder Fisch und Flexible Umrisse von Hans
Wiithrich, schliesslich Mathias Knauers
auch nach mehrmaligem Sehen noch
eindringliche Filmversion von Klaus
Hubers Erniedrigt — Geknechtet — Ver-
lassen — Verachtet. Deutscher Chauvi-
nismus ist den musikalisch Verantwort-
lichen (Christoph Bitter und Joseph
Hausler) offensichtlich ein Fremdwort
(was nun auch wieder keine Uberra-
schung war). Die musikalische Qualitit
dieser Werke konnte leicht helvetischen
Kulturpatriotismus auslosen — hitten
wir nicht eben durch eine Kulturinitiati-
ve-Debatte im Stidnderat klargemacht
bekommen, was Kulturschaffende hier-
zulande gelten, und ldge nicht ein «Jahr
der Musik» von gdhnender Einfallslo-
sigkeit bald hinter uns. Immerhin: Einer
gewissen Schweizer Musik geht es im
Ausland gut. (Die Epigonen haben ja,
wie alliiberall, ihren ewigen Friihling im
Inland.)

Enttduschungen bereiteten da eher die
Altmeister. Pierre Boulez’ gewiss ge-
konntes Dérive fiir sechs Instrumente ist
vorderhand ein Abweglein von Répons,
und Karlheinz Stockhausens Oberlippen-
tanz fur Piccolotrompete, Blechblidser
und zwei Schlagzeuger entpuppte sich
als ein weiteres Trompetenkonzert (mit
tiberlanger Kadenz). Die Reduktion der
entsprechenden Szene aus Samstag (der
Monsteroper Lichf) um drei Viertel
fiihrte gerade nicht zu einer musikali-
schen Verdichtung, und wieder einmal
waren die «szenischen» Elemente von
meisterlicher Hilflosigkeit.

lannis Xenakis (in Donaueschingen ein
seltener Gast!) schrieb mit Thallein fiir
Kammerensemble ein abwechslungs-
reiches, ja buntes Stiick dramatischer
Musik, aber er hilt die Heterogenitit
weitgehend sicher im Griff. Es ist dies
vielleicht kein ganz grosser Xenakis,
aber 15 Minuten wirkungsvoll gesetzter
Musik sind es allemal. Bunt, ja eigentlich
eklektizistisch, waren auch zwei weitere
Werke, beide gleichfalls von der iiberra-
genden London Sinfonietta unter Elgar
Howarth gespielt: Des Didnen Hans Ab-
rahamsens Mdrchenbilder sind ein leicht-
fiissiges, virtuos geschriebenes Werk,
dessen spielerischer Ton Ernstes nicht
ausschliesst. Dass es im richtigen Au-
genblick, also nicht zu spit, schliesst, ist
eine seiner nicht wenigen Pointen.

. wie in einem sehr grossen Schiff

Aber auch Zansa des Englianders Nigel
Osborne ist ein eklektizistisches (um
nicht zu sagen: britisch-eklektizisti-
sches) Stiick, in welchem sich Vieles
zwischen Folklore und technologischer
Klanganalyse zusammenfindet. Aber es
findet eben nicht bloss zusammen, son-
dern wird durch Osborne auch beein-
druckend zusammengehalten. (Stilpuri-
sten allerdings sollten besser wegho-
ren.) Derartigen Zusammenhalt suchte
ich vergebens in Metabolai des Ve-
ronesen Marco Stroppa. Sein Orchester-
werk zerfiel mir in Einzelstiicke, welche
ich nicht mit der vom jungen Komponi-
sten beabsichtigten «Erprobung unter-
schiedlicher =~ Wahrnehmungsebenen»
zusammenbringen konnte.

Zu einer solchen von Technologiever-
liebtheit nicht fernen Musik bildete
die Komposition 2 fiir Orchester von
Jorg Herchet nur einen scheinbaren Ge-
gensatz. Zwar wird man da wihrend
35 Minuten unaufhorlich mit Klang-
wogen iliberschwemmt und bei vier
«Hohepunkten» samt «Hauptrhyth-
mus» (...o du armer Berg, wohin bist
du geraten . . .?) noch zusitzlich trak-
tiert. Charakteristisch fiir diese Musik
ist ihr verkrampftes Anrennen, ein Aus-
dauerkraftakt von erstaunlicher Naivitit
und Egomanie. (Einen dhnlich monolo-
gisierenden Habitus kennen wir ja vor
allem aus Norbert Morets Werken.)
Nur bleibt es vollig unentschieden, was
Herchet will: Triumphsymphonik oder
die drohende Chaotik von Bergsop. 67
Da ging es bei den Deutschschweizern
schon viel ruhiger zu. Hans Wiithrichs
zwei Orchesterstiicke sind als Netzwerke
I und Il fur dirigentenloses Orchester
konzipiert worden. Der Komponist
schrieb dann allerdings auch eine «prak-
tische» Fassung mit Dirigent. Der er-
ste Satz, Fisch, ist — grob gesprochen
— ein Crescendo-Decrescendo-Stiick.
Aber genau dieses «grob sprechen» ist
diesem Satz vollig inaddquat, denn hier
geht es gerade um ein aufs Feinste aus-
gehortes Klangnetz mit stidndigen,
kaum wahrnehmbaren Verdnderungen
in den Details, welche schliesslich zur
kontrdren Position fithren. Von solch
unmerklich/merklichen  Verdnderun-
gen geht eine faszinierende Sogwirkung
aus, und doch ist dieser Fisch von aller
modischen Klanganalysiererei und da-
rumherumdampfender Mythennebel
wohltuend frei. Der zweite Satz, Flexible
Umrisse, litt horbar unter der Ungeduld
des sonst versierten Dirigenten Kazi-
mierz Kord; der Satz besteht aus zwei
sich iiberlagernden, kreisformig ge-
schlossenen Klangketten. Dabei ist jede
dieser Ketten eine Folge in sich ver-
zahnter Varianten eines einzigen, gar
aus einer Palestrina-Messe abgeleiteten
Motivs. Solcherart bleibt die Klang-
dichte weitgehend dieselbe, aber die
Wechsel der Instrumente, und vor
allem die sukzessive Diminution des
Motivs, verdndern das Innenleben der
Kldnge. So entsteht ein Gebilde, das
sich gleichzeitig fortbewegt und zum
Stillstand tendiert. Auch hier also,
hinter ruhigem Aussen, eine sich stets
verindernde Bewegung. Es ist die

Gleichzeitigkeit von sich gegenseitig
scheinbar Ausschliessendem, die fiir
mich die Faszination von Wiithrichs
(im schlichten Sinne) schonem Werk
ausmachte.

