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Kunst zwischen Herrschaft und Utopie —

ZuJacques Wildbergers neuem Werk «Du holde Kunst»
Komponieren ist fiir den 1922 geborenen Jacques Wildberger
nichts Selbstverstindliches. Die Frage nach dem Sinn, der Notwen-
digkeit und der Méglichkeit von Musik haben ihn zu einem Kompo-
nieren gleichsam «unter Vorbehalt» gefiihrt. Die Reflexion liber
Kunst prigt auch sein neuestes Werk, eine «Rappresentazione pro-
fana» fiir Sopran, Sprecher und Orchester mit dem Titel «Du holde
Kunst», die er zum 60-Jahr-Jubildum der Basler IGNM (Urauffiih-
rung am 20. Mai 1988) geschrieben hat. Das beriihmte Lied von
Schober und Schubert wird nur im Titel zitiert; das Werk selbst be-
ginnt mit einem Ausschnitt aus Peter Weiss’ «Aesthetik des Wider-
stands», der — ebenso wie Textfragmente von Giinter Eich und
Walter Benjamin — unvertont vorgetragen wird. In fast provokativer
Weise macht Wildberger so seinen Standpunkt unzweideutig klar
und schiitzt das Werk vor falscher Vereinnahmung. Die der Thema-
tik von Kunst der Unterdriicker und Kunst der Unterdriickten ent-
sprechenden divergenten musikalischen Schichten ordnet Wild-
berger in grosster formaler Klarheit, so dass die Versténdlichkeit
der Aussage gewihrleistet ist. Dass Wildberger bei allem Kunstan-
spruch am Engagement, das bereits seine frithesten Kompositio-
nen fiir das Arbeitercabaret «Scheinwerfer» kennzeichnete, fest-
hilt, machtihn heute erneut zu einem «Unzeitgeméssen».’
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A propos de la nouvelle ceuvre de Jacques Wildberger «Du holde Kunst»

‘art entre la domination et Putop

Zu Jacques Wildbergers neuem Werk «Du holde Kunst»

Kunst zwischen Herrschaft und Utopie —
L

bergs? dringt sich auf, wenn Jacques
Wildberger sein Komponieren als miih-
samen, gar qualvollen Prozess schildert.
Ein #dusserer Zwang dazu bestand und
besteht fiir ihn nicht. Weder war er als
Kompositions- und Musiktheorielehrer
aus Berufung und Passion darauf ange-
wiesen, Musik auf Teufel komm’ raus
zur Existenzsicherung oder Kompensa-
tion von im Brotberuf nicht realisier-
ter Selbstverwirklichung zu schreiben,
noch ist er von der narzisstischen Gran-
diositit befallen, sich in Meisterwerken
verewigen zu wollen. Wildberger ist
auch zu uneitel und zu selbstkritisch,
um um Auftrige und Auffithrungen zu
buhlen. Nein, seine Werke entstehen
aus innerer Notwendigkeit, aber nur
unter Schwierigkeiten3, «unter Vorbe-
halt»* und mit grosser Skepsis gegen-
tiber ihrer Wirksamkeit. Er ringt sich
Kompositionen buchstiblich ab; sein
Nachdenken iiber die Moglichkeiten

senden Zweifel und Hoffnungen thema-
tisieren sich in ihnen.

Wildbergers Welt- und Kunsterfahrung
entwickelte sich dabei nicht bruchlos. In
einem Milieu aufgewachsen, das ihm
okonomisch gesichert schien und auf
alle Fdlle Geborgenheit bot, entstammt
er jenem «unruhigen Kleinbiirgertum»,
das nach Hans Magnus Enzensberger
fiir Faschismus als extreme Form bir-
gerlicher Herrschaft ebenso anfillig ist,
wie es fiir dessen Gegenteil — Kapitalis-
muskritik, Sozialismus — gewonnen
werden kann. Der im guten Sinn liberale
Vater wirkt virtuell auf letztere Perspek-
tive hin, indem er dem 1933 11jdhrigen
Kind die Augen iiber den menschenver-
achtenden italienischen und deutschen
Faschismus offnet. Jacques Wildberger
wird zum Humanisten und undogmati-
schen Sozialisten also weniger aus der
realen Erfahrung sozialer Ungerechtig-
keit in seiner unmittelbaren Umwelt als
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aus EmpoOrung iiber den Faschismus
und aus Einsicht in die Rolle der Sowjet-
union im Abwehrkampf gegen den Na-
tionalsozialismus. Bei seinen ersten
kompositorischen Versuchen vertonte
er 1944/45 im Stile Eislers deshalb kon-
sequenterweise Texte u.a. des von den
Nazis ermordeten Erich Miihsam fiir
das Basler Arbeitercabaret «Scheinwer-
fer» — agitatorische Songs fiir jene
Klasse, die im Faschismus ihr Bewusst-
sein am wenigsten einnebeln liess und
sich als kaum korrumpierbar erwies.
Wildberger findet diese Lieder heute
musikalisch gesehen epigonal und un-
ausgegoren, steht aber voll und ganz
zum Engagement, das sich in ihnen aus-
driickt. Damit unterscheidet er sich
wohltuend von den vielen Komponi-
sten, die in den dreissiger Jahren Agit-
propmusik en masse verfassten, sich
aber im Zeitalter des Kalten Krieges
nicht mehr daran erinnern wollten.

