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setzen zur Auflosung, wie wir sie eben
kennengelernt haben. Das offene Pro-
blem, mit welchem wir angesichts des
Auflosungsprozesses konfrontiert sind,
ist, wie denn die maximal neun Tone
pro Karte in allgemeine Lage versetzt
werden konnen. Dies ist genau besehen
ein Problem der Dimensionen, die uns
durch die musikalischen Parameter der
Tone im Rahmen einer bestimmten In-
strumentation zur Verfiigung gestellt
werden. Es wire zu langwierig, an
dieser Stelle auf die physikalisch
unendlich-dimensionalen  Parameter-
rdaume der Klangfarben, Hiillkurvenund
der iibrigen durch Vibrato, Bogendruck,
Bogengeschwindigkeit etc. bestimmten
Klangkomponenten der Geigenfamilie
einzugehen. Wichtig ist hier nur fol-
gendes einschneidendes Resultat aus
der mathematischen Musiktheorie3:
Die ausserordentliche Variabilitdt der
Klanggestaltung durch das Instrumenta-
rium der Geigenfamilie ermoglicht es,
dass x individuell als Musikerperson-
lichkeiten agierende Streicher einen
Tonraum aufspannen, in welchem x+5
Tone in allgemeiner Lage plaziert
werden konnen. Die Zahl flinf kommt
zustande als die Zahl der allgemeinen,
also {iiberindividuell gegenwirtigen
Tonparameter, namlich: die Einsatzzeit,
die Dauer, die Tonhohe, der Bogen-
druck und die Bogengeschwindigkeit.
Zu diesen {iiberindividuellen Parame-
tern gesellt sich — anschaulich gespro-
chen — eine Dimension fiir jeden In-
strumentalisten. Da wir aber maximal
neun Punkte in allgemeiner Lage darzu-
stellen haben, um eine Auflosung auf-
zubauen, ist die Gleichung x + 5 = 9
fiir die Bestimmung der minimalen
Anzahl x der Streicher die entschei-
dende Verbindung zwischen dem vom
vierstimmigen Satz diktierten Struktur-
denken in seiner formalisierten Gestalt
und dem aus dem Instrumentarium er-
wachsenen Reichtum an Tonparame-
tern zur Darstellung der Auflosung
einer zur Diskussion stehenden musika-
lischen Struktur.
Aus dieser Theorie folgt die Notwendig-
keit, zum Zweck der verstdndlichen
Darstellung der musiktheoretischen
Strukturen des ausgehenden 18. Jahr-
hunderts mindestens vier individuell,
als musikalische Personlichkeiten agie-
rende Streicher aus der Violinfamilie
zur Verfligung des kultivierten Horers
zu stellen. Es ldsst sich aber auch erken-
nen, dass eine flinfte Stimme, wie Schu-
mann und Haydn es bemerken — mit
einem heutigen Wort gesagt — redun-
dant wirkt. Sie trdgt nichts bei ausser
Verdoppelung von schon Gesagtem.
Das Ideal der Klassizitit tritt uns hier in
seiner vollen Kraft entgegen, ndamlich
als Gleichgewicht des Notwendigen im
Kontext des Moglichen, und dies auch
(und pointiert) im Rahmen einer ma-
thematisch orientierten Analyse.
Guerino Mazzola
1 Finscher L.: Studien zur Geschichte des Streichquartetts
I, Bdrenreiter, Kassel 1974.
2 Mazzola G.: Gruppen und Kategorien in der Musik, Hel-
dermann, Berlin 1985.

3 Mazzola G.: Mathematische Betrachtungen in der Mu-
sik, Vorlesungsreprint, Universitat Ziirich, 1986/87.
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usik inder Kirche —
aktuelles Thema?

Solothurn: 89. Tonkzjinstlerfest

Es stellt sich immer wieder die alte
Frage: sind Musikfeste, seien es die Ziir-
cher Junifestwochen, die Luzerner Fest-
wochen oder das Tonkiinstlerfest,
besser, sinnvoller, spannender, wenn
sie sich ein iibergeordnetes Thema, also
einen inneren Zusammenhang, geben?
Ist das Problem der Musik in der Kirche
und der Musik der Kirche, also der ei-
gentlichen «Kirchenmusik», wirklich
brennend aktuell? Kurt von Fischer hat
in seinem Referat am ersten Abend des
Tonkiinstlerfests neben historischen
Konflikten auch aktuelle aufgezeigt,
dass namlich von der Bibel her der
Kirche ein Canticum novum verordnet
ist, also eine neue, jeweils zeitgenos-
sische Kirchenmusik, und er zeigte
unter anderem, dass sich die Barockmu-
sik fiir breite Bevdlkerungsschichten
zur Kirchenmusik schlechthin ent-
wickelt hat: wird in der Kirche Barock-
musik gespielt, egal welche, so ist sie
nach heutigen Massstiben immer Kir-
chenmusik. Darauf hat denn auch der
Tonkiinstlerverein mit Johann Sebasti-
an Bachs «Musikalischem Opfer» die
Probe aufs Exempel gemacht, was wohl
kaum notig gewesen wire, denn die
Richtigkeit der Behauptung haben wir
alle schon ldngst erfahren. Nicht aber ist
hier die so brennende Frage der neuen
Kirchenlieder angeschnitten worden,
der «Kirchenschlager», der immer
noch landauf landab hochst lebendigen
Paul Burkhard-Liturgiemusiken, der
Pseudo-Negro-Spirituals — auch die
echten werden durch unsere Sidnger eh
nur verballhornt —, auch nicht die der
heutigen Pfarrer, die im Gegensatz zu
den fritheren musikalisch meist vollige
Banausen sind, weder wissen, wo das
Sanctus in der Liturgie steht, noch die
geringsten musikalischen Qualitdtskri-
terien besitzen.

Dass fiir die Auffithrung von Haydns
«Missa in Tempore Belli» und Bachs
«Musikalischem Opfer» lokale Krifte
eingesetzt wurden, dass nicht einfach
der Standard der Grossstadt hier impor-
tiert worden ist, vielmehr die «Ton-
kiinstler» der Schweiz einmal mit den
Moglichkeiten der «Provinz», immer-
hin eines katholischen Zentrums, kon-
frontiert wurden, war wohl richtig.
Sowohl das Solothurner Kammerorche-
ster wie das Kammerorchester Serenata
Solothurn und der Cicilienverein Ora-
torienchor der Stadt Solothurn, ferner
die Solisten, allen voran die Cembalistin
Christina Kunz, leisteten gute Arbeit,
und die Singknaben der St. Ursen-Ka-
thedrale, der dlteste Knabenchor der
Schweiz, unter Leitung von Peter Sche-

rer boten sogar eine ganz hervorragende
Interpretation von Willy Burkhards
«Kleinem Psalter» op.82. War es auch
Absicht, mit dem «Vorspiel fiir Orche-
ster» zum «Solothurner Weihnachts-
oratorium» vom 47jahrigen Urs Joseph
Flury zu zeigen, dass in der Lokalkom-
position Massenet noch modern ist?
Gleichzeitig aber hat der Ditzesanbi-
schof Otto Wiist ein Konzert mit Orgel-
musik und ausserkirchlicher religioser
Musik — Betruf eines Appenzeller
Senns und traditionelle Litanei der tibe-
tanischen Mdnche des Tharpa Choeling
vom Mont Pélerin — in der St. Ursen-
Kathedrale ermoglicht, was durchaus
nicht selbstverstindlich ist, und hat
selber am Sonntagmorgen das Pontifi-
kalamt zelebriert zur durchaus avantgar-
distischen «Missa in Festo Pente-
costes», die 1986 fiir das «Forum Feld-
kirch» geschaffen wurde von Heinz Hol-
liger (Introitus), Hans Ulrich Lehmann
(AllelujaI) und Joseph Haselbach (Alle-
luja II), Peter Wettstein (Pfingstse-
quenz), Gerald Bennett (Offertorium)
und Jacques Wildberger (Communio),
wobei die Ordinariumsteile dazwischen
wie bei jeder Auffiihrung, also wie von
Anfang an vorgesehen, gregorianisch
nach der 3. Choralmesse von der Schola
Romana Lucernensis unter der Leitung
von Pater Roman Bannwart gesungen
wurden. Diese «Missa», die bisher nur
konzertant zu horen gewesen ist, wirkte
in der Kathedrale zusammen mit den
festlichen Handlungen ungemein stark,
zum Beispiel die langsam aus der Stille
auftauchende elektronische Musik des
Introitus zusammen mit dem Einzug
des Klerus und die andern Sitze durch
die weitrdumige Verteilung der Spieler
(Klarinette, Viola, Orgel und Sopran) in
der Kirche. Leider ist der Bischof in
seiner Predigt nicht auf den neuesten,
sehr kirchenmusikfeindlichen Erlass
des Papstes, den Kurt von Fischer er-
wihnte, eingegangen.