Eine klare Konzeption und deren voll-
stindige Realisierung im Klingenden:
Das trifft fur Wiithrich zu und ganz be-
sonders fiir Nicolaus A. Hubers Orche-
sterstiick Nocturnes. Es wurde, seiner
Askese, seines Anspruchs zum Trotz,
zu einem richtigen Publikumserfolg.
Huber stand denn auch in extremstem
Gegensatz zu Herchet. Er konzipiert
seine Musik als fortlaufenden Verdnde-
rungsprozess; es ist aber das Was und
das Wie dieser Verdnderungen das Zen-
trale, und beide sind vollig offengelegt.
Alles ist in der Musik, horbar in der
Musik, die iiber weite Strecken mono-
disch verlduft. Was dahinter oder dar-
iiber steht (Huber spricht von einer
«Matrix sehr privater Erlebnisse, dhn-
lich der Lyrischen Suite von Alban
Berg»), ist fiir das Reden dieser Musik,
flir deren horendes Mitdenken be-
langlos. Und weil hier klar und deutlich,
zudem durchaus auch geistreich und gar
witzig geredet wird, erscheinen die 25
Minuten Realdauer dem Horer extrem
kurz.

«Dahinter» steht in Heinz Holligers
Scardanelli-Zyklus  «so  mancherlei»
(um’s mit Brahms’ op. 43/1 zu verber-
gen): Seit seinen frithesten Werken gab
es in seiner Musik ja halb und ganz ver-
borgene Tiefenschichten, gab es kabba-
listische Zahlensymbolik, traditionelle
Formmodelle, Zitate und Allusionen.
Nur beruht bei Holliger dieses «dahin-
ter» und «darunter» gerade nicht auf
einem Unvermogen, das Entscheidende
in und durch die Musik zu sagen, son-
dern diese Vielschichtigkeit entspricht
dem zu Sagenden. Holligers Musik
«spricht» zudem nicht nur, sie stellt
ihre Inhalte auch buchstidblich vor: Die
Bogenbewegung des Streichers, das
Atmen des Bldsers, das Vibrieren der
Stimmbander des Sidngers sind, seit
Jahren, Teil dieser Sprache, expressives
Mittel. Und sie bilden auch einen Teil
der seit jeher ganz besonderen Korper-
lichkeit von Holligers Musik — bei aller
extremen Differenziertheit.

Im Laufe mehrerer Jahre sind die einzel-
nen Sdtze des Scardanelli-Zyklus ent-
standen, darunter jene vier Chore Die
Jahreszeiten, welche 1977 bereits in Do-
naueschingen erklangen. Dazu traten
Teile aus der Turm-Musik fiir Flote solo
(den meisterhaften Auréle Nicolet),
kleines Orchester und Tonband, welche
Holliger im Januar dieses Jahres in
Basel urauffiihrte. Schliesslich weitere
Chore und Instrumentalsdtze, darunter
der dlteste, das Flageolett-Stiick Eisblu-
men (iiber einen Bach-Choral) und ein
grosses Solo fiir Flote, (T)air(e), eine
richtiggehend atem-beraubende Szene.

Holligers Bild des spdten Holderlin, der
sich Scardanelli nannte, ist kein «Ge-
samtkunstwerk» — trotz seiner zeitli-
chen Ausdehnung. Aber die Préasentati-
on als Summe in zwei Konzerten macht
es gleichwohl beinahe zu einem solchen.
Die Aneinanderreihung von Einzelsat-
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zen, so fragmentarisch diese auch bis ins
Detail konzipiert sein mogen, so kontrir
sie auch gegeneinander abgegrenzt
sind, fiihrt die Gefahr einer Neutralisie-
rung mit sich. Fiir alle Teile, die je eine
in sich geschlossene Welt bilden, ist es
bezeichnend, dass sie einen schmalen
Bereich in grosse Tiefe auszuloten
suchen. Also keine Musik dramatischer
Kontraste, vielmehr ein Changieren der
Farben, ein Abtasten einer dussersten
Grenzsituation, des Sinnes im Wahn-
Sinn. Solche Musik fordert nicht bloss
grosste Konzentration seitens der her-
vorragenden Interpreten (Schola Canto-
rum Stuttgart unter Clytus Gottwald
und das Sinfonieorchester des Siidwest-
funks, geleitet vom Komponisten). Sie
fordert auch grosste Konzentration sei-
tens der Horer. Ich gestehe, dass ich den
zweiten Teil des ersten Konzerts nicht
mit der selben konstanten Konzentra-
tion wie den ersten horen konnte.
Das sind allerdings Fragen, die mehr
das Aussere und gerade nicht die Sub-
stanz von Holligers Musik beriihren.
Denn dieser Scardanelli-Zyklus ist
fraglos grosse, bedeutende Musik —
selbst wenn solche Protzworte der Fein-
nervigkeit dieser Tone schroff entge-
genstehen. Denn hier sind eminentes
Konnen und ungewohnlichste Phan-
tasie «in Dienst gestellt». Der Scarda-
nelli-Zyklus ist nicht bloss ein frag-
mentiertes Bild von Scardanelli/Holder-
lin, sondern gleichzeitig ein durchaus
mit autobiographischen Ziigen durch-
wirktes Bildnis eines Kiinstlers in dieser,
in unserer, in «dirftiger Zeit». Wie eine
Kaltnadelradierung werden hier die
neuralgischen Punkte erkundet. Nur:
Holliger kann auch ein anderes Instru-
ment verwenden: Im Programmbheft
schwingt er, im Stile Herchets, den
Hammer zum alten Lied der Kritiker-
schelte. Einzig diesen Holliger kann man
rasch und ruhig ad acta legen . ..
Résumé (ohne Chauvinismus, soweit
das moglich ist): Donaueschingen 1985
war, mit vielen Deutschschweizern, ein
tiberdurchschnittliches Jahr.

Jirg Stenzl

D ie ganze Vielfalt

«Nationalprojekt Schweiz 85»
des Frauenmusik-Forums

Das im Mai 1982 in Ziirich gegriindete
Frauenmusik-Forum (FMF), das vom
Nationalkomitee «Jahr der Musik» und
anderen Institutionen finanzielle Unter-
stiitzung erhielt, hat im September und
Oktober ein grossangelegtes «National-
projekt Schweiz 1985» zum Thema
«Musik von Frauen im Gestern und
Heute» durchgefiihrt. Mit den von Re-
gionalgruppen  betreuten Stationen
Aarau, Tessin, Basel, Neuenburg,
Ziirich, St.Gallen, Thun und Bern trat
man in mehreren Regionen auf. Kon-
zerte, Komponistinnenportrits, Vortri-
ge, Ausstellungen standen auf dem Pro-
gramm. In Ziirich kam es ausserdem zur
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Begegnung mit dem «Internationalen
Arbeitskreis Frau und Musik» aus
Ko6ln, der hier im «Weissen Wind»
seine Mitgliederversammlung abhielt.
Dabei wurde auch das Verhiltnis des
Arbeitskreises zum FMF geregelt. Die
Schweizer Organisation bleibt Kollek-
tivmitglied beim Arbeitskreis, zahlt
aber funf Prozent seiner Mitgliederbei-
trige nach Koln weiter, woflir seine Mit-
glieder dann auch das dortige Archiv be-
nutzen diirfen.