Innermusikalische
Fragestellungen

Der Politisierungsprozess Wildbergers
wird abrupt gestoppt, als nach dem
Krieg die Verbrechen Stalins am sowje-
tischen Volk bekanntwerden. Diese Er-
kenntnis wirkt auf ihn wie auf viele
andere linke Intellektuelle damals als
Schock, der ihn in seinem anhebenden
kiinstlerischen Schaffen zunichst gera-
dezu ldhmt und ihn spdter zwingt, auf
explizit politische Musik kiinftig zu ver-
zichten und sich nur noch mit der dsthe-
tischen Avantgarde auseinanderzuset-
zen. In den vorwiegend instrumentalen
Werken des ersten Abschnitts seines
Schaffens® stehen also «innermusika-
lische Fragestellungen im Vordergrund
(...): insbesondere der Versuch, eine
auch international gesehen zeitgemasse
und dennoch eigene Sprache, einen ei-
genen Stil zu finden. Wildberger teilt
die Sorge um immanente Stimmigkeit
und Begriindbarkeit, wie sie auch fiir
Webern in den letzten Jahren und im
Anschluss fiir seine Nachfolger kenn-
zeichnend ist; doch schiitzt ihn ein
durchaus schonbergisches Bediirfnis
nach direktem Ausdruck davor, neue
Systeme einzig um der Systematik
willen zu entwerfen und hinterher erst
an klanglichen Prozessen nachzupriifen,
ob und inwieweit sie sich bewidhren
mochten: er greift vielmehr die in der
seriellen Musik bereits entwickelten
Methoden auf und wendet sie an, um
die klanglichen Prozesse zu gestalten,
die er gestalten will. Oberste Richt-
schnur ist ihm dabei der horbare musi-
kalische Zusammenhang. Die Verfah-
ren, die er einfiihrt, tendieren denn
auch allesamt dazu, serielle Vorordnun-
gen so flexibel zu machen, dass sie die
Freiheit der Entscheidung nicht tangie-
ren.» o

68er Erfahrungen

Die politische Abstinenz endet in
Berlin, wo der 45jdhrige Wildberger
1967 als Stipendiat des Deutschen Aka-
demischen Austauschdienstes weilt
und, im anregenden geistigen Klima
dieser Stadt, in die Erschiitterungen der
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sechziger Jahre hineingezogen wird. Er
entdeckt fiir sich Autoren wie Hans
Magnus Enzensberger (den er person-
lich kennenlernt), Erich Fried und
Peter Weiss, allesamt undogmatische
Marxisten, erlebt den Protest gegen den
Vietnamkrieg und die studentische
Kontestation, wird aufgewiihlt durch
die von einem Polizeioffizier vorge-
nommene Exekution Benno Ohnesorgs
und wird ob all dieser fundamentalen
Erfahrungen zum 68er. Der zweite, nun
heilsame Schock repolitisiert ihn, holt
ihn gleichsam in die Wirklichkeit
zuriick. Dabei mag auch die Erkenntnis
geholfen haben, die Peter Weiss so aus-
driickte: «Dass vieles im Sozialismus
missgliickt ist, spricht nicht gegen den
Sozialismus, sondern gegen die Men-
schen, die versuchen, ihn zu errich-
ten.»’

Die Berliner Erfahrungen verdndern
selbstverstidndlich ebenso Wildbergers

Ordnung ist mir um so lieber, je priziser
sie definiert ist.»8 Wildbergers musika-
lische Ordnung soll aber nicht als autori-
tdre und damit als Komplizin der von
ihr attackierten falschen (Gesell-
schafts-)Ordnung missverstanden wer-
den: «Ich bringe Materialien zusam-
men, die verschiedenen historischen
Schichten entstammen, also verschie-
denartig belastet sind, suche aber nicht
oberfldchliche, falsche Harmonie, son-
dern entwickle im Gegenteil meine
Musik aus den Spannungen zwischen
den Materialien; Spannungen, die ja si-
gnalisieren, dass es irgendwo nicht
stimmt.» Wildbergers Werke meinen
nicht Akklamation und Affirmation,
«nicht wohlfeile Verschnung und damit
Beschwichtigung, sondern Hoffnung:
zuerst jenes bisschen Hoffnung, das
man braucht, um nicht gleich hinzuge-
hen und sich am ndchsten Baum aufzu-
kntipfen, und dann die Hoffnung auf

