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Gattungen, markiert Yuns dritte Schaf-
fensphase in Europa. Stirker kommt
nun der grosse Zug nach vorn zur Gel-
tung — eine Tendenz, die auch auf die
Dynamik von Weiterentwicklung und
Fortschreiten als Motto des «Westens»
gegeniiber der relativen Statik traditio-
neller asiatischer Wirtschafts- und Le-
bensweise hindeutet. Stdrker treten
auch die Elemente einer Art thema-
tisch-motivischer Arbeit nach klassi-
schen Osterreichisch-deutschen Tradi-
tionen hervor, damit zugleich auch An-
sdtze zu symmetrischen Bildungen im
Formbau sowie immer haufigere quasi-
tonale Wohl- und Schonkldnge.

In der 5. Symphonie stellt Yun aus ins-
gesamt 11 Gedichten von Nelly Sachs
einen grossen und iiberzeugenden dra-
maturgischen Bogen her. Er reicht von
«Erinnerung» an die verdringte Ver-
gangenheit bis zu «Frieden» fiir Gegen-
wart und Zukunft. Der mittlere Satz,
der III., ist eine Art Scharnier, als
«Aufruf» mahnt er die «Volker der
Erde» zu Versohnung.

Den Gesang legt Yun vorwiegend dekla-
matorisch an, sparsam, oft geradezu
karg. Gerade darum wirkt er umso aus-
drucksstéarker, da so die Musik fiir das
poetische Eigenrecht des Textes durch-
lassig bleibt. Das Ekstatische, Rausch-
hafte ist in den Orchestersatz einge-
senkt. Hier liegt, klanglich wie symbo-

sind. Notwendig sind Erinnerungs- und
Trauerarbeit als Vorarbeit fiir die Zu-
kunft. Deren wesentliche Vorausset-
zung benennt Yun poetisch und musika-
lisch im Finale der 5. Symphonie als
«Frieden».

Hanns-Werner Heister

! Vgl. H. Kunz, Die Opern, in: H.-W. Heister / W.-W.
Sparrer (Hg.), Der Komponist Isang Yun, Miinchen 1987,
S.95—-137

2 I. Yun im Programmheft Musik der Gegenwart 61
(4.5.1971). — Zum Ritual s. auch Cho Hung-Youn, Ko-
reanischer Schamanismus. Eine Einfilhrung (Wegweiser
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tioneller Musik — Korea, Programmbroschiire des Inter-
nationalen Instituts fir vergleichende Musikstudien, West-
Berlin 1985, S. 66—75; Robert Giinther, Musik im Scha-
manismus, in: W. Burde (Hg.), Korea. Einfiihrung in die
Musiktradition Koreas, Mainz usw. 1985, S. 157—166;
ders., Musik im Buddhismus, S. 172.

3 L. Rinser / I. Yun, Der verwundete Drache. Dialog iiber
Leben und Werk des Komponisten, Frankfurt a.M. 1977,
S.29.

& I. Yun im Gesprdach mit Giinter Kleinen und Hellmut
Kiihn, in: Zeitschrift fiir Musikpddagogik, H. 3, April
1977, S. 5a.

5 I. Yun, Bewegung in der Unbewegtheit. Uber meine

kompositorische Entwicklung in Europa, in: Koreanische
Forschungsgemeinschaft, KOFO-00 (1985), S. 3f; s.a.
Christian-Martin Schmidt, Europdische und aussereuropi-
ische Musik — Isang Yun, in: ders., Brennpunkte der
Neuen Musik, KéIn 1977, S. 115— 141.

6 W.-W. Sparrer, Himmel, Erde, Mensch. Dimensionen
(1971), in: Heister / Sparrer (Hg.), a.a.0., S. 165.

7 Kleinen / Kiihn, a.a.0., S. 4b.

8 G. Freudenberg, «Manchmal kam eine Uberschwem-
mung und bedrohte das Haus.» Kunst und Politik bei
Yun, in: Heister / Sparrer, a.a.0., S. 54.

9 H.-D. Reese, P’ansori, in: Burde (Hg.), a.a.0., S. 119.
10 Vgl. Sparrer, a.a.0., S. 162
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lisch, das Schwergewicht. Die unend-
liche Melodie des Orchesters entfaltet
einen Klangstrom, der im Namen des
Tao Mensch, Himmel und Erde mitein-
ander in Beziehung setzt. Diese Bezie-
hung komponiert Yun als Versohnung:
angestrebt ist Harmonie, und zwar Har-
monie als vermittelte Einheit von Ver-
schiedenem, als wechselseitige Durch-
dringung von Polarititen — etwa von
Yin und Yang, von Minnlichem und
Weiblichem, von Klang und Gesang.