Ich beziehe mich im folgenden auf das
Zircher Wochenende, das neben zwei
Konzerten des «Ensembles FMF» auch
ein Programm mit Frauenmusik des 17.
Jahrhunderts unter dem Titel «Con-
certo delle Dame» (so heisst auch das
Ensemble) und einen ganzen Tag mit
Referaten iiber Komponistinnen ver-
schiedener Liander und ein Klavierrezi-
tal von Gertrud Firnkees brachte. (Dass
die Interessengemeinschaft Schweizer
Frauen Musik SFM in der darauffolgen-
den Woche einen dreiteiligen Konzert-
zyklus im Ziircher St.Peter veranstal-
tete, sei hier erwdhnt. Die beiden
Frauenmusik-Organisationen sind im
iibrigen strikt getrennt zu betrachten.)
Die Werke der Komponistinnen wollen
einzeln besprochen sein. Nichts wire
unangebrachter, als nun einen gemein-
samen Nenner zu suchen. Selbst der fe-
ministische Aspekt kann nur einer
unter weiteren sein, auch wenn sich die
Komponistinnen ausdriicklich auf ihn
beziehen. Was die Werke des 20. Jahr-
hunderts betrifft, so zeigte sich da die
ganze Vielfalt. Der Einfluss der Minimal
Music wurde etwa in den Stiicken von
Esther Aeschlimann-Roth («Die Zeiten

€ ALLEGRO PRECISO?

Eshies, AeschmADD -RaTH

Partiturausschnitt aus «Die Zeiten dndern
sich» von Esther Aeschlimann-Roth

dndern sich»), Margrit Hoenderdos
(«Blue time» fiir zwei Klaviere), und
Heidi Baader-Nobs (Grande étude chro-
matique pour trois fllites) deutlich.
Dabei wirkten Aeschlimann-Roths
sieben Miniaturen fiir zwei Klaviere,
zwei Kontrabdsse und Tonband mit
Echowirkung mit ihrer strengen (wenn
auch ldangst nicht in allen Sitzen glei-
chermassen zwingenden) Statik am

stiarksten. Eine gemadssigte Moderne
vertritt etwa die 1934 geborene Italiene-
rin Teresa Procaccini: Thre Nove Preludi
op. 29 per pianoforte sind in sich stim-
mig gestaltet. Noch auf der Suche nach
einer eigenen Tonsprache ist die in
Amerika lebende Schweizer Komponi-
stin Maria A. Niederberger. Von ihr
wurden die «Inferences» fiir Kammer-
ensemble und Soloklavier sowie «Dae-
dalum» fiir Cello solo aufgefiihrt. Noch
wirkte da nicht alles ganz stringent, selb-
staindige Ansdtze waren aber schon
stark zu spiiren.
Den nachhaltigsten Eindruck hinterlies-
sen die Werke der Genferin Geneviéve
Calame sowie der Winterthurerin
Regina Irman. Calames «Calligrammes»
(douze piéces bréves de musique écrite
a la maniére des calligrammes japonais)
fiir Kammerensemble mit solistischer
Harfe sind von ungemeiner Schonbheit,
Knappheit des Ausdrucks und klangli-
chem  Raffinement: komprimierte
Musik. Einen Kontrast zum wohligen
Musizieren, wie’s eben oft vorkam,
brachte Irmans «Speculum» fiir vier
Klarinetten in Es, Schlagzeug, Sisyphos-
Maschine und Spiegelkulisse: Musik,
die sich verweigert. Die Partie des Klari-
nettenquartetts wirkt statisch, manch-
mal geradezu zdh: Die Kldnge bohren
sich ein, sie sind aggressiv, ohne laut zu
sein. Hinzu tritt ein sparsamer Schlag-
zeugsatz und an zentraler Stelle jene
Sisyphos-Maschine, auf der eine Kugel
eine Steigung hinaufgezogen wird, bis
sie gerduschvoll wieder herunterrollt.
Ein eigenwilliges Stiick Musik.

Thomas Meyer

um Tode von
Albert Moeschinger

Am 27. September verstarb in Thun der
Komponist Albert Moeschinger im Alter
von 88 Jahren.

In der Laudatio zum Basler Kunstpreis,
der Moeschinger 1953 verliehen
worden war, heisst es unter anderem:
«Die Ehrlichkeit gegen sich selbst und
gegen den Horer ldsst Moeschinger auf
alles verzichten, was als wohlfeile Gefil-
ligkeit ausgelegt werden kann und ver-
leiht seinem Schaffen das Geprége einer
gewissen Verschlossenheit.» — In der
Tat, die Musik Moeschingers ist nie auf
Glattheit oder Brillanz angelegt: In ihrer
Sperrigkeit werden sowohl die psy-
chische Komplexitdt des Komponisten
als auch die Schwierigkeiten und Pro-
bleme mit dem je sehr eigenstdndig erar-
beiteten musikalischen Material spiir-
bar.

Die Auseinandersetzung sowohl mit
der musikalischen Tradition als auch
mit den neuesten kompositorischen
Entwicklungen (Moeschinger hat sich
bis ins hohe Alter intensiv und kritisch
mit Komponisten wie Boulez, Nono,
Penderecki befasst) schlug sich in seiner
Musik hochstens mittelbar nieder. 1967
schrieb er (im Zusammenhang mit der
Anwendung der Zwolftontechnik):



«Ich habe schon anfangs der zwanziger
Jahre Schonberg, Berg und Webern
gehort. Ich war von Schonbergs Theorie
einigermassen ergriffen, von seiner
Musik nicht, aber von Weberns Musik.
Erst ab 1950 beschiftigte ich mich mit
der Zwolftontechnik. Im Verlauf der
letzten zehn Jahre habe ich diese Tech-
nik meinen musikalischen Aspirationen
gefiigig gemacht. Ich hielt mich dabei an
ein System, das ich selbstdndig erarbei-
tete (.. .) wobeiich die Zusammenklidn-
ge einer strengen subjektiven Klangvor-
stellung unterordne.»

In seiner 1957 von Hans Rosbaud in
Ziirich uraufgefiihrten Vierten Sinfonie,
die ich fiir eine der wichtigsten sinfoni-

schen Schopfungen der neueren
Schweizer Musik halte, folgt die Satzfol-
ge schnell — langsam — schnell nur dus-

serlich und scheinbar einem traditionel-
len Formschema. Die Gestaltung der
Sdtze ist unkonventionell: der erste
Satz eigentlich athematisch; im zweiten
Satz (einer beklemmenden «Marcia fu-
nebre») entwickelt sich die Form weit-
gehend in einer Richtung; hinter der Ek-
statik des Finalsatzes gibt es vielschichti-
ge Strukturbeziige zum ersten Satz.