Nach dem faschistischen Putsch in Chile, 11. September 1973

Musik: Seit «La Notte», dem Initial-
werk des zweiten Abschnitts seines
Schaffens, treten die angesprochenen
innermusikalischen Problemstellungen
zurlick zugunsten der Erorterung des
Verhidltnisses von Kunst und Gesell-
schaft, der Bedingtheit von Kunst, ihrer
Fragwiirdigkeit und Notwendigkeit.
Diese monothematische Erorterung —
bis heute das Leitmotiv fast aller in der
zweiten Phase entstandener, logischer-
weise mehrheitlich textgebundener
Werke —, das Kreisen um das immer-
gleiche Thema verfielen dem Vorwurf
des Manischen, mochte Wildberger
nicht etwas Entscheidendes bewirken
damit: «Wenn ich schon komponiere,
so will ich die Aussenwelt ordnen. Neu
ordnen. Aussenwelt, das ist zuvor das
Material, das ich greife. Diesem Mate-
rial will ich meine Konzeption von
Ordnung aufpriagen.» Komposition als
Restitutionsversuch: «Der Wunsch,
mich zu behaupten gegeniiber dem
iibermédchtigen Ansturm der unbewdl-
tigten Aussenwelt, manifestiert sich bei
mir im Zwang, der falschen Ordnung
dieser Aussenwelt eine bessere entgegenzu-
setzen. Meine Ordnung. Und diese

eine bessere, gerechtere Zukunft, also
Utopie.»8

Wildberger wird also deutlich —, und
zwar dadurch, dass er Texte «zu be-
wusstseinsverindernden Aussagen und
Gesten» schichtet®. Die Komplexitit
der Montage und ihre Einbettung in den
anspruchsvollen artifiziellen musikali-
schen Zusammenhang bewahren aber,
zusammen mit dem dialektischen
Denken Wildbergers, die Werke vor
Plakativitdt und Eindimensionalitédt. Be-
reits in «La Notte» wird das sinnfillig.
Wildberger will den zum Kulturgut ver-
kommenen Gedicht Michelangelos
seinen kritischen Gehalt zuriickgeben,
denn dieser habe sich angesichts des
Sacco di Roma nicht nur in die Resigna-
tion zuriickziehen wollen, sondern
gleichzeitig die Fragwiirdigkeit der
Form des Gedichts, iiberhaupt «jegli-
cher rein dsthetisierenden Reaktion auf
das, was in der Welt sich zutrdgt», an-
sprechen wollen!?. Die Form wird aber
formvollendet in Frage gestellt. Dieser
Dialektik begegnet Wildberger selbst
mit einer dialektischen Komposition:
Das Gedicht wird in einen bedenklichen
traditionellen  Schonklang  gehiillt,



zudem aber mit Texten — u.a. einem
Vietnamgedicht Enzensbergers — kon-
trapunktiert, deren aktuelle politische
Brisanz ebenso manifest ist, wie ihre
Verklanglichung dem herkémmlich als
schon Empfundenen widerspricht. Zu-
gleich wird im Rahmen eines Werks
Kritik am stimmigen Werk gelibt.
Adornos Paradox — «Die einzigen
Werke heute, die zidhlen, sind die,
welche keine Werke mehr sind»!! —
half Wildberger nicht aus der Aporie
hinaus, in die ihn der Berlin-Schock —
er war heilsam, aber schmerzhaft —
und seine erste von diesem generierte
Komposition gefiihrt hatte: Die eigene
Arbeit war radikal in Frage gestellt, «so
sehr, dass ich danach zwei Jahre lang
nichts mehr schrieb. In diesen zwei
Jahren ging es mir schlecht, auch phy-
sisch schlecht. Ich musste schliesslich
einsehen, dass es besser wiire, von zwei
Ubeln das kleinere zu wihlen: statt aufs
Komponieren ganz zu verzichten, eben
unter Vorbehalt zu komponieren».!?
Das meint ein Komponieren im Be-
wusstsein, «dass das, was ich mache, zu
nicht viel niitze ist»; dass der Kompo-
nist fiir sich selbst schreibt, um mit dem
Wissen um Unterdriickung und Leid
«fertig zu werden», ohne leider erwar-
ten zu konnen, dass die dieses Wissen
ausdriickende kiinstlerische Ausserung
die Unterdriickten und Misshandelten
selber erreicht oder am Ende gar die Un-
terdriicker!3.

DerUnzeitgemiasse

Die zwei Phasen in Wildbergers musika-
lischem Schaffen diirfen indes — wie
schon Hansjorg Pauli richtig angemerkt
hat!'* — nicht gegeneinander ausgespielt
werden. Die fritheren Kompositionen
haben ebenso inhaltliche Prignanz, wie
die spdteren von den stringenten mate-
rialen Verfahrensweisen Wildbergers
kontrolliert werden. Dieser hilt weiter
an seinen musikalischen Orientierungs-
punkten Schonberg und Boulez fest,
und sein kompositorischer Standort ist
in den letzten zwanzig Jahren von dsthe-
tischem und gesellschaftlichem Engage-
ment gleichermassen begriindet. Mit
Schonberg teilt er nicht nur die Ansicht,
dass Kunstwerke aus innerem Zwang
heraus entstehen — siehe das Eroff-
nungszitat —, sondern postuliert auch
Individualitdt des musikalischen Aus-
drucks und handwerkliche Souverinitat
als wesentliche Maximen des Komposi-
tionsbegriffs!'’>, wobei Wildberger das
Handwerk, die musikalischen Verfah-
rensweisen «als Vehikel von Ausdruck,
also Individualitdt» versteht!®. «Musi-
kalischer Zusammenhang», «prazise
definierte (Material-) Ordnungy, «diffe-
renzierte  Artikulation», «Kontra-
punkt», «Klanglichkeit», Satztechnik,
in der «Zusammenkldnge... nicht un-
gewiss» bleiben diirfen, «einfach weil
sonst grammatikalische Fehler unter-
laufen konnten»!” sind Begriffe, die
Wildbergers Sprechen iiber Musik leit-
motivisch durchziehen und ihn — wire
er nur Asthetizist — als traditionell und
puritanisch etikettieren konnten.