Yuns Musik macht allerdings deutlich,
dass Kampf und Konflikt zur Herstel-
lung solcher Harmonie unumgénglich

e N T T e e e e e e SEEvER . -
=7 .f_gw&,gﬁ'_, R =SS EsN e n e e

S
= (Hlung und doch auswartend

der Verzweif

p——— =
Thh ok
ith— re

Wuhrsii ni tritt

=i
bis die Sage des)|

»
>

==

e
35&—;’3\’, b}

Sein
Gesamtwerk
im Verlag

BOTE & BOCK

dus
es rev
@o\““‘

Berichte

s chwierige Rekonstruktion
einer politischen Musik

Koln: Stefan Wolpe-Minifestival «Von
Berlin nach New York», 14.— 16.9.1988

Die Absichten der Veranstalter — es
waren ihrer fiinf: die Kolner Gesell-
schaft fiir Neue Musik, das Kulturamt
der Stadt Koln, der Westdeutsche
Rundfunk, der (west)berliner Senator
fiir Kulturelle Angelegenheiten und die
kolner Musikhochschule — waren zwei-
fellos ehrenhaft und wohl gemeint: die
Musik eines im antifaschistischen Exil
Verschollenen aus dem Notenpapier zu
rekonstruieren, spit, sehr spit, doch
gewiss nicht zu spit. Allein die Umset-
zung dieser Rekonstruktionsbemiihun-
gen in eine audible, fassbare Wechsel-
wirkungsgeschichte zwischen sozialer
und politokonomischer Umwelt, dem
machtvoll originell-reaktiven Gestal-
tungswillen eines gesellschaftliche Auf-
gaben und Pflichten klar erkennenden
musikalischen Verstands, einer ebenso
mutigen wie fdhigen Interpretation
seiner Produkte und einem deren Impli-
kationen weiterdenkenden und ausagie-
renden Horerkollektiv — denn an
einem dsthetisch erregten Publikum
war Stefan Wolpe nichts gelegen —,
diese Umsetzung misslang nahezu voll-
kommen. Die Griinde dafiir sind unter-
schiedlicher Art.

Abgesehen von wenigen Zeitgenossen
Wolpes und Angehorigen jener Genera-
tionen, die den Faschismus und seinen
kontinuierlichen Ubergang in den Wirt-
schaftsimperialismus der Nachkriegs-
zeit mit wachen Sinnen erlebt und erfah-
ren haben, bestand das Publikum des
kolner Wolpe-Minifestivals aus jugend-
lichen Musikdstheten ohne historisches
Wissen und Bewusstsein und ohne ge-
sellschaftliche  Kollektiverfahrungen.
Diese Mingel in ihrer Auswahl wider-
spiegelnd, hatten die Programmacher
die Musik Wolpes in eine falsche, weil
rein musikalische und lineare Pseudohi-
storie kompositorischer Verwandtschaf-
ten und technologischer Zusammen-
hidnge eingebettet und jene mit dieser
nahezu erdrosselt. Sie hatten Wolpes
Werke mit opuscula zeitweiliger Wegge-
nossen umrahmt, als sagten diese zwar
historisch gleichzeitigen, doch konzep-
tionell wie intentionell ungleichzeitigen
Hervorbringungen eines Wladimir
Vogel, George Antheil, Hans Heinz
Stuckenschmidt, Max Brand, Darius
Milhaud, Haim Alexander, Arnold
Schonberg oder des Wolpe-Schiilers
Morton Feldman sonderlich viel aus
iiber die mit den politokonomischen
Prozessen sich wandelnden, der gesell-

18



schaftlichen Emanzipation stets ver-
pflichtet bleibenden kompositorischen
Antriebe Wolpes, der sich eben nicht —
wie die Zitierten — dem «Zeitgeist» un-
terwarf oder auch nur mit ihm koket-
tierte.