Der Werkkatalog Moeschingers weist
weit iiber hundert Kompositionen auf,
wobei Kammermusik, Konzertante
Werke und Orchesterkompositionen
iiberwiegen. Unter den weniger zahlrei-
chen Vokalwerken finden sich allerdings
zwei besonders bedeutende Arbeiten:
Zwolf Gesdnge fiir Frauenchor auf
Texte von Georg Trakl unter dem Titel
«Der Herbst des Einsamen» sowie «Mi-
racles de ’Enfance» (franzosische Kin-
dergedichte) fiir Mezzosopran und
kleines Orchester. Diese Kammerkan-
tate ist ohne Zweifel eine der luzidesten
Schopfungen des Komponisten. Einmal
abgesehen von der klanglichen und har-
monischen Transparenz, die mit einem
nur in wenigen «Nummern» voll einge-
setzten Instrumentarium von fiinf Holz-
blasern, Harfe, Schlagzeug und Kon-
trabass erreicht wird, ist die Kompositi-
on geprdgt von einer subtilen Balance
zwischen Gelostheit und Strenge der
Struktur, zwischen Serenitédt und hinter-
griindiger Trauer, zwischen direktem
Eingehen auf die Bildhaftigkeit und Ver-
zicht auf vordergriindige Illustrierung
der kindlichen Texte. Diese Balance be-
steht auch zwischen formalen Symme-
trien und phantasievollen Asymme-
trien, zwischen deklamatorischer und li-
nearer Behandlung der Singstimme,
zwischen den mannigfaltigen Bewe-
gungsarten. Die Kantate weist ein
reiches Spektrum von komplexen for-
mal-inhaltlichen und strukturellen Be-
ziigen auf, die transparente (und
manchmal auch einfache) musikalische
Textur erhidlt dadurch eine zusitzliche
Dimension: Solche Mehrschichtigkeit
auf der rein musikalischen Ebene ergibt
eine tiefere Analogie zu den wunderbar
poetischen Texten.

Moeschinger lebte seit 1943 als frei-
schaffender Komponist in weitgehender
Zuriickgezogenheit — zunichst in Saas-
Fee, dann bis 1978 im Tessin und seither
in Thun. Hat Moeschinger jenen Traum

verwirklichen konnen, der fiir einen
Schweizer Komponisten eigentlich

immer ein Traum bleiben muss — eben
freischaffender Komponist zu sein? Es
kann hier nur angedeutet werden, dass
der Preis flir diese Freiheit ein iiberaus
hoher war; dass sich aus dem konse-
quent durchgehaltenen Entschluss, als

Albert Moeschinger (Photo Martin Glaus)

Komponist und nur als Komponist zu
leben, schwerwiegende materielle und
vor allem kiinstlerische Probleme erga-
ben.
Es ist nicht anzunehmen, dass sich eine
«Moeschinger-Gesellschaft» zur Forde-
rung des umfangreichen und eigenstin-
digen Schaffens des Verstorbenen kon-
stituieren wird. Aber zu hoffen wire
dennoch, dass sich engagierte Interpre-
ten der bedeutendsten Werke Moe-
schingers in Zukunft (wieder vermehrt,
muss man sagen) annehmen werden.
Rudolf Kelterborn

‘éclectisme de
Frédéric Rzewski

Montpellier: Festival de Radio-France

Monté en quelques mois a une vitesse
époustouflante, sous la direction de
René Koering, qui fut le champion des
opérations de décentralisation a France-
Musique, puis le directeur de la chaine,
le festival de Radio-France s’est installé
dans une ville entreprenante si I’on en
croit la publicité. Montpellier bouillonne
dans tous les domaines, fétant I’age res-
pectable de ses mille ans. On ne sait s’il
s’agit d’un feu d’artifice éblouissant et
éphémere ou d’un réel travail en profon-
deur. Mais le festival musical réalisé a
Iinstigation de Radio-France offre une
belle vitrine et apparait ouvertement
comme une démonstration des capacités
de production de la maison. On jugera
sur piéces: 121 concerts en 28 jours!
C’est une démonstration de force! On
peut étre sceptique, cependant, & propos
d’une telle boulimie saisonniére, qui
fait de la surconsommation épisodique
un critere de valeur. Mais le public suit.
On lui a facilité les choses: le programme

est divers en surface mais assez conven-
tionnel en profondeur: les créations ont
la portion congrue, et, selon une bonne
vieille recette, on alterne les vedettesin-
contestées, genre Rostropovitch, aux ta-
lents prometteurs. Cela ressemble a un
programme radiophonique intelligem-
ment balancé, jusque dans le parti-pris
de dénicher des ceuvres rares du pass€,
des ceuvres secondaires qui ont du
charme sur les ondes mais qui ne résis-
tent pas au concert (elles n’ont pas été
oubliées pourrien!).

Nous sommes évidemment descendus
a Montpellier pour les journées «Pers-
pective du XXe&me si€cle», les comptes-
rendus de concerts traditionnels, quand
bien méme ce mauvais genre littéraire
constitue toujours I’essentiel du «dis-
cours» sur la musique, n’ayant guére
d’intérét. Deux figures dominaient le
programme «contemporainy»: celle déja
classique d’Alban Berg, et celle moins
connue de Frédéric Rzewski. Ce der-
nier, né en 1938 aux Etats-Unis, a parti-
cipé aux fastes de Darmstadt dans les
années soixante (il jouait aussi bien les
ceuvres de Stockhausen que celles de
Cage), puis il fit partie d’un groupe de
musique électronique avant de s’enga-
ger sur une voie politique aux cotés de
Cornelius Cardew et Garett List; ses
ceuvres intégrent alors la musique rock
et le jazz. Rzewski improvise, joue avec
Braxton ou Steve Lacy, fouine dans les
musiques populaires. Il enseigne au-
jourd’hui la composition a Liége. Ses
Variations sur un theme populaire chilien
pour piano, ceuvre-fleuve (une heure
environ), témoigne de cet éclectisme:
retour a la tonalité, charme mélodique,
générosité expressive, virtuosité épous-
touflante, aspects descriptifs, cita-
tions... c’est une musique issue du
messianisme des années soixante: paci-
fisme, candeur, utopisme. Le mélange
des styles qui lui est lié, et qu’on redé-
couvre aujourd’hui dans le contexte
post-moderne sous de nouveaux noms
de code (transversalité, métissage . . .),
est d’une naiveté sympathique. Le con-
ventionnel du matériau et de la forme
aboutissent a quelque chose d’un peu
kitsch. La révolte sous-jacente échoue
dans les filets de I’idéologie combattue,
comme les protest-songs des années
soixante furent digérés par I’industrie
américaine qu’ils dénongaient, au
mépris des intentions et des paroles gé-
néreuses . . . Les spectateurs clairsemés
de Montpellier ont accueilli ces Varia-
tions spectaculaires avec politesse, sans
plus (mais pourquoi diable exiler la mu-
sique contemporaine dans une salle de
banlieue lointaine et isolée?) . Cette froi-
deur jurait avec la performance du com-
positeur qui, au piano, avait dévoilé une
habileté diabolique.