Das samstidgliche Konzert in der Kathe-
drale geriet ebenfalls schon; nicht zu
lang, wie leider so hdufig, aber abwechs-
lungsreich, originell und in sich harmo-
nisch aufgebaut. Es wurde eroffnet
durch den archaischen Alpsegen, dann
folgten ein ldngeres, sehr einheitliches,
mit wenig alternierendem Akkordmate-
rial gearbeitetes Orgelstiick («Dopo
Endlich») von Francesco Hoch von
1984 und die kurze, sehr komplexe
«Duometrie» fiir Flote und Bassklari-
nette (1986) von René Wohlhauser. Ar-
chaisch elementar war auch die Rezita-
tion der vier tibetanischen Monche, be-
gleitet und interpungiert von Handglok-
ken, geriebenen und aufeinander abge-
rollten Becken und einer stehenden
Felltrommel. Die Gegensitze, die von
Darbietung zu Darbietung vorhanden
waren, setzten sich fort in Ernst Pfiff-
ners 1980 vollendeter «Biblischer Szene
von der gekriimmten Frauy», die in
hochster Kultivation auf der Solo-
Violine dargestellt wird, und dann in
den «Silben» fiir Orgel (1977) von
Franz Furrer-Miinch, in denen «aus
tiefer Not» sich ein ruhiger Atemgang
spannungsvoll iiberlagert.
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Die schon erwdhnte Auffiihrung von
Teilen des «Musikalischen Opfers» in
der Jesuitenkirche war gedacht im Zu-
sammenhang mit zwei darauf Bezug
nehmenden  Auftragswerken, von
denen aber nur eines rechtzeitig fertig
geworden war: die «Conversations» fiir
Harfe und Streicher von Michael Jarrell.
Die intendierte Selbstindigkeit der
Konversationsstimmen kam allerdings
nicht recht zur Geltung, sei es, weil die
Bewegungsebene zu komplex konzi-
piert ist oder weil die Auffiihrung nicht
entsprechend lebendig gestaltet war,
wozu die hallende Akustik noch das
Ihre tat.
Die Generalversammlung des Ton-
kiinstlervereins, die vom amtierenden
Prédsidenten Jean Balissat geleitet
wurde, wahlte anstelle des aus berufli-
chen Griinden zuriickgetretenen André
Ducret einstimmig den im OSR als Kon-
zertmeister tdtigen Robert Zimansky als
neues Vorstandsmitglied. In der Diskus-
sion kam, aufgrund des exakt analysie-
renden Artikels von Rudolf Kelterborn
im Jahresbericht des STV, die fast totale
Absenz zeitgenOssischer Schweizer
Musik in den grossen subventionierten
Konzertinstituten zur Sprache — der
Vorstand konnte bereits von konkreten
Aktionsplianen sprechen — und auch
die Tatsache, dass ein bedeutendes,
tiber die Kammermusik hinausge-
hendes Festival zeitgenossischer
Musik, vergleichbar mit denen anderer
Linder (Helsinki, Donaueschingen,
Holland Festival etc.), immer noch
nicht existiert, was mit ersterem und
der fiir die Schweizer Musikkultur kata-
strophalen «unternehmerischen Fiih-
rung» der SRG, die sich aller Produk-
tionsmittel wie Orchester und Chore
schrittweise entledigt, zusammenhingt.
Auch die Verleihung des Komponisten-
preises des STV 1988 an Hans Ulrich
Lehmann fand hier statt, woriiber schon
in Dissonanz Nr. 16 berichtet worden
ist.

Fritz Muggler

usizierlust
aller Beteiligten

Basler Musikforum: Urauffiihrung von
IGNM-Aufiragswerken von Michael Jar-
rell und Frederic Rzewski

Der iiberwiltigende Erfolg des Kon-
zerts, mit dem nun im Mai die erste
Saison des neugegriindeten Basler Mu-
sikforums abgeschlossen wurde, besta-
tigt, was sich schon bei Saisonbeginn ab-
zeichnete (vgl. Dissonanz Nr. 14): Der
Riickzug Paul Sachers und die Auflo-
sung des Basler Kammerorchesters
waren kein Ende, sondern gaben den
Weg frei fiir neue Initiativen und Kon-
zepte, die nun — auf dem von Sacher
mit vorbereiteten Boden — préchtig ge-
deihen. Die Kombination von Klassik
oder klassischer Moderne mit heutiger
neuer Musik ist ausserordentlich zug-
kriftig. Sie lockt das Publikum in Scha-
ren an, nicht weil sie es ihm besonders
leicht macht, sondern gerade weil sie es
herausfordert und somit ernst nimmt.
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Ob dies nun dem spezifischen Basler
Musikklima zuzuschreiben ist, das im
Ruf einer besonderen Offenheit steht,
oder einfach der Tatsache, dass mit Hol-
liger, Kelterborn und Wyttenbach drei
klarsichtige Komponisten, unbehelligt
von populistischen Auflagen der Geld-
geber, die Programme machen, bleibe
dahingestellt. Doch ketzerische Fragen
konnten schon auftauchen. Warum, bei-
spielsweise, werden in einer Grossstadt
wie Ziirich keine solchen Konzertreihen
geplant, um dem verquélt musealen
Tonhallebetrieb auf die Beine zu helfen
und die langst fallige Publikumsauffri-
schung in die Wege zu leiten? Will das
Publikum (welches denn?) tatsichlich
keine neue Musik? Oder wollen die Ver-
antwortlichen nicht? Oder das Orche-
ster? Unfdhigkeit wird’s ja hoffentlich
nicht sein. Wo liegt also die Ursache fiir
diese Passivitdt und Lustlosigkeit an-
dernorts? Es wire Zeit, diesen Fragen
einmal nachzugehen.

Mit «Les Noces» von Strawinsky sowie
den Urauffiihrungen von Werken von
Michael Jarrell und Frederic Rzewski,
die zum 60. Jahrestag der Basler IGNM-
Sektion in Auftrag gegeben wurden,
war das Programm des letzten Forum-
konzerts dusserst kontrastreich. Zusam-
mengehalten wurde es durch die Musi-
zierlust aller Beteiligten, die sich spiirbar
auf die Zuhorer iibertrug. Dies gilt vor
allem fiir die «Noces», wo der Chor des
Stddtischen Gymnasiums Bern-Neufeld
unter der Leitung von Adolf Burkhardt
mit einer Frische und Prdsenz musi-
zierte, wie es selten zu horen ist. Das
Werk schien dem Chor weder technisch
noch vom Verstidndnis her Schwierig-
keiten zu machen, was allerdings nicht
erstaunt angesichts des Programmbhefts:
Es wurde vollstindig von den Berner
Gymnasiasten gestaltet und verrit mit
substantiellen Beitrdgen zu Werk und
Komponist einen hohen Grad an analy-
tischer Durchdringung. Die Auffiihrung
war einer jener Gliicksfille, bei denen
sich Berufsmusiker — vier Vokalsoli-
sten, vier Pianisten, sechs Schlagzeuger
— und Laien gegenseitig zu Hochstlei-
stungen anzuspornen vermogen. Der
Auffithrung der «Noces» in der Endfas-
sung von 1923 wurde in dem schon tra-
ditionellen «Vorkonzert» am friihen
Abend die archaische Erstversion von
1919 gegeniibergestellt — eine ausge-
zeichnete Programmidee, die die At-
traktivitdt dieser Konzertreihe noch
verstarkt.