Jacques Wildberger war aber schon
immer der unerschrockene und kom-
promisslose Unzeitgemédsse: «Er war
der erste, der (in der Schweiz) nach
1945 sich mit Schonberg, Webern und
der seriellen Musik auseinandersetzte;
dies zu einer Zeit, als hierzulande Ato-
nalitdt noch als Haresie verfolgt wurde
und jeglicher Versuch, kiinstlerisches
Schaffen rational zu begriinden, als
schlichtweg abartig galt.» 18 Dann hielt
er in den sechziger Jahren am freilich
modifizierten seriellen und expressiven
Komponieren fest, als derlei in den Zen-
tren des musikalischen Fortschritts zu-
nehmend verpont wurde. Nach der Ten-
denzwende weiterhin die Antinomien
von Kunst und Gesellschaft zu entfal-
ten, auf der «Asthetik des Widerstands»
zu bestehen und dabei gleichzeitig hand-
werkliche Souverdnitdt zu fordern,
zeugt endlich auch nicht gerade von Un-
terwerfung unter den Zeitgeist: «Aber
ich kann mich der Mode nun einmal
nicht anpassen — das liegt mir nicht;
also stehe ich zu meiner Musik als der
mir gemassen und ziehe sie der heute
aktuellen vor. Ohne Selbstvertrauen
ginge es wohl tiberhaupt nicht.» 1°
Diesem Selbstvertrauen entsprang als
neuestes Werk «Du holde Kunst» fiir
Sprecher, Sopran und Orchester. Es
wurde angeregt von einem Auftrag der
Staatlichen Musikkredit-Kommission
Basel fiir das Jubildum «60 Jahre IGNM
Basel» — einem Auftrag, der nur die
Besetzung vorgab — das Radio-
Sinfonieorchester Basel —, aber sonst
an keine weitere Bedingung gebunden
war?0, Mit «Tod und Verklirung»
(1977) und «An die Hoffnung» (1979)
schliesst sich die 1987/88 entstandene
etwa 18miniitige Komposition «Du
holde Kunst» zu einer nicht intendier-
ten Trilogie zusammen, die aber in
thren ausdriicklich als Zitat gekenn-
zeichneten Titeln und der dadurch her-
ausgestellten Ambivalenz ihrer Inhalte
(«Verkldrung»,  «Hoffnung»  und
«holde Kunst», Tonkunst), die dann
auch kompositorisch ausgetragen wird,
ihre subkutane Einheit findet.

«Du holde Kunst» —

das Nicht-Zitat

Vergegenwirtigen wir uns den Inhalt
des von Schubert vertonten Schober-
Gedichts «An die Musik»:

Du holde Kunst, in wieviel Stunden,

Wo mich des Lebens wilder Kreis um-
strickt,

Hast Du mein Herz zu warmer Lieb’ ent-
zunden,

Hast mich in eine bessre Welt entriickt.

Oft hat ein Seufzer, deiner Harf" entflossen,
Ein siisser, heiliger Akkord von dir

Den Himmel bessrer Zeiten mir erschlos-
sen,

Du holde Kunst, ich danke dir dafiir!

Indem Schubert / Schober iiberhaupt
nur im Titel des neuen Werks aufschei-
nen, Wildberger also spidter weder aus
dem Text noch aus dessen Vertonung?!
zitiert, werden sein Schalk und didak-
tisches Geschick gleichermassen evi-
dent: Durch den Appell an die Bildung
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der Musikrezipienten wird eine Erwar-
tung geweckt, die danach nicht erfiillt,
sondern enttduscht wird. Damit provo-
ziert Wildberger zum Denken, zum kri-
tischen Zuhoren. Auch im Untertitel
ironisiert er  Bildungsbeflissenheit
(seine eigene eingeschlossen...), ohne
allerdings das Einschlagen eines pro-
grammatischen Pflocks zu vergessen:
«Rappresentazione profana» hebt sich
ab von der «Rappresentazione sacra»,
mit Emilio de Cavalieris «La rappresen-
tazione di anima e di corpo» (1600) als
beriihmtestem Werk dieser Gattung.
Mit dem Untertitel steht also Wildber-
ger zum Bekenntnishaften seiner Kom-
position; durch Sékularisierung schiitzt
er sie aber vor falschem Schein.