Quelques jours auparavant, Rzewski
avait présenté une création: Les Perses,
«piece parlée et chantée» d’apres Es-
chyle. Il faut un certain courage pour af-
fronter un tel texte, surtout si I’on sait
ce que l'opéra, a sa naissance, doit a
I’idéal de la tragédie grecque. La dicho-
tomie entre texte et musique semble in-
soluble. Rzewski, bien qu’il ait imaginé
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une structure musicale paralléle a la
structure de la piéce, n’a pas réussi a
créer ’'unité profonde qui elit été néces-
saire: texte parlé, chant et musique ins-
trumentale, méme s’ils tentent de réali-
ser une homophonie rationnelle, appa-
raissent comme trois entités inconci-
liables. C’est la maladie chronique du
théatre musical depuis sa naissance! Le
caractére répétitif de la musique, qui ap-
parait aussi bien dans la simultanéité
que dans la succession, contrarie la di-
mension tragique du texte, ses tensions,
ses caractéres. Elle tombe dans laredon-
dance ou la fonction décorative, et ce
par le matériau méme qu’elle emploie:
sa néo-tonalité banale, qui intégre le
jazz, mais ou les effets sonnent creux, et
ses pulsations insistantes. Par moments,
on voit passer I’ombre funeste de Carl
Orff, lequel avait mis au pas la rythmique
stravinskyenne pour donner plus d’éclat
aux cérémonies nazies; ¢’est un fantéme
qu’on ne peut souhaiter a personne! Sur-
tout pas lorsque le compositeur, comme
ici Frédéric Rzewski, veut réveiller la
conscience politique du public, le
mettre en garde, comme Eschyle en son
temps, contre I’illusion de la puissance,
le venin de la vengeance. Ces intentions
nécessitaient le choix d’un matériau
moins simpliste, et qui sache évacuer
ces accords usés ayant perdu toute fonc-
tion, toute force. Elles exigeaient aussi
une conception formelle plus complexe,
qui sache ménager la surprise, 1’incon-
nue, et ne laisse pas prévoir sa trajectoire
des ses premiers moments. Les inter-
prétes excellents de cette production
(direction musicale: D. Masson) ont fait
de leur mieux, ainsi que le metteur en
scéne (C. Gangneron), dont le travail
est sobre et intelligent. Les composi-
teurs qui se lancent dans I’aventure
piégée du thédtre musical veulent dépas-
ser la tradition périmée de 1’opéra; mais
ils semblent ’ignorer en tant que con-
cept, de sorte qu’ils se retrouvent en des
positions élémentaires ou primitives.
En ’assumant, ils auraient peut-€tre da-
vantage de chances, s’ils en ont la force,
de la transgresser réellement.

C’est une bonne transition pour parler
de Berg. Les débuts de ’auteur de Woz-
zeck et Lulu ne laissaient rien prévoir de
son futur génie. Les ceuvres inédites
(elles viennent d’étre publiées a
Vienne) que nous pouvions entendre a
Montpellier tricotent des harmonies
maladroitement regeriennes, et elles
ont le souffle court. La patte de Schoen-
berg manquait encore pour enrayer un
sentimentalisme désuet. L’intérét musi-
cal est mince, de méme que pour les
transcriptions a quatre mains de son
Quatuor op. 3 ou de la Symphonie de
chambre op. 9 de Schoenberg: travaux
d’école qui ne passent pas bien la rampe
(surtout en plein air, avec en toile de
fond les musiques télévisuelles de
quelques habitants indifférents au festi-
val!). Berg avait lui-méme recueilli le
meilleur de sa jeunesse, avec les 7 friihe
Lieder, qui furent chantés avec délica-
tesse et sensibilité par Dorothy Dorow,
accompagnée tout en finesse par le pia-
niste Jean Koerner, aux phrasés impec-
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cables et a la riche palette de demi-
teintes. On n’en dira pas autant du duo
occasionnel formé par Michael Lévinas
et Jean-Frangois Heisser, qui déchiffra
laborieusement les ceuvres pour piano a
quatre mains: penchés sur la partition
comme sur une énigme, ils se jetaient
des regards angoissés. Un peu de travail,
et ils auraient sans doute joué les bonnes
notes, ensemble, avec les nuances, lev
tempos, et les phrasés indiqués dans la
partition!
Notons encore les facéties cyniques de
I’incomparable Luc Ferrari, dont la der-
niére piece porte un titre a sens multiple:
Collection de petites piéces, ou 36 enfilades
pour piano et magnétophone. Le pianiste
commente lui-méme cette enfilade, dé-
rision du commentateur et de I’analyste.
Tout est fait avec habileté, en finesse,
miroir cruel de certaines réalités musi-
cales: atmosphere, série, néo-tonalité,
pastiches, citations, élans lyriques. ..
On ne peut rien prendre au premier
degré, sans vraiment savoir si ’ccuvre
est dérisoire, méchante ou tragique.
Elle mériterait peut-&tre d’&tre plus res-
sérée, et Paul Dubuisson, qui la porte
magnifiquement comme  pianiste-
présentateur, pourrait varier davantage
le ton de ses commentaires. Bricoleur
génial, Ferrari m’apparait comme une
sorte de nouveau Satie. Sa musique d’a-
meublement a trouvé un lieu idéal dans
une petite cour de Montpellier, avec le
continuo discret des grillons.

Philippe Albéra

B riserles
catégories
Geneve: Poésie Sonore 85

La poésie dans son ensemble a la préten-
tion — sansy parvenir nécessairement,
d’étre concernée par le son. Trouba-
dours et trouveres les premiers ont été
au croisement du verbe et de la mu-
sique. Puis les domaines se sont spécia-
lisés, délimités: musiciens d’un c6té,
poetes de I’autre. Les tentatives de réali-
ser a nouveau cette fusion magique se
sont succédé, de la part des musiciens
surtout (le lied...), de la part des poétes
aussi: Marinetti, certains Russes futu-
ristes, Dada. Depuis les années cin-
quante, les manifestations lettristes
d’Isou a Paris, les lectures californiennes
et new-yorkaises de Poetry Readings, et
I’aventure Beat autour de Burroughs,
Giorno, Rothenberg, les séances du Do-
maine Poétique a Paris, les concerts
Fluxus, les festivals Polyphenis, One
World Poetry, Milano Poesia..., le Happe-
ning né en Amérique et répandu par la
suite en Europe ont peu a peu consacré
le terme de Poésie Sonore. Cette appel-
lation recouvre maintenant, dans de
nombreuses langues (Sound Poetry,
Poesia Sonora, Lautgedichte...) la défi-
nition précise d’une «poésie téte cher-
cheuse, active et centrifuge, publique et
tendue vers autrui», selon les termes de
I’un de ses protagonistes les plus signifi-
catifs, Bernard Heidsieck.

D’ou I'importance de certains critéres
qui feront basculer un poéme dans le
champ de la Poésie Sonore: la cons-
cience aigu€ d’avoir a se «projeter», a
remplir un «espace», la scéne, et une
«durée», qui deviennent les partenaires
indissociables du texte. Cela implique
une participation, une assimilation phy-
sique de la part du poéte-interpréte: le
texte, au-dela du son et de la voix, au-
dela du fait d’étre lu et entendu, devient
concrétement visuel, représentation.

Les techniques abordées par les poétes
sonores présents a ce festival sont extré-
mement variées, voire éclectiques.
Elles démontrent ’énorme champ que
prétend embrasser la Poésie Sonore.
Ainsi, Bernard Heidsieck utilisant le ma-
gnétophone, devenu miroir et parte-
naire qui trafique et transforme sa voix,
et qui sous-tend une présence physique
insoutenable de tension; Tom Raworth,
presque effacé, mais dont la voix dense
et ferme fait littéralement exploser les
mots au-dela de leur sonorité et de leur
signification; Gerhard Rithm composant
ses textes comme des partitions qui ne
deviennent recevables que lors de leur
réalisation acoustique — il propose
méme la lecture pianistique d’un
poeme; Luigi Pasotelli qui accumule les
séries d’onomatopées, créant une mu-
sique répétitive; Valeria Magli, dan-
sant-récitant un poéme; Julien Blaine,
chez qui le poéme se limite a I’action
«pure», presque a-verbale; Steve Lacy,
connu comme saxophoniste soprano,
mais qui inclut dans son jeu des bribes
de poemes.