Die «Essaims-Cribles» fiir Bassklari-
nette (Ernesto Molinari) und Ensemble
(IGNM-Ensemble, Leitung: Jiirg Wyt-
tenbach) von Michael Jarrell, kompo-
niert 1987/88, sind in ihrer hermeti-
schen Geschlossenheit charakteristisch
fiir den dreissigjahrigen Komponisten:
Eine mit grosser technischer Leichtig-
keit entworfene Welt des reinen
Klangs, changierend zwischen abgedun-
kelten, nervos bewegten Texturen und
reflexiv-statischen Fldchen, in der sich
die Bassklarinette mit virtuoser Ge-
schmeidigkeit ihren Weg sucht. Das
Stiick endet schattig-geheimnisvoll, mit
Kldngen in tiefster Lage. Wenn es sich

denn als Musik fiir ein Ballett eignen
sollte, wie es Jarrells Idee ist, dann
konnten Impulse fiir eine Choreogra-
phie vor allem aus diesen nichtlich-
fantastischen Ziigen des Werks erwach-
sen.
In Frederic Rzewskis «The Waves» fiir
Sprechstimme (Judith Keller) und En-
semble nach dem Sonett Nr. 60 von Sha-
kespeare schimmert noch etwas vom
politischen Konzeptualisten der sechzi-
ger Jahre durch, der musikalische Form
als Prozess begreift und zugleich mit
Inhalt aufladt. Die Vergidnglichkeitsthe-
matik des Sonetts libersetzte Rzewski in
eine dialektische Zeitkonzeption. Als
Aquivalent fiir das Ineinander von
Werden und Vergehen schuf er ein Ge-
flecht komplex miteinander verhikelter
und {iiberlagerter Schichten, das zwar
der Improvisation reichlich Raum lésst,
aber zugleich gesteuert wird durch ein
differenziertes Netz von Regeln. In der
labilen Balance zwischen Konstruktion
und Freiheit liegt ein betrdchtlicher
Reiz des nachdenklich stimmenden
Stiicks.

Max Nyffeler

es premiers jours
de Phumanité

Cologne: Premiére audition de «Montagy»
de Stockhausen

Depuis plus de dix ans, Stockhausen tra-
vaille a un vaste cycle musico-
dramatique qui doit couvrir les sept
jours de la semaine, et dont ’acheve-
ment est prévu pour 2002: Licht. 11 s’agit
d’un immense «work in progress», qui
comprendra finalement sept opéras,
constitués d’une multitude de piéces
autonomes pouvant étre jouées en con-
cert. Aprés Donnerstag (1978 —1980) et
Samstag (1981 —1984), Stockhausen a
présenté la premiere journée de Licht,
Montag (1984 —1988), créée successi-
vement a Cologne (version de concert)
et & la Scala de Milan (version scénique).
L’ceuvre requiert des solistes instru-
mentaux (cor de basset et fliite), une
voix soliste (Lucifer), trois sopranos et
trois ténors, un cheeur mixte, un cheeur
d’enfants, et un «orchestre moderne»,
soit des synthétiseurs, des percussions,
et un vaste appareillage électro-
acoustique. I’ceuvre dure trois heures
etdemie.

Montag a pour theme la naissance et la
renaissance de I’humanité. On pourrait
en résumer la signification par ces
quelques lignes tirées du livret: «célé-
bration musicale en souvenir de la diffi-
cile naissance de I’homme, des étres
mal nés avant la renaissance, des batards
avant les anges, de I’ignorance avant la
vérité, de la monstruosité avant la
beauté, de la surdité avant la musica-
lité». Dans le premier acte, Eve (Su-
zanne Stephens, cor de basset) met au
monde sept enfants-animaux et sept
nains, salués par les actions de grace des
femmes (trois sopranos) et par le pas-
sage inopiné de trois marins (trois
ténors). Le ton est souvent sarcastique,
notamment au moment de I’entrée de



Lucifer, dont la colére provoque une
grande lamentation. Le deuxiéme acte
commence avec la célébration mystique
du deuxiéme enfantement d’Eve: une
procession de jeunes filles s’apparente a
un Noé&l musical. Eve est fécondée par
un morceau de piano (sic), et donne
naissance a sept petits garcons qui vont
se révéler des musiciens tres talentueux.
Au troisieme acte, ces sept enfants sont
devenus des hommes. Apparait un
reflet d’Eve habillé en jeune homme
(Kathinka Pasveer, flite et piccolo),
dont le nom est Ave. Un jeu de double
s’instaure entre ces deux figures
(EVA/AVE) et aboutit 4 un enlacement
et une fusion musicale. Ave attire a elle
les enfants qui, sous sa fascination, de-
viennent des marionettes, puis les
enleve. «Le piccolo et les voix d’enfants
disparaissent dans le lointain et se trans-
forment en chants d’oiseaux», alors que
la silhouette d’Eve devient une mon-
tagne. Ainsi se termine 1’opéra.

La plupart des figures et des situations
font référence a des modeles puisés
dans la Bible, dans les contes pour en-
fants, dans certaines légendes, voire
dans la mythologie wagnérienne: Eve,
la Nativité et ses rois mages, Blanche-
Neige et les sept nains, ’eau primitive,
les trois dames, les nains laborieux de la
légende rhénane (Heinzelminnchen),
etc. Ils sont légerement modifiés ou tra-
vestis par Stockhausen. L’Histoire elle-
méme apparait en filigrane: la musique
des Préludes de Liszt, qui servit d’indica-
tif radiophonique sous le troisieme
Reich, un discours nazi emporté par le
bruit d’une chasse d’eau, une «Marseil-
laise» quelque peu déformée ... Le tra-
vail de Stockhausen penche vers le
conte pour enfants, vers le mythe. La
technique utilisée est celle des associa-
tions, des transformations et des muta-
tions. La symbolique du livret est confir-
mée par la musique, redoublée par la
gestique, et plus encore par la représen-
tation scénique.

Il est évident — Stockhausen s’est expli-
qué la-dessus — que Lichttente de réali-
ser une synthése entre la notion typique-
ment occidentale de I’opéra, et des
formes dramatiques de la tradition
orientale telles que le Kathakali indien
ou le N6 japonnais. Montag oscille donc
entre ’action rituelle et ’opéra littéraire
a vocation philosophique. Les person-
nages principaux ne sont pas des chan-
teurs (2 part le génie du mal, Lucifer),
mais des instrumentistes: Eve joue
du cor de basset, Ave de la flite, Michel
sera trompettiste. Ces personnages sont
a-psychologiques; ce ne sont pas des
«sujets» dramatiques, pris dans les con-
tradictions et les conflits du réel, mais
des figures emblématiques, univoques,
idéelles et atemporelles. Le déroule-
ment de Montag s’apparente a une céré-
monie dont chaque détail est rigoureu-
sement fixé; il n’y a pas de tension dra-
matique: les épisodes se succedent
comme les différentes parties codées
d’un rituel. Le spectateur est ainsi placé
dans un présent élargi a des proportions
considérables et convié a une attitude
contemplative, a s’absorber dans I’ceu-

Photo de la premiére représentation scénique @ la Scala de Milan (Photo: Lelli & Masotti)

vre. Stockhausen ne représente-t-il pas
de fagon significative la fusion physique
et spirituelle de Eve et Ave, ou celle, ini-
tiatique, entre Eve et les sept enfants?
Ne joue-t-il pas avec des effets de miroir
et de doubles dans la scéne de la colére
de Lucifer, qui est flanqué d’un acolyte
sarcastique, ou dans la scéne finale
d’Ave et des enfants?