Am deutlichsten wird Wildberger durch
Auswahl und Satzweise der Texte: Mit
Ausnahme des Mallarmé-Gedichts
«Eventail» werden sie nicht vertont,
sondern normal gesprochen, das erste
lingere Zitat aus Peter Weiss’ «Asthetik
des Widerstands» gar, bevor die Musik
iiberhaupt anfingt. Die Eindeutigkeit
der Texte wird storen — und das soll sie
auch. Damit verhindert Wildberger
namlich falsches Einverstdndnis, dsthe-
tische Verkldarung der unerbittlichen
Aussage und Missbrauch der Musik fiir
die Einebnung des kritischen Gehalts.
Im Schober-Gedicht wire die Utopie
der Musik als Ahnung einer besseren
Welt durchaus nachvollziehbar, wenn
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sie nicht durch Ideologisierung sofort
aufgehoben wiirde, indem Musik und
Gesellschaft unvermittelt nebeneinan-
der gestellt werden. In der «Asthetik
des Widerstands» (und auch in Walter
Benjamins «Uber den Begriff der Ge-
schichte» und Giinter Eichs «Ein Nach-
wort von Konig Midas» aus «Maul-
wiirfe») aber wird der Dialektik von
Kultur / Kunst und Herrschaft wie von
Kunst und Befreiung nachgespiirt. Im
Pergamon-Altar, mit dessen Besichti-
gung im Museum zu Berlin durch eine
Gruppe junger Arbeiter der Roman von
Weiss beginnt, «verewigt sich eine herr-
schende Klasse, verhimmeln sich ihre
Herrschenden. Aber sie verhimmeln
sich nicht ohne gepresste Hilfe; die Aus-
gebeuteten sind es, die ihre Ausbeuter
als Gotter gestalten miissen. Und die
Ausgebeuteten bringen nicht nur ihr
Konnen, sondern auch etwas von ihrem
Bild in die Herrschaftskunst ein. Als
Konnen und Schonheit ist in diese
Kunst auch das Interesse der Befreiung
eingeschlossen.»?? Die Faschisierung
der biirgerlichen Herrschaft und der an-
tifaschistische Kampf bestimmen die
unmittelbare Handlung der «Asthetik
des Widerstands». Eingelassen in
diesen Kampfals Zuspitzung jahrtausen-
dealter Klassenkdmpfe fragt Peter
Weiss’ Ich-Erzihler nach dem Wert von
Kunst angesichts der Ubermacht der
Unterdriicker (zentral die Interpretati-

Pergamon-Fries, Alkyoneus

on von de Goyas «Der 3. Mai 1808: Hin-
richtung der Aufstindischen» im Ma-
drider Prado-Museum und von Géri-

caults «Das Floss der Medusa» im
Louvre, Paris), betreibt aber auch die
Aneignung der Kunstwerke als die An-
eignung der Geschichte durch die Un-
terdriickten. (Hat Adorno doch recht,
wenn er behauptet, «die Formen der
Kunst verzeichnen die Geschichte der
Menschheit gerechter als die Doku-
mente»23?)

Musik der Gewalt

Wildberger geht vom Ansatz Weiss’ aus
und fasst die zentralen Motive der Herr-
schaft, der Unterdriickung und der
Kunst in klangliche Chiffren. Teil A
kniipft unmittelbar an die Aussage
Weiss’ an: «Und die Meissel und
Hammer der Steinmetzen hatten das
Bild einer unumstosslichen Ordnung
den Untertanen zur Beugung in Ehr-
furcht vorgefiihrt.» Ein Triumpfzug der
Macht hebt an: diese wird akustisch
nachdriicklich vorgefiihrt durch den un-
erbittlich durchgezogenen Schlag der
Pauke, durch die Einwiirfe der Lands-
knechttrommel, besser bekannt unter
dem Namen «Basler Trommel», und
durch erbarmungslos ohne Riicksicht
auf das klangliche Resultat gesetzte Ge-
genbewegungen in den Holzbldsern.
Hisslichkeit ist beabsichtigt und steht
hier fiir Gewalt; gewalttitig soll einen
denn auch diese Musik anspringen. Die
Gegenbewegungen beruhen auf Seg-
menten der Reihe?*, die dem ganzen
Werk zugrundeliegt, und auf Interpola-
tionen von Transpositionen der Origi-
nalgestalt. Der neuntonige Akkord im
Blech, der im Verlauf des Teils A suk-
zessiv bis auf vier Tone reduziert wird,
setzt sich aus den zwei moglichen Ganz-
tonleitern zusammen: Trompete 1 und
2, Horn 2 und 4 (unisono) sowie Po-
saune 3 und Tuba spielen fiinf Tone aus
der Leiter auf C, die restlichen Blechbld-
ser vier Tone aus der Leiter auf Cis. Die
Reihensegmente in den Holzbldsern
sind so gewihlt, dass die Tone des
Blechs auch hier erscheinen und dann
parallel verschoben werden. Das heisst



zudem, dass im Holz die sukzessive Re-
duktion auf vier Tone getreulich mitge-
macht wird: Teil A diminuiert dyna-
misch, dichte- und bewegungsmaissig.