Le champ est vaste: lors de ce festival
Poésie Sonore 85 il incluait également
un concert du groupe anglais Electric
Phenix, qui présentait 7Traumdeutung
d’Eduardo Sanguineti, fascinante orga-
nisation d’un texte pour quatre voix si-
multanées qui prend I’allure d’un qua-
tuor a cordes et deux ceuvres de Luciano
Berio venues des terres de la «musique
pure», Sequenza III sur un texte de
Markus Kutter et A-ronne sur un texte
de Sanguineti. Une telle rencontre
d’ceuvres musicales avec des lectures
publiques de poémes offre I’avantage de
poser de nombreux problemes: celui par
exemple de linterpréte de «musique
pure» et de sa présentation scénique, si
souvent totalement négligée; celui, plus
original et déja tellement rebattu, mais
abordé ici d’une maniére tout a fait origi-
nale, de la délimitation des genres artis-
tiques et de leurs rapports respectifs:
musique, texte, danse, scéne... «Encon-
sidérant la poésie sonore, ou les mots
perdent leur prétendu sens, tout en
créant de nouveaux mots au hasard, la
question est ouverte de savoir quelle dé-
marcation é€tablir entre musique et
poésie, avec une référence spécifique a
des compositeurs comme John Cage,
qui construisent des symphonies a partir
des sons juxtaposés. La réponse est qu’il
n’y a pas de démarcation. Les démarca-
tions qui séparent la musique de la
poésie sont entieérement arbitraires, et
la poésie sonore est exactement congue
dans le but de briser ces catégories.»
(William Burroughs) Vincent Barras



ergniigen
mit Miithe

Genf: Magyar Nyar
(Ungarischer Sommer)

Peter Eotvos’” Wind-Sequenzen im Hof
des Stadthauses von Genf — das ist
schon beinahe eine touristische Attrak-
tion, die eine Reise in die Berge, ans
Meer, ins Land hinaus erspart. Fiir die
Dauer des Konzerts wird der Verkehr
vom Altstadtkern ferngehalten, auf
dass nicht prosaisches Motorengebriill
den von Mund und Hand erzeugten,
freilich elektroakustisch verstarken
Wind iibertone. In diesem Idyll ist die
Flote als Hauptinstrument sozusagen
gegeben, aber auf schonen Ton ist
Eotvos (bzw. sein Interpret: Istvan
Matuz) nicht aus: rauh und heiser tont
es mitunter und auch «falsch» — die
temperierte Skala wurde ja nicht von
Pan erfunden. Siisse Harmoniumkldnge
kontrastieren mit der nackten Gewalt
von Schlagen der grossen Trommel;
Eotvos® weite Landschaften sind be-
eindruckend schon, aber auch etwas un-
gemiitlich — weiss Gott, was der Wind
noch bringen mag.

Den Wind-Sequenzen liegt das Paradox
der Unbewegtheit in der Bewegung und
der Bewegung in der Unbewegtheit zu-
grunde, und zu dessen Artikulation
geniigt dem Komponisten ein kleiner
Vorrat an Materialien, der mehr ostinat
wiederholt als entwickelnd variiert
wird. Ebenfalls mit minimalem Material
operiert Zoltan Jeney in seinen 12 Songs
flir Sopran, Violine und Klavier, die im
zweiten Teil des Abends — die Dunkel-
heit hatte inzwischen den engen be-
leuchteten Hof in eine Art Kammer-
theater verwandelt —  aufgefiihrt
wurden. Diese Beschrinkung dient
Jeney aber nicht zur Darstellung der
Gleichformigkeit der Natur, sondern
zur musikalischen Umsetzung eines
Menschenbildes, das im letzten der 12
Songs — einem Holderlin-Fragment —
auf den  Begriff gebracht ist:
«Ein Zeichen sind wir, deutungslos, /
Schmerzlos sind wir und haben fast /
Die Sprache in der Fremde verloren.»
Die elf vorangehenden Lieder — gross-
tenteils auf Texte von E.E. Cummings
— bewegen sich zwischen Nonsens und
Triibsinn. Jeneys Kargheit, seine Ent-
scheidung fiir ein extrem beschrinktes
Material, bildet gleichsam die Mitte,
von der aus er einerseits durch Verviel-
faltigung (d.h. repetitive Verfahren) zu
witzigen Nummern, andererseits durch
Reduktion (d.h. lange Noten und sehr
lange Pausen) zu tiefernsten Poemen
gelangt. Jeneys rigoroses Komponieren
fordert nicht nur den Interpreten, son-
dern auch den Zuhorern einiges ab.
Nichtsdestotrotz wurde die hervorra-
gende Auffiihrung mit Dorothy Dorow,
Andras Keller und Zoltan Kocsis zu
einem derartigen Publikumserfolg, dass
gar ein Song wiederholt werden musste
— bei zeitgenossischer Musik doch ein
eher seltener Vorgang.

Alle Pldatze waren nicht besetzt, aber —
so meint René Baud, der Verantwort-

liche fiir die Konzerte der Stadt Genf —
« es ist kein Verdienst, mit Mozart oder
Beethoven das Auditorium zu fiillen».
Ich schreibe diesen Bericht kurz nach-
dem der Ziircher Stadtrat die einmalig
provinzielle Vorlage bekanntgemacht
hat, kiinftig den grossen Kulturinstitu-
ten die volle Subvention nur noch zu ge-
widhren, wenn die durchschnittliche
Platzauslastung mindestens 75% betrii-
ge, andernfalls flir jedes fehlende Besu-
cherprozent ein entsprechender Betrag
am Budget der folgenden Saison abge-
zwackt wiirde. So kleinkariert ist man in
Genf nicht. Wahrend andernorts die
Schallwellen von Vivaldikonzerten und
Strausswalzern ausgesendet werden,
um Touristen anzulocken, macht René
Baud auch im Sommer ein Programm,
das primir von kulturellen Erwidgungen
geleitet ist: «Ich kann nicht akzeptieren,
dass die Leute nur Genuss haben, wenn
man sie billig behandelt; man kann auch
Vergniigen mit Miihe haben — es gibt
auch Leute, die gerne denken und
Fragen stellen.» Es erinnert an Brechts
dialektischen Begriff von Unterhaltung,
wenn Baud sagt: «Man kann die leichte
Atmosphire des Sommerabends unter
freiem Himmel benutzen, um gerade
etwas Schweres anzubieten.»