11 est donc difficile de tenir sur cet opéra
un discours critique qui, par sa nature
méme, récuserait fondamentalement le
sens de ’expérience musicale et mys-
tique proposée par Stockhausen. Pour-
tant, il est bien des aspects, dans
Montag, qui ne résistent pas a I’analyse.
D’une maniére générale, la volonté
qu’a Stockhausen de réduire le multiple,
les différences, les contradictions, a I’'un
d’une forme absolue, manifeste dans sa
musique depuis ses débuts, crée un
hiatus non résolu avec I’exigence dra-
matique de la forme opéra. Les rapports
entre musique et livret, entre musique
et représentation, la relation entre les
personnages, la construction formelle,
tout est soumis a I’'Idée d’une fagon a la
fois autoritaire et simplificatrice. Le
texte, matériau sonore dans la plupart
des cas (onomatopées, mots inventés
ou déformés, jeux de mots, incantations
«magiques») en est irrémédiablement
appauvri: il véhicule des significations
stéréotypées, €lémentaires, instrumen-
talisées. Le jeu scénique et lareprésenta-
tion tiennent d’un théatre religieux ar-
chaique et allégorique qui s’épuise a sou-
ligner les idées et les inflexions de la mu-
sique. Les éléments réalistes et co-
miques, ou I’on pergoit I’influence du
théatre oriental, deviennent chez Stock-
hausen a la fois dérisoires et grossiers.
La musique elle-méme souffre d’une

telle soumission a I’Idée, comme si, ap-
pelée a remplir docilement le plan minu-
tieux que le compositeur a tracé pour les
sept jours de la semaine, elle avait perdu
sa souveraineté. Certes, le génie de
Stockhausen fait surface a plus d’un en-
droit: ses textures sonnent toujours ad-
mirablement bien, [’écriture des
cheeurs, et notamment du checeur d’en-
fants, est souvent remarquable, les des-
sins mélodiques — I’ceuvre a un carac-
tere mélodique dominant — sont pré-
gnants ... Mais I’invention s’effiloche
au gré d’une linéarité systématisée.
L’instant présent est élargi a des propor-
tions considérables grace a des sons pé-
dales prolongés indéfiniment et aux ré-
pétitions de certaines structures et de
certains gestes musicaux. Il finit par
perdre tout contenu et toute force de
conviction, comme s’il s’agissait d’un
«truc» permettant de gonfler certaines
idées musicales jusqu’a des proportions
faussement monumentales. Cela appa-
rait dans D’articulation des différentes
parties: Stockhausen coupe arbitraire-
ment le continuum avec des éléments
sonores réalistes diffusés par une bande:
chant du coq, meuglement de vache,
pleurs de bébé, discours nazi, pets,
bruits de chasse d’eau et de vagues, fan-
fares, pétarades — on pergoit 1a une
chaine musico-significative Ces
«objets sonores» signifiants se substi-
tuent a I’absence d’un véritable déve-
loppement, d’un renouvellement du
matériau et des idées musicales. Ils sont
le symptébme d’un manque, aussi bien
du point de vue du sens que du discours
proprement musical. L’allégorie d’une
élévation spirituelle et musicale, de la
renaissance de I’homme, se retourne en
anecdote. Le primat de la globalité, qui
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empéche tout développement auto-
nome et libre des différents éléments,
qui soumet la multiplicité des relations
potentielles a ’univocité du processus,
ressemble a un coup de force idéolo-
gique. Aussi la représentation d’un
monde régénéré et d’un homme nou-
veau — que Stockhausen n’hésite pas a
appeler «surhomme» —, faisant appel
aux ressources de la technologie de
pointe et a des images ou a des pensées
archaiques, quasi magiques, outre
qu’elle rappelle de mauvais souvenirs
historiques, se traduit-elle par une alié-
nation et débouche sur une esthétique
un peu kitsch.
Inutile de dire que ’exécution musicale
est absolument parfaite, Stockhausen
ayant réussi a créer une véritable sym-
biose entre ses interpretes et sa mu-
sique: nommons Suzanne Stephens
(Eve/cor de basset), Kathinka Pasveer
(Ave/flite), Nicholas Isherwood
(Lucifer/basse), Annette Meriweather,
Sonna Sarley, Jana Mrazova (sopranos),
Helmut Clemens, Julian Pike, Alastair
Thompson (ténors), le checeur de la
WDR (direction Peter Oetvos), le
checeur Zaans de Hollande (direction Jan
Pasveer), ’extraordinaire cheeur d’en-
fants de la Radio de Budapest (direction
Janos Remenyi) et les instrumentistes
Michael Obst, Simon Stockhausen, Mi-
chael Svoboda (synthétiseurs) et An-
dreas Boettger (percussion).

Philippe Albéra

irund
die andern

Junifestwochen Ziirich: Zwei politische
Oratorien aus den dreissiger Jahren

Im letzten Jahr hat Iwan Nagel — bis zu
dieser Saison Schauspieldirektor des
Staatstheaters Stuttgart und von nun an
Professor fiir Asthetik in Westberlin —
einem intelligenten und prézisen Trak-
tat iiber Mozarts Opern verfasst. «Auto-
nomie und Gnade» ist sein Titel, und
seine Grundthese: Mozarts Werk kenn-
zeichne jenen Zeitabschnitt in der Neu-
zeit, wo die absolutistische Staatslehre
von freien, autonomen Menschen igno-
riert und zum Teil aufgekiindigt wird,
und wo der nachabsolutistische — gna-
denlose — Staat die frithere Herrschaft
noch nicht wieder zuriickgewonnen hat.
Im absolutistischen Staat ist der Fiirst
der einzige Autonome; nur er kann alle
Seiten seines Menschseins leben; nur er
kann verurteilen und begnadigen. Das
Projekt der Klassik besteht darin, allen
Menschen diese Autonomie zuzubilli-
gen. Im nachabsolutistischen Staat wird
sie allen aberkannt, auch dem Fiirsten.
Wenn dieser Staat iiberhaupt Gerechtig-
keit kennt, dann nur in der gleichmassi-
gen Enteignung der Autonomie seiner
Biirger. Und die Kiinstler haben daran
tiichtig mitgewirkt: Schon Beethoven
hat die autonomste Mozart-Figur —
den Don Giovanni — verurteilt, und
die Befreiung des Menschen durch die
Befreiung der Menschheit ersetzt. Im
Namen der Menschheit verzichten
seine Helden — angetrieben von zu-
sammengeschweissten Choren — auf
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die Totalitdt ihres Menschseins; eine
Dramaturgie der Veredelungs- und Be-
wahrungsprozesse. Den vorldufigen Ho-
hepunkt dieser Entwicklung — wo die
Autonomie entweder in der Masse ver-
schwindet oder im isolierten, sprachlo-
sen Helden verstummt — sieht Nagel in
den Diktaturen der Massen (mit beiden
Bedeutungen des Genitivs).

Nagels Gedankengang fiihrt direkt in
die Problematik der an den Ziircher Ju-
nifestwochen wiederaufgefiihrten Ora-
torien von Tibor Kasics und Wladimir
Vogel: Wie bekdmpft man mit musikali-
schen Mitteln eine Diktatur? Indem
man sich allen Methoden eben dieser
Diktatur verweigert und zum Beispiel
die unterdriickte Autonomie zuriickfor-
dert oder indem man sich der propagan-
distischen Mitteln eben dieser Diktatur
bedient, weil ja wohl kaum irgendwo
sonst der Zweck die Mittel mehr heiligt
alsim Kampf gegen den Faschismus?
Fiir Tibor Kasics ist klar das letztere der
Fall: Mit allem, was sich bis in die dreis-
siger Jahre hinein an mehrheitsfahigen
und die einfachen Menschen rithrenden
musikalischen Elementen so angehduft
hatte, komponierte er 1938 die weltliche
Kantate «Jemand», nach Holzschnitten
«Die Passion eines Menschen» von
Frans Masereel dargestellt und erzihlt
von Hans Sahl. Je nach Bedarf sind hier
Chorile im Bach-Stil, Chansons wie sie
vielleicht Kurt Weill geschrieben haben
konnte, zuweilen aber auch grosse sym-
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phonische Entwicklungen zu horen. Die
Chore bewegen sich auf der einen Seite
im breiten Fahrwasser der Chorliteratur
des 19. Jahrhunderts, wo der Chorklang
als massiger Gesamtklang, gleichsam
wie eine Wand daherkommt, auf der
andern Seite sind die Chore aber zuwei-
len auch im Eisler-Stil vertont, mit
leichten, federnden Rhythmen, in
denen — #dhnlich wie im Janitscharen-
chor am Schluss von Mozarts «Entfiih-
rung» — die Absurditdt von singenden
anstatt kimpfenden oder zumindest ar-
gumentierenden Arbeitern auch gleich
mitgedacht wird.