Zwar wurden auch Werke seines kurz-
fristigen Lehrers Anton von Webern
(einige Monate gegen Ende 1933) und
solcher komponierender Zeitgenossen
wie Kurt Weill, Paul Dessau und Hanns
Eisler aufgefiihrt, mit denen Wolpe in
der Tat iiber eine kiirzere oder lingere
Dauer seine wirkungsgeschichtliche
Orientierung teilte. Aber iiber Wolpes
zentrale Motive, die Horerkollektive
mit «Kampfmusik» ! aufzuriitteln: iiber
die Auspowerung des Proletariats und
seine partielle Faschisierung in der Wei-
marer Republik, iiber die rabiate Ver-
dringung der sozialistischen Ansitze
durch nationalistische Zielsetzungen in
den paldstinensischen Kibbuzim und
iiber den Spatimperialismus der USA
mit seinen drei Spielarten: Rassen- und
Klassenkampf im Innern, «kalter»
Krieg in Europa, heisse Kriege in Asien,
Afrika, Mittel- und Siidamerika, liber
diese zentralen Triebkrédfte in Wolpes
Schaffen erfuhren die Konzertbesucher
so gut wie nichts, weder vermittels der

Interpretationen noch aus dem — in
manch anderer Hinsicht — informati-
ven Programmheft2

Roswitha Trexler und Fritz Hennenberg
pflegten ihre Eisler- und Dessaupro-
gramme mit Diapositiven zu begleiten,
mit Momentaufnahmen, die das jeweili-
ge soziale und politdkonomische Milieu
in Umrissen erkennen liessen, dem die
vorgetragenen Songs oder Lieder ent-
sprungen waren und auf das sie emanzi-
patorisch einzuwirken trachteten.? Min-
destens solche Eselsbriicken wéren
wohl erforderlich, damit die in unseren
westlichen Konsum- und High-tech-Ge-
sellschaften um ihre Geschichte, ihre
kollektiven Erfahrungen und Perspekti-
ven betrogenen Horerinnen und Horer
eine Ahnung von dem bekdmen, was
Stefan Wolpe bezweckte, wenn er in die
Tasten oder zum Notenpapier griff,
namlich, wie er es um 1930 fiir Agit-
propgruppen komponierte: «Wo der Ar-
beiter an der Maschine steht, wo er
schuftet fiir wenig Geld, wo fiir Kapitali-
sten Profit entsteht, da ist unser Haupt-
arbeitsfeld. [...] Agitatoren, Propa-
gandisten, zeigen wir Klassenwahrheit.
Unsere Fiihrer sind Marx und Lenin,
unser Beispiel — die Sowjetunion,
unser Wille — die Massen zum Denken
erziehn, zum Handeln, zur Revoluti-
on.»4

Beim kolner Minifestival gelangten 19
Wolpe-Werke zur Auffiihrung, Stiicke
fiir Klavier, Songs, Lieder, Chorwerke,
Kammermusiken, Theatermusiken
und Happening-Artiges aus den Jahren
1925 bis 1971. Dennoch fiel es schwer,
die innere Logik der Entwicklung der
Wolpeschen Musik, seines prazisen
Reagierens auf die je obwaltenden polit-
Okonomischen Verhiltnisse, nachzu-
vollziehen. Das lag zum Teil an den
zwar redlich bemiihten, nichtsdestowe-
niger oft schwachen wo nicht gar ver-
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standnislosen Interpreten. (Lediglich
die junge Pianistin Kristi Becker und die
vier anwesenden Mitglieder des En-
sembles Neue Musik «Hanns Eisler»
bewiesen Verstdndnis fiir das von Kom-
ponisten  Gewollte.) Infolgedessen
klang die Mehrzahl der frithen, mittle-
ren und spiten Stiicke einander so dhn-
lich, als wiren sie in einem geschichtslo-
sen, allein durch musiktechnologische
Bewegungen definierten Elfenbeinturm
entstanden. Das legt die Frage nahe,
weshalb die Veranstalter sich nicht um
erprobte Wolpe-Interpreten wie die Pia-
nisten Geoffrey Madge oder Katharina
Wolpe, die Tochter des Komponisten,
bemiiht hatten. Diese beiden bestritten
die legenddren Konzerte der holldndi-
schen Stefan Wolpe Society, die in den
Jahren 1982 bis 1984 in Amsterdam,
Den Haag, Utrecht und Groningen statt-
fanden.>

Das durch die sechs Konzerte vermit-
telte Wolpe-Bild blieb freilich auch
ltickenhaft und merkwiirdig verwa-
schen, * ‘weil- “die = Zeit - des” US-

Dormstédter Ferienkursen 1960

amerikanischen Exils (1939 bis zu
seinem Tod im Jahr 1972) mit elf der
aufgefithrten 19 Werke iiberwog. Von
dem, was der 1902 in Berlins jlidisch-
biirgerlichem Milieu geborene Wolpe
komponiert hatte (und nicht spéter ver-
nichtete), ehe er 1925 als Mitglied der
KPD beitrat, enthielten die Programme
nichts. Die fiir Wolpe enorm wichtige
Periode von 1925 bis 1933 wurde ledig-
lich durch sieben kleine Piecen repré-
sentiert. Uber das paldstinensische Exil
(1934—1938), in dem er so signifikante
Kompositionen wie seine «Four Studies
on Basic Rows» (1935/36) verfasste,
gab lediglich das (nur partiell aufge-
filhrte) Nebenwerk «Six Songs from
the Hebrew» (1936—1938) unklare
Auskunft. Wie wirkten sich beispiels-
weise die Erfahrungen seiner Europarei-
se 1935 auf ihn aus: die Begegnung mit
der Volksfront und die Teilnahme an
einem Dirigierkurs bei Hermann Scher-
chen?