Das Konzert, von dem eingangs die
Rede war, war eine von iiber 20 Veran-
staltungen im Rahmen des «Ungari-
schen Sommers», dessen Spektrum
von mittelalterlicher Musik {iber
Orchester- und Kammermusikwerke
bis zu Jazz und eben den Konzerten des
New Music Studios Budapest (mit eini-
gen Urauffiihrungen) reichte. Dass
dabei besonderes Gewicht auf das Schaf-
fen Béla Bartoks gelegt wurde, versteht
sich eigentlich von selbst, aber ausser
Ebtvos und Jeney tauchten noch viele
andere (bei uns) kaum bekannte Kom-
ponistennamen im Programm auf, wie
Zsolt Durkd, Andras Szollosy, Attila
Bozay, Laszl6 Vidovszky, Barnabas
Dukay, Laszl6 Sary und Gyorgy Kurtag.
Solche thematische Fixierung des Som-
merprogramms ist nichts Neues in
Genf: es gab z.B. schon einen englischen
und einen japanischen Sommer, und fiir
nichstes Jahr ist ein Eté suisse geplant.
Auf diese Weise soll ein Kontrast zum
Kunterbunt des {ibrigen Saisonpro-
gramms gesetzt werden. Ein wenig List
ist auch dabei, denn was soll an einem ja-
panischen oder indischen Sommer fiir
andere Orchestermusik gespielt werden
als zeitgenossische . . .

Wihrend das Orchestre de la Suisse Ro-
mande in seinem eigenen Konzert-
zyklus fast ausschliesslich das traditio-
nelle Repertoire pflegt, setzt die Stadt
Genf als Veranstalterin auch durchs
Jahr hindurch andere Akzente. In den
Stadtkonzerten wurde friiher einem
breiten Publikum zu giinstigen Preisen
die klassische Sinfonik vermittelt. Da
diese inzwischen auf Schallplatten leicht
zuganglich ist und sich auch die sozial-
okonomische Lage von breiten Bevolke-
rungsschichten verbessert hat, hat René
Baud in den zehn Jahren, da er nun
diese Reihe programmiert, diesen Bil-
dungsauftrag zwar nicht aufgegeben,

sondern eher anders interpretiert: «Ich
bin davon ausgegangen, dass es Blod-
sinn ist, das ganze Geld dieser Stadt ins
Gleiche zu investieren und habe mich
gefragt, welches sind die Richtungen,
die sonst vernachldssigt werden — und
das ist natiirlich vor allem die Musik un-
seres Jahrhunderts. Konzerte zu veran-
stalten wie man Konsumwaren ver-
kauft, das iiberlasse ich den kommer-
ziellen Veranstaltern.» Letzteren Satz
mochte man gerne den Verwaltern
jener Institutionen widmen, die — ohne
eigentlich dazu gezwungen zu sein —
zunehmend den kulturellen Ausverkauf

betreiben. ..
Christoph Keller

Ite Musik
und Gegenwart

Internationales Musikfest Stuttgart

Als offizieller Beitrag der Bundesrepu-
blik Deutschland zum proklamierten
«Europdischen Jahr der Musik» stand
das Internationale Musikfest, das vom
14. bis 22. September in Stuttgart statt-
fand, insgesamt unter einem gliickli-
chen Stern. Sonniges Spitsommerwet-
ter kronte eine organisatorische Lei-
stung von Rang, die — realisiert vorab
von der Internationalen Bachakademie
Stuttgart mit Helmuth Rilling als spiri-
tus rector — iiber vierzig Konzerte mit
einer Vielzahl weiterer Veranstaltungen
(Opernauffiihrungen, Gesprichskon-
zerten, Ausstellungen und einem mu-
sikwissenschaftlichen Kongress der Ge-
sellschaft fiir Musikforschung) verband.
Angesichts dieser Uberfiille war jeder
Teilnehmer, wenn er bis zum Schluss
aufnahmefidhig bleiben wollte, zu einer
mehr oder minder rigorosen Auswahl
aus dem Angebot gezwungen, so dasses
doppelt aussichtlos wire, beim nach-
folgenden Bericht dieses subjektive
Moment vermeiden zu wollen.

Der erste Tag war ein Tag der «Eroff-
nungen». Zugidnglich gemacht wurde
zundchst die Ausstellung «300 Jahre
Johann Sebastian Bach» in der Staatsga-
lerie, die vor allem aufgrund der erst-
mals vollstindigen Prisentation aller
Originaldrucke Bachs und weiterer
Zeugnisse der (editorischen) Wirkungs-
geschichte wichtig ist. (Ein Katalog zur
Ausstellung erschien gleichzeitig im
Verlag Schneider, Tutzing.) Sodann
hielt Wolfgang Hildesheimer, der in
Poschiavo lebende Schriftsteller, einen
Eroffnungsvortrag iiber «Der ferne
Bach», in welchem er zu Recht die Di-
stanz hervorhob, die unser Verhiltnis
zu der oft vorschnell als unmittelbar ge-
genwirtig empfundenen Alten Musik in
Wahrheit kennzeichne — eine Distanz,
die spidter auch von Stefan Kunze in
seinem Vortrag iiber Heinrich Schiitz
als eine unverzichtbare Voraussetzung
fiir ein gegenwirtiges Verstehen geltend
gemacht wurde. Der Internationale mu-
sikwissenschaftliche Kongress wurde
am darauffolgenden Tag mit einer Rede
Rudolf Stephans iiber «Alban Berg in
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den zwanziger Jahren» eroffnet, in wel-
cher der Referent, Herausgeber der in
Planung befindlichen Alban-Berg-Ge-
samtausgabe, FEigenheiten der Berg-
schen Physiognomie — im Unterschied
zu Schonberg und Webern, vor allem
aber zum Zeitgeist der «roaring twen-
ties» — eindringlich darstellte.

Jedem Freund der Chormusik boten
sich in Stuttgart weitgespannte Moglich-
keiten zum Vergleich. Die Vermutung,
diese Fiille von Vergleichsmoglichkei-
ten habe die unserer «Interpretations-
kultur» innewohnende Gefahr verdeut-
licht, dass sich das Interesse vom «Mu-
sikwerk» auf seine «Interpretation»
verschiebt, hat sich insofern nicht besta-
tigt, als der Reflexion iiber Musik und
ihre Auffiihrung beim Stuttgarter Mu-
sikfest durch Einfiihrungen, Erldute-
rungen und Begleittexte ein beachtli-
cher Stellenwert eingerdaumt wurde, wie
sich denn insgesamt das Zusammenwir-
ken von Praxis und Wissenschaft hier
als fruchtbar erwiesen hat.

So sehr auch die «Interpretationskul-
tur» liberwog, so fiel doch ein Nebenak-
zent des Musikfestes auf junge Interpre-
ten (in Nachtkonzerten) und zeitge-
nossische Komponisten. Unter den Ur-
auffiihrungen nahm die Komposition
«Psalm 104, Vers 15» des Schweizers
Ulrich Gasser einen besonderen Rang
ein. Ausgezeichnet mit dem 1. Preis im
Kompositionswettbewerb fiir geistliche
Musik der Internationalen Bachakade-
mie Stuttgart, wurde das Werk im
Rahmen eines Festgottesdienstes in der
Stiftskirche uraufgefiihrt, wobei seine
Grundkonzeption — Gasser deutet den
Vers «Dass der Wein erfreue des Men-
schen Herz» szenisch, insofern er die
paarweise gruppierten Vokalsolisten
mit Weingldsern anstossen ldsst — sich
als durchaus tragfdhig erwies. Zwei
Wochen nach der Berliner Urauffiih-
rung wurde Mauricio Kagels «Sankt-
Bach-Passion» in Stuttgart nochmals
vorgestellt. Das bereits im voraus viel-
umstrittene Werk — selbst der Bundes-
prasident Richard von Weizsicker liess
in seiner Festrede Kritik an Kagels Wort
«An Gott zweifeln, an Bach glauben»
anklingen — erwies sich als eine iiberaus
starke Komposition: Die Mythisierung
des grossen Komponisten, dessen Le-
bensweg als Passionsweg mit authenti-
schen Textdokumenten geschildert
wird — keineswegs als historische Dar-
stellung — , erscheint in diesem durch-
konstruierten, gut ausgehorten und
plastisch instrumentierten Werk als ein
Gegenstiick zur Sakularisation des Reli-
gosen, das zu einer vertieften Beschafti-
gung herausfordert.