Auf einer rein dsthetischen Ebene ist
diese ziemlich gleichmissige Mischung
von Dilettantismus, Akademismus und
grosser Musik kaum zu retten, und
«Jemand» hitte gar nie ausgegraben
werden miissen. Aber rein #sthetisch

will dieses Werk gar nicht beurteilt sein.
Es ist in einer Zeit entstanden, wo
gerade in den noch nicht annektierten
Landern und kurz vor dem Ausbruch
des Krieges der Widerstand gegen den
Faschismus (im eigenen Land) die ent-
scheidende Kategorie war. Asthetische
Kategorien mussten da in den Hinter-
grund treten. So sehr das Werk aus
seiner Zeit heraus verstanden sein will,
so sehr bildet heute gerade diese #sthe-
tische Ebene das Stossende: denn man
begegnet in «Jemand» demselben stili-
stischen Mischmasch, der auch die na-
tionalsozialistischen Kantaten auszeich-
net. Sieht man von den unterschiedli-
chen politischen Zielen ab, sind sogar
die ideologischen Strukturen vergleich-
bar: auch im Nationalsozialismus wird
der Kult des Jemand betrieben, eines
Mannes, der fiir das Allgemeine steht
und — gefiihrt vom natiirlichen und
grossbesetzten  Chor-Verstand  des
Volkes —, das Richtige findet und tut.
Und wenn bei Hans Sahl der Jemand
hingerichtet wird, dann wird nicht Auto-
nomie ausgeloscht, sondern das Amei-
senbewusstsein zelebriert: «Einer weni-
ger — aber siegen werden wir doch!»
Wie bei vielen wichtigen linken Intellek-
tuellen und Kiinstlern jener Zeit wird
auch im «Jemand» der Faschismus als
ein iibersteigerter Kapitalismus be-
schrieben (und z.T. wohl auch missver-
standen). Damit werden dessen atavi-
stische Ziige — vor allem der Rassismus
— unterschitzt. Man bekdmpft hier
gleichsam den Klassenfeind der zwanzi-
ger Jahre, der sich wenigstens dadurch
auszeichnete, dass seine Aktionen und
Reaktionen einigermassen berechenbar
waren. Man realisiert dabei nicht, wie
sehr der Faschismus jenseits der Schwei-
zer Grenze die sozialistischen Ideale ge-
klont und der barbarischen Diktatur ein-
verleibt hat. Die diinne Suppe, die im
Ziircher «Jemand» noch geteilt werden
musste, war im damaligen Dritten
Reich bereits dick und fiir fast jeder-
mann erhiltlich, weil Hitler den vielen
sozialen Forderungen sehr rasch entge-
genkam. So sagt denn auch die weltliche
Kantate «Jemand» mehr {iiber die
Schweiz und iiber Ziirich aus, und die ei-
nigende Wirkung dieses antifaschisti-
schen Gesamtkunstwerkes, bei dem in
den grossen Choren wohl auch das Pu-
blikum zum Mitsdnger wurde, darf bei
allen diesen Einwidnden nicht unter-
schatzt werden.

Dass gerade diese grossen Chore in der
Ziircher Wiederauffiihrung (nach 50
Jahren) nicht zum Diktat von Gemein-
schaft wurden und dass iiberhaupt das
ganze Werk mit dokumentierender Di-
stanz dargeboten wurde, lag einerseits
an der Regie von Christoph Leimba-
cher, vor allem an der emotionslosen
Sprechweise von Udo Samel, lag aber
auch an der Auffiihrung durch Ama-
teursangerlnnen, die dem Werk eine ge-
wisse Naivitdt bewahrten. Die Professio-
nellen in dieser Produktion, das Sym-
phonische Orchester Ziirich, konnten
sich leider davon nicht abheben.
Obwohl dieses Orchester nun schon seit
einigen Jahren besteht, ist es immer



noch nicht gelungen, einen kompakten
Klang, etwa bei den Streichern, heran-
zubilden — von den Intonationsmaén-
geln ganz zu schweigen. Dem Gastdiri-
genten Johannes Schldfli sind diese
Mingel auf alle Fille nicht anzulasten.
Bei Wiadimir Vogels «Thyl Claes» ging
es in jeder Hinsicht professioneller zu.
Die «basel sinfonietta» spielte diese
zum Teil recht schwierige Partitur unter
der Leitung von Jost Meier sehr souve-
ran. Der Kammerchor Seminar Kiis-
nacht und der Singkreis der Engadiner
Kantorei, einstudiert von Karl Scheu-
ber, haben sich in die ungewohnliche
Aufgabe von Vogels Sprechchoren
recht gut eingearbeitet. Allerdings fehl-
ten vor allem im zweiten Teil sowohl die
Prézision und Verstdndlichkeit als auch
der Gestaltungsreichtum, die z.B. den
Ziircher Kammersprechchor in seinen
besseren Zeiten jeweils auszeichneten:
so wurden die plakativen Stellen zuwei-
len fast grobschldchtig dargeboten, und
die vielen Stimmglissandi bekamen
etwas Larmoyantes. Fiir die Sopranpar-
tie hdtte ich mir eine weichere und viel-
leicht auch natiirlichere Stimme ge-
wiinscht als jene von Kathrin Graf;, ihre
Stimme wirkte oft gepresst und vor
allem inden Hohen grell.

Wiladimir Vogel machte es sich beim
ersten Teil seines «Thyl Claes» bedeu-
tend leichter als Tibor Kasics und Hans
Sahl: Er komponierte erstens kein Ora-
torium flir das Volk, und er verzichtete
zweitens auf eine Losung, was sonst
auch bei weltlichen Oratorien fast un-
vermeidlich eintrifft. Der erste Teil des
«Thyl Claes» bleibt gerade deshalb eine
Raritdt im musikalischen Schaffen vor
und wiahrend des Zweiten Weltkriegs:
die losgelassene Barbarei wird in diesem
Werk nicht erkldrt, begriindet oder be-
dauert, sondern geschildert — und zwar
in einer Direktheit, die sich noch heute
an der Grenze des Ertréaglichen bewegt.
Da wird gefoltert, gemordet und ver-
brannt. Fiir intellektuelle Distanz bleibt
kein und fiir musikalische Unverbind-
lichkeit wenig Raum. Die Musik steht
ganz im Dienste des Wortes. Ihre Struk-
turen sind einfach und vor allem durch-
sichtig, d.h. man kann als Horer genau
verfolgen, wie die Musik ihre Wirkun-
gen erzielt, auch beim Sprechchor: da
werden zuweilen einzelne Worte her-
ausgeschnitten und ostinatodhnlich wie-
derholt. Damit gewinnt der Chor eine
grosse Suggestivkraft, und zugleich
wird die Technik dieser suggestiven
Partien vorgefiihrt. Wladimir Vogel
griff mit dem Stoff des «Thyl Claes»
nach dem Roman von Charles de
Coster zuriick in die absolutistische Zeit
der niederldndischen Religionskriege.
Grundlage des ersten Teils ist die be-
kannte Situation, dass ein Unpolitischer
in ein Geschehen hineingezerrt wird,
das er weder ausgelost noch gesucht hat:
Thyl Ulenspiegels Vater wird — nach-
dem er dem protestantischen Glauben
nicht abschwort — denunziert, verur-
teilt und verbrannt.