Musik der Unterdriickten

Mit lebendigeren Schlagzeugrhythmen
und einem nicht seriell determinierten
Cluster der Streicher wird auf Takt 44
hin Teil B: die Musik der Unterdriickten
— derjenigen, die im Leben verloren
haben — vorbereitet. Diese Musik ist
mehrfach semantisch besetzt: einmal,
indem sie Instrumenten der «unteren»
Musik anvertraut ist (Akkordeon, Gi-
tarre und eine Soloviola, die bewusst
einen «armseligen Ton» zu produzieren
hat, also gleichsam eine Rolle spielen
muss), dann durch das gestische Zusam-
menriicken dieses Trios, die Sprachdhn-
lichkeit («Recit.»), den Reichtum an
Spielweisen (Verfremdung des Klan-
ges) und vor allem durch ungefihre
Zitate: im Takt 48/49 (Beispiel 1) klingt
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Beispiel 1

nicht nur «Aus tiefer Not» an, sondern
auch ein Chorstiick von Schostako-
witsch und das mittelalterliche Volks-
lied «Malheur me bat», das einst Ocke-
ghem u.a. als Cantus firmus fiir eine
Messe diente (auch Nono verwendet es
in seinem Streichquartett «Fragmente
— Stille, An Diotima»); kaum expo-
niert, wird dieses mehrdimensionale
Zitat kontrapunktischen Kiinsten unter-
worfen (Takt 50 ff.: Kanon der Original-
gestalt des Krebses und der diminuier-
ten Krebsumkehrung, Beispiel 2). In
Takt 55 evoziert Wildberger ein altsla-
wisches Kyrie, das auch Schostako-
witsch in seiner 11. Symphonie einsetzt;
in Takt 74 ist der Tonfall eines Liedes re-
konstruiert, das Gefangene in den zari-

e

Beispiel 2

stischen Kerkern sangen?® — es er-
scheint in einer Collage gleichzeitig mit
den andern Zitaten und einem Schlag-
zeugrhythmus, der die Reprise des vari-
ierten Teils A vorbereitet. Diese Musik
der Unterdriickten erklingt nun aber zu
Weiss’ Satz «Und nichts erinnerte an
die Fronarbeiter, die den Marmor bra-
chen und die grossen Blécke zu den
Ochsenkarren schleppten». Die Male
der Ausgebeuteten, zugleich die Male
des Widerstands stigmatisieren sich hier
also zuerst in der Musik, die damit fiir
das Innere der Kunstwerke steht, deren
Oberfliche im verbalen Symbol noch
verschlossen erscheint.

Lart pourlart

Die bereits erwihnte Reprise von A (ab
Takt 75) ist einigermasen spiegelbildlich
zum erstmaligen Auftreten konzipiert:
als grosse Steigerung. Sie bricht nach
dem dynamischen Hohepunkt des
Werkes in Takt 94/95 abrupt ab; in die
Stille hinein fillt der Satz: «Indem die
Ausgepliinderten ihre Energien in aus-
geruhte und aufnahmebereite Gedan-
ken iibertrugen, entstand aus Herrsch-
sucht und Erniedrigung Kunst.» Das ist
als gigantischer Doppelpunkt, als An-
kiindigung konzipiert: «Und jetzt hort
Ihr Kunst!» scheint es uns aus dieser
Stelle entgegenzutonen. Der Teil C, der
umfangreichste der Komposition, wird
damit als Interpolation, als ein die Gren-
zen des Werks sprengendes Zitat ausge-
wiesen; die Anfiihrungszeichen sind
mitkomponiert. Text (Mallarmé) und
dessen Vertonung in freier Serialitét26,
Referenzen an Boulez, werden als Lart
pour l'art vorgefiihrt; im Bild des «éven-
tail» (Ficher), hier auch als Spielzeug
verstanden, ist die Moglichkeit von
Kunst als Schein und Spiel mitgedacht.
In diesem kritischen Rahmen vor dem
Vorwurf geschiitzt, traditionellem As-
thetizismus zu verfallen, kann der dia-
lektisch gewitzte Wildberger seinen
sonst unterdriickten Wunsch, schon
klingende Musik zu entwerfen, ausle-
ben. Der Vergleich zur Posthornepisode
in Mahlers Dritter Symphonie sei
gewagt: Hier wie bei Wildberger er-
scheint — mit einem Wort Schnebels —
das Traditionelle als ein Verlorenes, das
aber ausder Ferne noch heriiberstrahlt.




Teil =T A/ iTed LI 1 // Teil ITI

i T.44 T.75 T.97 T.149 T.224 T.255 bzw. 263

A : 2 ar oc c? o = B

ff ——— p/mf ———— A\ PP £/ N - £ ——— p/iif = morencb
Beispiel 3 "Herrschaft" "Unterdriickung" "Kunst"