Einer aktuellen Tendenz folgend,
riickte die Themenstellung des wissen-
schaftlichen Kongresses — «Alte
Musik als #sthetische Gegenwart» —
das rezeptionshistorische Problem der
Vergegenwirtigung vergangener Musik
mit gutem Grund in den Blickpunkt des
Interesses. (Der Bericht iiber diesen
Kongress wird bei Birenreiter voraus-
sichtlich 1987 erscheinen.) Selbst wenn
man nicht so weit gehen mochte wie
Carl Dahlhaus mit seiner These, simt-
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liche Stufen der fritheren Wirkungsge-
schichte des Bach’schen Werkes seien
heute noch — teilweise latent — gegen-
wirtig, so wurde doch in den Referaten
und Diskussionen sehr deutlich, in
welch weitem Masse unser heutiger
Zugang zu diesen Klassikern durch ihre
bisherige Wirkungsgeschichte vermit-
telt ist. Dass aber keine Musik unmittel-
bar «Gegenwart» ist — weder alte noch
neue —, dass sie vielmehr stets aufs
neue in vielfdltigen Perspektiven «ver-
gegenwartigt» werden muss, um leben-
dig zu bleiben, dies diirfte allen am
Stuttgarter Musikfest Beteiligten offen-
bar geworden sein.

Hermann Danuser

jsaues
Schaliplatten

hemin
avec obstacles

Constantin Regamey: Quintette pour clari-
nette, basson, violon, violoncelle et piano;
Sonatine pour fliite et piano; Cing Etudes
pour voix de femme et piano

Robert Kemblinsky, clarinette; Assaf Bar-
Lev, basson; Anne-Marie Griinder, violon;
Christiane Henneberger-Mercier, violon-
celle; Aurele Nicolet, flite; Basia Ret-
chitzka, soprano; Muriel Slatkine, Janka
Wyttenbach-Brun, piano

Gallo 30-418

Que ce soit le Quintette, la Sonatine ou
encore les Cing Etudes, chacune de ces
ceuvres enregistrées, et ceci malgré des
différences parfois profondes, révele un
raffinement musical particuliérement
intéressant dans la mesure ou cette ca-
ractéristique parait étre une constante
dans ’ceuvre de Constantin Regamey.
Une constante qui dépasse et englobe
méme I’emploi d’une pluralité stylis-
tique tout en lui donnant une sorte de
cohérence «sémantique». Il est d’ail-
leurs a regretter que I’enregistrement
ne redonne pas toutes les finesses so-
nores contenues dans la musique: la
prise de son du Quintette et des Cing
Etudes — la Sonatine jouissant elle d’un
meilleur son — étant trop lointaine et
trop neutre.

Ce raffinement, cette subtilité aussi
bien harmonique (dans un sens large)
que mélodico-rythmique permet I’em-
ploi cohérent de matériaux et de styles
musicaux différents (que I’on pense aux
différences stylistiques rencontrées
dans le théme et variations du Quintette
(1944), ainsi qu’a ’opposition égale-
ment trés nette stylistiquement entre la
Sonatine (1946) et les Cing Etudes
(1955). Le pluralisme en question est
toutefois différent structurellement de
celui qui surgira dans I’ceuvre de Rega-
mey durant les années soixante. La plu-
ralité stylistique se situe ici surtout a un
niveau de juxtaposition, il n’y a pas de

réelle composition pluraliste. Ce qui est
plus important, et la peut-étre I’in-
fluence de Regamey linguiste se fait
sentir, est le r6le primordial donné au
point de vue par rapport a I’objet: le style
et/ou le matériau musical ne prenant
leur véritable sens qu’a travers leur trai-
tement, c’est-a-dire a travers le point de
vue du compositeur. Cette attitude
permet d’une part de conserver 1’auto-
nomie stylistique et la force intrinséque
du matériau employé tout en les inté-
grant a l’'intérieur d’un point de vue
aussi unificateur que raffiné. La possibi-
lité est ainsi offerte a ’auditeur d’écou-
ter et d’apprécier une ceuvre comme la
Sonatine sans pour autant adhérer au
néo-classicisme. ..
Une autre constante qui transparait tout
au long des trois ceuvres de Regamey
est celle d’un jeu quasi incessant avec
I’attente de I’auditeur. L’évitement vo-
lontaire des schémas par trop typiques
de ce genre de musique donne a ces
ceuvres un taux d’imprévisibilité qui
empéche I'auditeur de sombrer dans
une attente béate. Non que Regamey ne
nous mene pas vers des chemins
connus: au contraire, il nous prend sou-
vent par la main le long de routes fami-
lieres, mais, au moment ou I’ennui (ou
la béatitude, .c’est selon . . .) atteint son
point culminant, il nous donne a voir
I’extréme beauté d’un petit sentier
caché, créant ainsi une instabilité salva-
trice et extrémement fertile.
Comme cette confrontation, entre I’at-
tente de celui qui pergoit I’ceuvre et le
jeu avec cette méme attente de celui qui
la produit, semble étre une des qualités
de la musique de Regamey, il peut pa-
raitre étonnant que le texte de la po-
chette tente précisément de minimiser
I’importance compositionnelle de cer-
tains procédés d’écriture et de les rame-
ner a des simples amusements. A
propos des Cing Etudes: «La cinquiéme
étude est réellement composée <sans
fagony. On sent que I’auteur I’a écrite
pour s’amuser (. . .)». Les indications
d’interprétation ne sont pas forcément
le reflet du travail de composition d’une
part, et, d’autre part, le fait d’employer
des cris, des chuchotements, des siffle-
ments ne dénote pas simplement un
amusement purement ludique mais
montre surtout I’évolution du travail
sur le matériau phonétique durant les
Cing Etudes. Ou encore, a propos de la
Sonatine: «Dans les dix derniéres me-
sures, un motif de quelques notes est
répété plusieurs fois, comme a I’écoute
d’un disque rayé; c’est une tendance
que ’on retrouve chez Regamey: il aime
les surprises, les plaisanteries». Pour
une surprise c’est une bonne surprise,
puisque I’intérét d’une ceuvre comme la
Sonatine reléeve presque exclusivement
de procédéstel que celui-ci. ..
Par chance Regamey aimait s’amuser:
cela lui a permis de créer des ceuvres
dont le sens méme trouve sa source en
un lieu limite, ou le compositeur prend
un malin plaisir a faire trébucher de
temps en temps le promeneur solitaire
trop habitué a un chemin sans obstacle.
Jacques Demierre
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