So konsequent Vogel im ersten Teil die
Losung verweigert, so deutlich ist der
zweite nur auf sie hin gebaut. Uber die

Unterschiede zwischen den bgiden
Teilen des «Thyl Claes» wurde anldss-
lich dieser ersten vollstindigen Auffiih-
rung des Werkes fast mehr diskutiert als
iiber das Werk selber. Der zweite Teil
ist artifizieller komponiert. Vogel hatte
sich inzwischen der Zwolftontechnik zu-
gewandt, allerdings in einer sehr voka-
len Ausrichtung, d.h. die «Singbarkeit»
und damit auch die relativ leichte Ver-
standlichkeit der Reihe war ihm wichtig.
Was sich in vielen Werken von Kompo-
nisten findet, die zur zweiten 12-
Ton-Generation gehoren und quasi im
Schnellverfahren zur Dodekaphonie ge-
langten, ldsst sich auch bei Vogel beob-
achten: Das, was die Zwolftontechnik
garantiert, die Allverwandtschaft im
Tonhohenparameter und die Moglich-
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und weil diese Losung aller materialisti-
schen Dialektik entbehrt. Befreiung ist
nicht mehr mit der Idee einer neuen Ge-
sellschaftsform  verkniipft, sondern
meint ganz direkt — und in Analogie
zum Krieg der Alliierten gegen
Deutschland — das Ende der Gewalt-
herrschaft. Was nachher kommt und
was zum Beispiel gerade die deutschen
Emigranten in Amerika wiahrend des
ganzen Krieges dringend interessierte,
bleibt unausgesprochen. Und kompli-
zierter ist die Aussage, weil die Hauptfi-
gur des zweiten Teils Thyl Ulenspiegel
ist, der die Opferstiermentalitdt seines
Vaters iiberwunden hat und der als raffi-
nierter und alle Freuden des Lebens ge-
niessender Bursche durch die Nieder-
lande zieht, um den Widerstand im

Holzschnitte von Franz Masereel, nach denen «Jemandy» von Hans Sahl gestaltet ist

keit zur grossformalen Gliederung,
wird zum Problem. Zeigte sich im
ersten Teil ein Instinkt fiir Abschnitts-
bildungen, fiir Wechsel, fiir Uberra-
schungseffekte, so gibt es im zweiten
Teil immer wieder Liangen, weil das
Zwolftonmaterial einem Wiederho-
lungs- und nicht einem Erschopfungs-
prozess unterworfen ist. Vor allem in
den Teilen filir Sopransolo héngt es oft
durch, und die grossen Momente
gerade dieser lyrischen Klagen im
ersten Teil werden kaum mehr erreicht.
In seiner Aussage ist der zweite Teil —
mit dem Untertitel «Befreiung» — zu-
gleich einfacher und komplizierter als
der erste Teil; einfacher, weil alles auf
die Losung, die Befreiung zusteuert,

Volk zu organisieren. In seiner Viel-
schichtigkeit und Selbstdndigkeit —
man konnte mit Nagel sagen: in seiner
Autonomie — versperrt sich Ulenspie-
gel den eher einfachen oratorischen Ty-
pologien. Ulenspiegel ist eine Figur, die
gleichsam immer aus dem Rahmen
springt und die vor allem schwer in
einen biindigen Schluss einzubinden ist.
Bertolt Brecht arbeitete damals zur glei-
chen Zeit am Galilei; er hat ihn immer
wieder umgeschrieben, weil auch er
nicht genau wusste, ob er ihn als Held,
Feigling oder als Zyniker enden lassen
sollte. Vogel 10ste das Problem, indem
er dem Ulenspiegel einen ganz klaren
Auftrag gibt: «Suche den Giirtel und die
Sieben». Wie ein indisches Mantra wird
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dies durch den ganzen zweiten Teil
immer wieder vom Chor skandiert. Erst
am Schluss wird dann das Ritsel geliif-
tet: die Sieben sind die sieben Laster,
die den Krieg verursachen und in die
sieben Tugenden verwandelt werden
sollen; der Giirtel ist die Gemeinschaft
mit Belgien. Zu dieser Gemeinschaft
kam es dann nicht (die Belgier blieben
katholisch), so wie es nach 1945 auch
nicht zum Weltfrieden kam, sondern
der Kalte Krieg ausbrach. Mit der Beto-
nung dieses Mantra-Wortes beraubt
sich Vogel der MéGglichkeit, die Autono-
mie von Ulenspiegel herauszuspielen
und sie vor dem Hintergrund der Chore
abheben zu lassen. Ulenspiegel ist wie
die Chore getrieben von einer hoheren,
gottlichen oder meinetwegen auch nur
moralischen Instanz, und Ulenspiegels
lockere Lebensfiihrung wird bei Vogel
zu einem mehr oder weniger lustigen
Anhangsel, nicht zur Basis seiner Auto-
nomie. So wirken denn die Aufrufe zum
Kampf und gegen die Unterdriickung
plakativer und eindimensionaler als die
Schilderungen der Schrecken und
Schandtaten im ersten Teil. Im Kampf
gegen die Barbarei ist die Musik bis zu
einem gewissen Grade — zum Beispiel
im Chor «Die Trommel des Kriegs ge-
rithret» — selber barbarisch geworden.
Von Gnade wollen die Sieger auf alle
Fille nichts mehr wissen: das Wir hat ge-
siegt, und die andern miissen sterben.
Mindestens findet die Ausschlussbewe-
gung statt, die Nagel auch anhand des
Schlusses der «Entfiihrung aus dem
Serail» beschreibt. Die Europder stellen
den bosen Osmin wie ein ungezogenes
Kind in die Ecke, auf dass er lerne, was
auch sie nicht konnen, ndmlich Gnade
vor Recht ergehen zu lassen.
Uberhaupt frage ich mich nach der Er-
fahrung mit der in jeder Hinsicht lobens-
werten Wiederentdeckung der beiden
grossen Kantaten ein weiteres Mal, wie-
weit die Befreiung der Menschheit nicht
nur ein zu grosses, sondern auch ein zu
totalitdres Projekt ist. Und vielleicht ist
es ganz gut, dass der Versuch dazu in
der Kunst hédufiger betrieben wird als in
der Realitit . ..

Roman Brotbeck

umanisches
und Skandinavisches

Bremen: «Pro musica nova» 1988

Seit 1961 veranstaltet der relativ kleine,
aber in Sachen Neue Musik rege Sender
Radio Bremen die relativ grosse Reihe
«Pro musica novay, seit 1962 alle zwei
Jahre im Wechsel mit der «Pro musica
antiqua». «Pro musica nova», jetzt
unter der Redaktion von Solf Schaefer,
hat eine angenehm unfestivalhafte At-
mosphdre und ist, soweit bei Neuer
Musik moglich, ins «gewohnliche» Mu-
sikleben der Hanse-Stadt integriert.

Dieses Jahr gab es erstmals zwei regio-
nale Schwerpunktsetzungen: Ruménien
und Skandinavien. Aus Ruminien
kamen das «Ars nova»-Ensemble Cluj
mit zahlreichen kammermusikalischen
Ur- und Erstauffiihrungen (u.a. Doina
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Rotaru, «Ceasuri» fiir Violoncello und
Perkussion; Cornel Taranu, «Homma-
ge a Paul Celan»; Octav Nemescu, «Me-
tabizantinirikon»; Anatol Vieru,
«Cumpanay fiir Sprecher, Sanger, Ton-
band und Ensemble). Mit dem
Kammer-Ensemble des Rundfunk-Sin-
fonie-Orchesters Bukarest wurde in Ge-
meinschaft mit dem Bremer Theater die
«Musikalische Handlung» «G...» von
Fred Popovici uraufgefiihrt — ein
avantgardistisch-absurdistisches Stiick
Musiktheater. Mit Klavierwerken ver-
treten war George Enescu, gespielt von
Cristian Petrescu — Enescu, wohl der
einzige Komponist, an den wir gewohn-
lich beim Stichwort ruménische Musik
denken. Einen doppelten Akzent setzte
der Madrigalchor Bukarest: ein Konzert
mit byzantinisch-orthodoxen Osterge-
sangen aus Ruménien und vom Berg
Athos, und ein weiteres mit neuer ru-
manischer Musik.