Tt T ;
3 . o 4 - Cf. Peter Becker, Vom Gehen im Eis. J.W.s «Tod und
Wie gesagt: Teil C ist nach vorne wie Kein Schlusswort Verklirung» — Ein Versuch iiber die Texte. in: Musik
nach hinten deutlich getrennt vom rest-  Schnebel stellte einmal die Frage nach xnd Bliildsur;lg lkI’/WBLS- 844 r//7um7”im(f|1wi§k Cr'f:)l:ah
2 a > > Arnold Schonberg, Harmonielehre, 7. Au /ien 5
llChenv Werl? ._ «die _hOlde Kunst» aI.S dem Sinn VQI’] Kunst .hGUte. und kam S. 6: «Und ich wire stolz, wenn ich (...) sagen diirfte:
Oase im kritischen Diskurs und damit zum Ergebnis, dass sie keinen habe. dch habe den Kompositionsschiilern cine schlechte As-
am meisten von der Kritik getroffen —, Dabei hoffte er, «dass wenigstens ihr :j‘fr‘]'\tlfgr":’i‘::l;”n (e Sai 2 slat auiS il
: : : 25 ¢ e slehre g :
die Reprlse von Teil A und .B erfo?gt UI} Sinn nicht ohne wire» . Auc_h 16550 i Caantich - si0- S 137
nach einer Generalpause. Die zweite Wildbergers Gedanken kreisen um die |7 W e e, S s aO i
Wiederkehr des Teils A orientiert sich MOgllChkelten und Grenzen von Kunst. 18 Hansjorg Pauli in: Werkverzeichnis J.W., a.a.0.. 0.S.
mit Riickentwicklungstendenzen eher Einerseits ist er davon liberzeugt, dass 19 ;. o Gobarath. TaoL s Bl
aI:) der Orlglnalges.ta]t' Tell B erscheint KUHSt’ w;:rm sie direkt etwas beXVlrke;(? 20 pie Urauffiihrung ist am 20. Mai 1988 in Basel vorge-
hingegen wesentlich verdndert: Zum  wollte, sich selber aufgeben wiirde?. sehen mit Peter Schweiger, Sprecher. Lina Akerlund,
einen ist gegen den barbarisch- Anderseits glaubt er an die minime SOpaR, deln K8 DRl iDn et Braneh
. . . . . ravis.

monotonen Rhythmus der Gewalt der Chance, dass Musik eine indirekte Wir-

feinere und reichere «Herzschlag» des
Lebendigen gesetzt; zum andern
werden neue Zitate von Musik der Un-
terdriickten einmontiert: aus «Santiago,
penendo estas» der Chilenin Violeta
Parra (1917 bis 1967) ab Takt 26527 und
aus dem «Entlebucher Tellenlied von
1653» ab Takt 273. Es wird vielleicht
nicht einmal Jacques Wildberger be-
kannt sein, dass sich dieses Lied erst
durch eine doppelte Parodierung zum
Lied der Aufstdndischen im Schweizeri-
schen Bauernkrieg entwickelt hat, das
zu singen ibrigens bei Todesstrafe ver-
boten war: Im 16. Jahrhundert als nie-
derlindische Nationalhymne (die il-
teste der Welt) mit stark monarchi-
schem Einschlag entstanden, mauserte
es sich schnell zu einem — klassenmis-
sig unentschiedenen — Schweizer Lied
«Wilhelm bin ich der Telle» und dann
gut fiinfzig Jahre spater zum von Wild-
berger zitierten Entlebucher Tellen-
lied?8, Zu den Worten Giinter Eichs,
Apollos Gesang sei bose, weil er so
singe, «dass die Welt bleiben muss, wie
sie ist», und seine Harmonien vergessen
lassen, «wie viel auf Erden misslungen
ist», werden wieder collageartig «Aus
tiefer Not» et al., Parras Lied und —
neu — «Venceremos!» zusammenge-
koppelt. Der seit Takt 263 durchge-
hende «Herzschlag» (in der Gitarre)
wird, begleitet von Keuchen und
«Wimmern», immer schwicher, bis er
mit dem Atemstillstand erloscht: «Nun
ist Marsyas tot. Nun beten sie Apollons
Harmonie an, die darin besteht, dass
man alles wegldsst, was sie storen
konnte... ja, wenn man Messer und
Stricke genug hat, ist alles in Harmo-
nie.»

Die Zusammenfassung der dusseren
Form zeigt eine iiberakzentuierte Glie-
derung, die von der Deutlichkeit und
dem Bekenntnishaften der «rappresen-
tazione» herriihrt (Beispiel 3). Wer hier
Ankldnge an traditionelle Formsche-
mata, etwa ans Sonatenrondo (aller-
dings mit einer nur materialmissigen,
nicht aber inhaltiichen «Durchfiih-
rung»), heraushoren will, soll dabei
nicht vergessen, dass Form und Inhalt
in dieser Komposition so eng aufeinan-
der bezogen sind wie #sthetisches und
existentielles Engagement.

9

kung haben konnte, indem sie Bewusst-
sein stiften, einen Lernprozess auslosen
konnte. «Wenn ich heute abwige zwi-
schen freier Aktion und Werk, dann
neige ich zur Ansicht, wir sollten trotz
allem dem Werk den Vorzug geben. Ich
weiss, dass es ohnmichtig ist gegeniiber
dem Entsetzlichen, das allerorten sich
zutrdgt. Das gilt zunédchst fiir alle Musik,
ob Werk oder Aktion. Das Werk aber
kann iiber das Materiale hinaus mehr
kritische Reflexion und damit mehr Ag-
gression aufnehmen als die offene
Aktion, die oft nur repetiert, was draus-
sen vor sich geht. Das Werk ist unver-
lierbar. (...) Und wenn sein Autor iiber
geniigend Substanz und geniigend
Konnen verfligt, so kann es schliesslich
einen Sinn bekommen jenseits des Pri-
vaten: es kann erhalten bleiben als ein
Stein des Anstosses, als Sandkorn im
Getriebe, als Argernis. Darauf stiitzt
sich meine Hoffnung.» 3!