Allein die «Stehende Musik» (1925),
eine Klaviersonate «formal experimen-
tellen Charakters, bei der das Thema-
tische und Modulatorische zugunsten
rein rhythmischer und dynamischer Ge-

Wo?};e (4. von lms) mt » oelscer. W, Steinecke. E. Steuermann und G. Ligeti bei den

staltung in den Hintergrund tritt»» und
worin «die formalen Spannungen und
Entspannungen [...] aus dem Prinzip
der Wiederholung (im Gegensatz etwa
zur Variation) entwickelt werden»®,
warf Licht auf Wolpes friihe Auseinan-
dersetzungen mit Busoni und Scherchen
(ab 1920), auf seine Lehre bei Johannes
Itten im weimarer Bauhaus (ab 1921)
und auf seine Aktivitdten und prakti-
schen Lehrjahre inmitten der radikalen
Novembergruppe (ab 1923), zu der sich
die unterschiedlichsten «Revolutiondre
des Geistes»’ — wie u.a. Kandinsky,
Klee, Moholy-Nagy, Feininger, Gro-
pius, Dix, Schlemmer und George
Grosz — verblindet hatten, um un-
geachtet ihrer #sthetisch-theoretischen
Differenzen gemeinsam an der graduel-
len Verwirklichung der unerfiillt geblie-
benen deutschen sozialistischen Revo-
lution zu arbeiten.

Wihrend Rainer Peters und Harry Vogt
(im Programmbheft) Wolpes «Stehende
Musik» als ein «vorweggenommenes
minimalistisches Konzept» qualifizie-

ren und sie damit in den Rubriken des
gegenwartigen Kulturbetriebs ablagern,
weil ihr «Ausgangspunkt (...) ein Zen-
tralklang (ist), der unabldssig wieder-
holt wird, in verschiedenen Kombina-
tionen, bis in die extremen Bereiche der
Tastatur»8, will mir eher scheinen,
Wolpe hitte mit seiner «Stehenden
Musik» eine der Industriewelt abge-
lauschte agitatorische Maschinenmusik
komponiert, deren iiberraschende, ja
verstorende rhythmische und dyna-
mische Konfigurationen die vermeint-
lich unabwendbar herrschende Diktatur
der Produktionsmittel und ihrer besit-
zenden Kontrolleure nicht bloss kritisie-
ren, die vielmehr zeigen, dass diese Dik-
tatur durch Kampf zu brechen ist. Anei-
nigen Stellen gelang es Steffen Schleier-
macher, Wolpes «kampfmusikalische»
Intentionen durchblitzen zu lassen.

Eine gleichermassen ironische wie gna-
denlose Kritik am biirgerlichen Amii-
sierbetrieb gelang dem aus Not zum
Bar- und Cabaretpianisten gewordenen
Wolpe 1927 mit seinem «Tango».
Dessen Briiche und Leerstellen entlar-
ven die morbide Kiinstlichkeit des
Rummels, den der Bérsenkrach im Ok-



tober 1929 vollends liquidierte. Seine
rhythmische Hirte weist voraus auf den
morderischen Stechschritt der SS, die
sich von ihrer Schinderarbeit in den
KZs beim Tango zu entspannen liebte;
zugleich weist sie zuriick — und die wi-
derspenstigen Synkopen verstdrken
dies noch — auf die Emporung des Pro-
letariats, als deren Ausdruck der Tango
einst entstanden war. Um die unter-
schiedlichen Aspekte von Wolpes
«Tango» horbar zu machen, hitte es
dem begabten Pianisten Steffen
Schleiermacher freilich gegeben sein
miissen, auf historische Kenntnisse und
Erfahrungen rekurrieren zu konnen.
Sie hitten Schleiermacher wohl auch
davon abgehalten, den «Tango» mit der
gleichfalls 1927 entstandenen «Rag-
Caprice» zu kombinieren, die — wie
Wolpe auf dem Notenblatt schrieb —
nun wirklich nicht mehr ist «als (eine)
kleine Pointe» flir einen jazz-liebenden
Freund.®