Zwei weitere hervorragende Chore
kamen aus Skandinavien. Der finnische
Kammerchor Helsinki beeindruckte in
einem Konzert mit frischen, jungen
Stimmen und einer ungewoOhnlichen
szenisch-theatralischen Beweglichkeit,
wie sie die junge Komponistin Kaija Saa-
riaho z.B. in ihrem «Stiick fiir gemisch-
ten Chor in finnischer Sprache» («Suo-
menkielinen sekakuorokappale») for-
dert: Verkleidung mit Sonnenbrillen
und Dialoge jeweils zu zweien, Bedie-
nung von kleinem Schlagwerk oder Tril-
lerpfeifen, Demo-Rufe oder Stampfen
mit den Fiissen, Gurgeln und Fliistern.
Sprachauflosung zwischen Nonsens
und Tiefsinn, wie sie fiir neue Chormu-
sik typisch ist, betreibt auch Erik Berg-
man (Jg. 1911) in «Dreams», «Vier
Galgenliedern» nach Morgenstern und
«Lapponia» (hier unter Verwendung sa-
mischer Joiku-Weisen), und gleitet
dabei gelegentlich ins Gefillige ab.

Einen kosmopolitischen Avantgar-
dismus ganz mit internationalen Stan-
dards fiihrte das ausgezeichnete

Violoncello-Klavier-Duo Anssi Karttu-
nen und Tuija Hakkila vor. Kaija Saa-
riaho findet im Stiick «Im Traume» fiir
beide Instrumente im Schlagzeug-
haft-Perkussiven einen gemeinsamen
Nenner und entwickelt dabei subtile
Kldnge zwischen Klopfen auf Klavier-
deckel und Cellokorpus, Flageolett-
Gleittonen und Spielen unmittelbar auf
den Saiten des Fliigels. Bemerkenswert
in der destruktiv-nostalgischen Herauf-
zitierung vergangener Musik sind auch
die «Trois Morceaux de I’Aube» von
Jouni Kaipainen.

Neben einem Symphonie-Konzert mit
der Sinfonie Nr. 11 von Allan Pettersson
und dem Konzert fiir Altsaxophon und
Orchester von Sven-David Sandstrom
setzte im schwedischen Programmteil
der Rundfunkchor Stockholm in der
Bremer Liebfrauenkirche nachhaltige
Akzente. Vom Klang her sind die Stock-
holmer, nicht nur durch die Kirchen-
raumakustik, deutlich volumindser, ho-
mogener als die Finnen, und sie singen
mit reifer Prizision und professioneller
Perfektion. Charakteristischerweise ist
ihr Repertoire konservativer orientiert

— wobei auch sie problemlos iiber
Avantgarde-Techniken verfiigen. Ein
wohlklingendes Naturbild entwirft Rolf
Martinsson in «Vattennitter» («Was-
sernidchte»). Lars Johan Werle dagegen
demontiert in «trees» nach Gedichten
von E.E. Cummings mit Sprach- und
Laut-Auflésung Natur-Idyllik, spielt
aber, teils ironisch, teils bieder mit
Spiritual- und Blues-Elementen. Finste-
rer und erschreckender erscheint Natur
in «Night Winds» von Daniel Bortz.
Und eine Art Apokalypse gestaltet die
«Elegi» von Gunnar Ekelof.

Das geographisch am weitesten ent-
fernte Island wurde vertreten durch ein
Gesprachskonzert mit Atli Hejmir
Sveinsson, der liebenswiirdig und
beredt in seine Werke einfiihrte. So alt
in Island Demokratie und Musiktradi-
tion des Chor- und Epengesangs sind,
so jung ist die biirgerlich-neuzeitliche
Musikkultur dort — sie entwickelte sich
im wesentlichen erst seit Ende des 19.
Jahrhunderts und sprunghaft nochmals
seit der definitiven staatsrechtlichen
Emanzipation von Didnemark im Jahr
1944. Um so beeindruckender sind
einige Zahler. Bei insgesamt nur
249’000 Einwohnern gibt es 31 Kompo-
nisten. Island erreicht damit eine im
Vergleich zur Bundesrepublik achtmal
grossere Komponisten-Dichte. Ausser-
ordentlich dicht ist auch das Basis-Netz
der dortigen Musikkultur mit 55 Musik-
schulen und 8000 Schiilern — ein fiir
unsere Verhiltnisse geradezu utopi-
scher Prozentsatz.

Nicht zuletzt wegen seiner isolierten In-
sellage treibt es die islandischen Kom-
ponisten zur Ausbildung in alle Welt,
bevor sie dann doch wieder heimkeh-
ren. Laut Sveinsson sind denn auch alle
giangigen Stromungen dort vertreten,
ob minimal music oder Neoromantik,
Serialismus oder Neoklassizismus.
Sveinsson selbst hat ein recht breites sti-
listisch-musiksprachliches Spektrum im
Bereich eines gemadssigten Avantgar-
dismus. Sein Streichquartett «Aldar-
mot»  (Begegnung zweier Zeitalter)
konfrontiert sinnfillig siissen polypho-
nen Gesang und scharfes Geschwirre.
Interessant in der Verbindung von ar-
chaischem Korperschlag und moderner
Instrumentalidiomatik ist das Stiick
«Fantastic Rondos» fiir Klarinette, Po-
saune, Violoncello und Klavier.

Dieses Stiick bildete den Abschluss von
zwei «Nordischen Nidchten», flir die
der kiinftige leitende Musikdramaturg
am Bremer Theater, Jochem Wolff, das
Programm entworfen hatte: Filme mit
Landschaften und entsprechender
Musik wechselten da mit Filmen von
einem Einbruch nach Partitur, Ge-
spriche mit Interpreten und Komponi-
sten mit Musik live oder vom Tonband.
Zu erwihnen ist schliesslich auch eine
Bremer Gruppe «GanZeit» mit Kompo-
sition, Klanginstallation und Perfor-
mance, die an den Weser-Terrassen auf
der Suche nach Selbsterfahrung und der
vorwiegend nordischen «Farbe der
Zeit» Tage lang ihr Wesen trieb.

Auch wenn manchmal die Verfremdung
und Zerlegung der Wortsprache oder



des traditionellen Instrumentalklangs in
Laute, in Blubbern, Zischen, Kreischen,
Brummen etwas eintonig wurde — alle-
male machte «Pro musica novay» deut-
lich, dass auch anderswo Leute auf dem
jeweils neuesten Stand sind, und dass zu
irgendwelchem germanozentrischen
oder westeuropdischen Hochmut weni-
ger denn je Grund besteht.
Hanns-Werner Heister

uivre®
Biicher

ubkutan unentschiedenes
endgiiltiges Behaupten

Carl Dahlhaus: Ludwig van Beethoven
und seine Zeit.
Laaber-Verlag, Reihe «Grosse Komponi-
sten und ihre Zeit», Laaber 1987
«Die Vorurteile sind sozureden die Kunsttriebe der
Menschen; sie tun dadurch vieles, das ihnen zu schwer

werden wiirde, bis zum Entschluss durchzudenken,
ohne alle Miihe.» Georg Christoph Lichtenberg

Das VORWORT schon, eines sonder-?
nein: eines mirgleichen. Es beginnt mit
einer Feststellung: dass eine, Spittas
Bach oder Aberts Mozart vergleichbare,
«grosse» Beethoven-Biographie nie-
mals geschrieben worden wire; erldu-
tert in Klammern (wo die Rede auf den
Verzicht des «so verdienstlichen» Tha-
yer’schen Beethoven kommt), was unter
einer «klassischen» Biographie zu ver-
stehen wire: der Entwurf eines die
Schilderung der Einzelheiten durch-
dringenden Gesamtbildes aus Erzidh-
lung der Lebensgeschichte, Interpretati-
on der Werke und Darstellung des mu-
sikhistorischen Kontextes; und landet
ehestens bei einer jener Stilfiguren, die
keine der =zahlreichen Dahlhaus-
Aufsatz- oder -Buch-Gelegenheiten
ausldsst, dem subkutan unentschiede-
nen endgiiltigen Behaupten: die Zeit der
Monumental-Biographien namlich, sie
war mit dem Ersten Weltkrieg zu Ende,
so dass das um 1900 versdumte
Beethoven-Buch — ja, was? eben ver-
sdumt ist, aus und vorbei? Nein, so ein-
fach nicht: wahrscheinlich werde es auch
kiinftig nicht entstehen. Das Katego-
rische («zu Ende») und das Vorsichtige
(«wahrscheinlich nicht mehr»): eines
Sinnes, um dem einen, der da vielleicht
kommen wird (namens Dahlhaus?
Dann wire seine Ankunft zu verkiin-
den?), die post-festum-Quadratur des
Kreises nicht zu verderben? Andern-
falls, beklagenswerterweise, bliebe es
dabei: die Darstellungen geringeren dus-
seren und inneren Formats entbehrten
ihres Zentrums; fiir sich bestehen,
leider, das vermochten sie nicht, weil in-
neres und dusseres Format eben doch
nicht so unabhidngig voneinander
wiren, wie Apologeten des Essays mein-
ten. Apologeten-Namen? Keine. Der
als erster verschwiegene, er ist, andern
Dahlhaus-Orts, endgiiltig beiseitege-
dringt worden (Adorno! heisst er). La-
mento denn, und kein Ende: Schiere
Utopie, dass einer den in Jahrzehnten
gehduften «Beitrdgen» die ersehnte Zu-

sammenfassung zuteil werden liesse,
dass einer deren innere Einheit kennt-
lich machte. ..