Toni Haefeli

1 Der Autor widmet diesen Aufsatz Jacques Wildberger
in Dankbarkeit und Freundschaft. — Quellen: «Du
holde Kunst», Kopie des Autographs, Selbstverlag
J.W., Riehen 1988; Gesprich mit J.W. am 21.3. 1988
in Riehen.
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a.M. 1978 (Erstausgabe 1949), S. 37.
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J.W. finde es gegeniiber Schubert schiibig, mit Musik-
zitaten diesen und sein Lied blosszustellen; — wiire zu
erginzen: zumal Schubert als kritischer Komponist
Musik nicht unreflektiert als Gegenwelt zur tristen Ge-
genwart entwarf, sondern als kritische unter dem dop-
pelten Aspekt von Gesellschaftsanalyse wie «Ahnung
kiinftiger Freiheit» (Ernst Bloch) — siehe die roman-
tische Ironie in der «Schonen Miillerin», siehe die
reale Verzweiflung in der « Winterreise».

Wolfgang F. Haug. Zum Tode von Peter Weiss. in: Das
Argument 134, Berlin 1982, S. 483.

Theodor W. Adorno, a.a.0., S. 47.

Die Reihe kommt nirgends vollstindig vor: sie ist
weder analysierbar noch ist ihre Kenntnis notwendig
Fur J.W. ist sie «Disziplinierung». Widerstand, ohne
den er nicht komponieren kann.

Die Hidufung russischer Lieder sei kein Indiz fur eine
nationale Einengung von Unterdriickung und der
Musik gegen sie. Alle Zitate stehen fiir Unterdriickung
schlechthin.

Auch hier, meint J.W., mache eine serielle Analyse
wenig Sinn. Immerhin wird schnell einmal die Wichtig-
keit der den Teil C eréffnenden vier Kontrabasstone
deutlich; sie werden nicht nur in der Absteckung einer
kleinen Terz bedeutsam (J.W. liebt es, von Terzen aus-
zugehen), sondern auch als linerare Entfaltung kleiner
Sekunden, die wiederum verwandt sind mit dem altsla-
wischen Kyrie. Weitere Tone gewinnt J.W. durch Mul-
tiplikationsverfahren, wie sie Boulez in seinem «Mu-
sikdenken» beschrieben hat. in T. 107 wird der erste
Akkord in den funf Violinen (Terzen und Sekunden!)
viermal transponiert. In T. 111 wird das es“durch zwei
Reihenfragmente umspielt (Singstimme). Ab T. 118
ist in den Piatti die Serialisierung von Tondauern und
-hohen sehr gut nachvollzichbar usw.

Das gleiche Lied zitiert tibrigens J.W. im 1987 entstan-
denen «Los pajarillos no cantan» (Vogelgesang ward
nun zur Stille) fir Gitarre solo, das im Mirz 1988 im
Druck bei Musikverlag Hug, Ziirich, erschienen ist.

Es spricht fiir den Reichtum des Materials, dass ein
weiteres Zitat, eine liebenswiirdige Widmung in Ton-
buchstaben, sowohl verwandt ist mit «Aus tiefer Not»
et al. wie auch mit den vier ersten Tonen der Reihe
von Boulez’ «Notations», die nicht nur auf den Teil C
Bezug nehmen, sondern auch auf J.W.s «Quartina»,
ein Kommentar zu «Notation» Nr. 1 von Pierre
Boulez, 1987 (auf den Zusammenhang zwischen Wid-
mung und der «Notations»-Reihe hat mich freundli-
cherweise Christoph Neidhofer aufmerksam gemacht).
— Ob «Du holde Kunst» auch zur apolitischen Hal-
tung der Gesamt-IGNM und zu den teils verhidngnis-
vollen Folgen, die sich aus dieser Beschrinkung aufs
rein Asthetische ergaben (cf. Haefeli, IGNM. Ihre Ge-
schichte von 1922 bis zur Gegenwart, Ziirich, 1982, v.a.
S. 190 ff.), einen ironischen Kommentar — angesichts
des Jubildums einer IGNM-Ortsgruppe, tibrigens einer
der auch international gesehen aktivsten, wenn nicht
der aktivsten iiberhaupt — setzen wollte, entzieht sich
leider meiner Kenntnis.

Dieter Schnebel in einem Gesprich mit Hansjorg
Pauli, in: Hansjorg Pauli, Fiir wen komponieren Sie ei-
gentlich? a.a.0., S. 35.

J.W. in einem Gesprich... a.a.0., S. 146.

Ebd., S. 148. — Adorno meint dazu (a.a.0., S. 23):
«Erst einer befriedeten Menschheit wiirde Kunst ab-
sterben: ihr Tod heute, wie er droht, wiire einzig der
Triumph des blossen Daseins iiber den Blick des Be-
wusstseins, der ihm standzuhalten sich vermisst.»
Und Bloch sieht in «Das Prinzip Hoffnung» im 52. Ka-
pitel in der Kunst «Hoffnungsbilder gegen die Macht
der stdrksten Nicht-Utopie: den Tod»: wiirde Kunst,
Musik absterben. so verfiele sie nicht nur selbst der
stiarksten Nicht-Utopie, sondern mit ihr verschwinde
eine Utopie gegen den Tod. gegen die Hoffnungslosig-
keit, verschwinde, mit subversiven Werken, die
Ahnung kiinftiger Freiheit.»
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