Der Rest des VORWORTS, zur Stretta
komprimiert: Nicht verleugnet sei *,
um ** freilich konne es sich nicht han-
deln, halbwegs gerechtfertigt immerhin
sei *** wohingegen **** als Versuch ge-
meint sei, es fernerhin keine Ubertrei-
bung sei, wenn man ***** behauptet,
um von ****** godann klarzustellen,
dass es nicht als ******* gemeint sei. Der
Ehrgeiz, schliesslich und endlich, ein
«Beethoven-Bild» zu entwerfen, liegt
dem Autor fern, weil er nicht glaubt
(weiss er es nicht?), dass...: selten, die
Symptome des Pesockij?-Syndroms so
auf Anhieb vollzdhlig versammelt zu
sehen.

Folgt: eine CHRONIK = eine Aufli-
stung der Beethoven- und Nicht-
Beethoven-Daten von 1770 bis 1827,
welch letztere, immer wieder, mit Beet-
hoven. in einen Zusammenhang ge-
bracht werden. Der auf 1612 Seiten an-
gestrebte Detail-Reichtum (Motto: es
liesse «sich nicht einmal sagen, welche
Arten von Tatsachen in einer Lebensge-
schichte  iiberhaupt zu erzédhlen
wiren») hilt es mit der Pedanterie
(die Klavier-Violin-Sonaten a-moll und
F-Dur seien 1801 zusammen als opus
23, erst 1802 als opus 23 und 24 gedruckt
worden), sorgt fiir Uberraschung (der
Titel Sonata appassionata fiir op. 57
finde sich erstmals in einer Ausgabe flir
Klavier zu vier Hinden aus dem Jahre
1838), verteilt Zensuren (Reichardts
Charakterisierung der von ihm inthroni-
sierten «klassischen Trias» Haydn,
Mozart, Beethoven als Gartenhaus,
Palast, ragender Turm bediene sich selt-
samer  Metaphorik), bietet  Stil-
Ungeschick (wie wire es anzufangen,
Sonaten von einem Begriff [dem des
Spitwerks] auszuschliessen?), stellt
Schattenboxer-Unverdrossenheit  zur
Schau (dieses sei gerechtfertigt, jenes
vollends verfehlt) — — — Moment:
hat er (Dahlhaus) da nicht eben die
Katze aus dem Sack gelassen? Welche
Meinung ndmlich hat einer von den Be-
griffen, der es ungerechtfertigt nennt,
dies oder jenes von einem solchen aus-
zuschliessen3? Sie widren ihm das
Hochste? Und was gewOnne er mit
ihnen? Bausteine zur Rekonstruktion
des Zentrums?

ASPEKTE, das ist der Titel des 250
Seiten umfassenden Hauptteils, der, Pe-
sockij?sei Dank, mit 45 Seiten Werk und
Biographie anhebt: zuallererst die «bio-
graphische Methode» zu diskutieren.
Schliesslich sagt Dahlhaus, was er tut
und (vor allem) was nicht und wie (vor
allem) letzteres einzuschitzen wire.
Wobei er sich einer Sprache befleissigt,
die fir den Streit zuhause taugen
mochte (dass dies oder jenes niemand
leugne, schreibt er, wenn er meint: er
nicht); auch, insofern sie, was ihren
Umgang mit («nichts Geringerem als»)
dem Hierarchien-Wesen angeht, sich
von niemandem iibertreffen ldsst
(Themen-Ausprigungen miissen um
ihr Erstgeburts-Recht bangen, Teile
diirfen zum Ganzen, Details zur Einheit

hochstreben); mit welcher Rangleiter-
Erfahrung die Dahlhaus’sche Sprache
keineswegs prunkt, wie ihre Vorliebe
flir das von gleich zu gleich Gegeneinan-
derstellen ausweist («so konsequent
also der Formprozess erscheint, so un-

konventionell ist er» — iiberraschen-
derweise? Als wiren Konsequenz und
Konvention zusammenzudenken?).

Die Informationen, sie treten auf als
umstellt, abgetrotzt, im Recht.

Wie es anders sein konnte, zum Bei-
spiel? Seite 210: «Der erste Satz der d-
moll-Sonate op. 31,2 — eine Herausfor-
derung fiir Analytiker — ist so hdufig
kommentiert worden, dass eine erneute
Erorterung kaum entschuldbar er-
scheint, und sich nur dadurch rechtferti-
gen ldsst, dass sie in einem iibergreifen-
den Zusammenhang, im Hinblick auf
andere Werke, eine Funktion erfiillt, in
der sie nicht ersetzbar ist.» Wenn auf
die Insignien der Buchhaltung (31,2),
der Konkurrenz (Herausforderung),
der Statistik (so hdufig, dass), der Moral
(entschuldbar, rechtfertigen), der Hier-
archie (iibergreifender Zusammen-
hang etc.) verzichtet wire, konnte zu
lesen sein: Einblicksreiches ist iiber die
d-moll-Sonate op. 31 Nr. 2 geschrieben
worden, und zwar... Oder: Viele haben
sie kommentiert, keiner hat Wert gelegt
auf...

Zu entdecken, des weiteren, wire
manche Binsen-Differenzierung. Seite
287: «Die Tendenz zur Monothematik,
die sich in den <Kurfiirstensonatens
zeigt, ist insofern bedeutsam, als sie den
Schluss zulédsst, dass das Prinzip der
kontrastierenden  Ableitung>  nicht
durch Vermittlung eines primdren Ge-
gensatzes, sondern durch Differenzie-
rung einer urspriinglichen Einheitlich-
keit entstanden ist.» Versteht sich. Will
sagen: Liesse sie einen anderen Schluss
zu, wire der Terminus «kontrastie-
rende Ableitung» unzutreffend. Falls es
sich nicht, iiberhaupt, um ein anderes
«Prinzip» handelte.

Endlich, den «Inhalt» nicht ausser acht
zu lassen: es lohnt sich, den Dahlhaus’-
schen Analysen gegeniiber misstrauisch
zu sein. Seite 42: «Die Sieges-
Symphonie, die den Schluss der
Egmont-Ouvertiire bildet und (...)
die 61 Takte umfasst, wechselt vom Al-
legro zum Allegro con brio, vom 3/4-
zum 4/4-Takt und von Moll nach Dur
und steht mit dem Allegro in keinem —
sei es offenen oder latenten —
thematisch-motivischen = Zusammen-
hang.» Abgesehen davon, dass die
«Sieges-Symphonie» nicht zu neuem
Tempo, Takt und Tongeschlecht wech-
selt, vielmehr mit alldem bereits
anhebt, gibt es einen thematisch-
motivischen Zusammenhang, einen of-
fensichtlichen dazu: das Allegro- wie
das Allegro-con-brio-Thema werden
von einem «Abstoss»-Motiv auf den
Weg gebracht — die Tonfolge des zwei-
ten (in Dur) ist die Umkehrung der des
ersten (in moll). Subkutanes dariiber
hinaus (harmonisches Im-Kreis-Gehen
zum Beispiel) macht die Beschreibung
moglich: das Allegro con brio setzt sich
vom Allegro ab, ohne sich von ihm
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