Wohl bis zuletzt empfand Wolpe:
«Durch mich toben alle kollektiven
menschlichen Krifte.»!© Um sie wir-
kungsvoll zu organisieren, engagierte
sich Wolpe 1928 (?) bei den Agitprop-
gruppen der KPD und arbeitete im
Arbeiter-Theater-Bund  Deutschlands
mit.!! Im selben Jahr komponierte er
die Musik zu dem «revolutiondren»
Tanzdrama «Passion eines Menschen»
nach einem Libretto von Ludwig Renn,
das «Jean Weidt, der Rote Téanzer, mit
seiner Gruppe 1928 im Kiinstlertheater
Berlin» auffiihrte.!? Es steht zu vermu-
ten, dass Wolpe diese Ballettmusik in
dhnlich intensiven Auseinandersetzun-
gen mit Renn, Weidt und dem Ensem-
ble verfasste, wie er wenig spater mit
Gustav von Wangenheim, Arthur Pieck
und den Kollektiven der Agitprop-
truppe «Rote Blusen» und der «roten
Studentengruppe» der berliner Univer-
sitdt eng kollaborierte.’? Gut vierzig
Jahre spiter erinnerte sich Wangenheim
noch «an den Anfang eines Marsch-
liedes: (Rote Studenten heraus, denn
wir studieren / Den Gleichschritt mit
der Arbeiterschaft.» Von Stefan Wolpe
gab’s dazu eine grossartige Musik mit
der Gestaltung des Ubergangs vom

Aufruf zum wuchtenden Gleich-
schritt.» !4
Ihre stirkste Intensitidt erreichte

Wolpes Arbeit im politisch-kiinstleri-
schen Kollektiv mit der von Wangen-
heim 1931 fiir den Abwehrkampf gegen
den heraufziehenden Faschismus mobi-
lisierten Theater-«Truppe 31». Samt-
liche Musiken fiir die «Mausefalle» und
die drei anderen Agitationsstiicke, die
Wangenheim in den zweieinhalb Jahren
des Bestehens der «Truppe 31» gemein-
sam mit den Schauspielern und dem
Komponisten  erarbeitete, schrieb
Wolpe als integrale Bestandteile der
Stiicke.!S Eins davon ist der Kapitali-
stensong aus der «Mausefalle»: «Wir
haben Fabriken, Lebensmittel und Ar-
beiter / Im Uber-, Uber- Uberfluss, /
Doch zu unserem Verdruss, / Zwecks
Herstellung unsrer Profitrenten, / Wir
haben leider keine Konsumenten! / Die
Mirkte schwinden dahin, dahin, / Und

stillzulegen, das ist unser Sinn! / So
Gott will, wir legen still! / Es geht um
Kopfund Kragen.» !¢

Obzwar im Programmheft von Reinhard
Voigt akkurat beschrieben, !’ enthielten
die Programme nur drei Werke aus
Wolpes wohl fruchtbarster Arbeitspe-
riode: eine «Hamlet-Musik» (1929),
die allenfalls als Brotarbeit zu werten ist;
«An Anna Blume von Kurt Schwitters»
(1929) fiir Klavier und Musikal Clown,
wobei die Rolle des Clowns bedauerli-
cherweise auf vollig unzuldngliche
Weise von einem Tenor iibernommen
wurde, und Wolpes Kampflied zu Maja-
kowskis «Decret Nr 2 — An die Armee
der Kiinstler» in einer nicht minder
fahlen  Darbietung, die iiberaus
schmerzlich daran erinnerte, dass
weder Stefan Wolpe noch Ernst Busch
mehr unter den Lebenden weilen.

Als uns Jiingere Wolpe bei den Ferien-
kursen flir neue Musik in Darmstadt
1956 «iiber Neue (und nicht ganz so
Neue) Musik in Amerika» informierte,
begann er mit Sdtzen, die an Ernst Bloch
gemahnen: «Nicht jeder halt Schritt mit

Wolpe (1. von links) mit der « Truppe 31»

dem Tempo der geschichtlichen Wand-
lungen der Musik. [...] Wer schlift,
geht nicht, und wer sich beschrinkt,
geht nicht weiter.»!8 Weil Wolpe mit
dem historischen Prozess Schritt hielt
und der Europa damals beherrschenden
seriellen Schule langst entwachsen war,
wurde er zwar noch drei weitere Male
als Gast nach Darmstadt geladen (zu-
letzt 1962), doch seine heiss ersehnte
Riickkehr nach Europa mochte niemand
recht unterstiitzen.!® Die Distanz zwi-
schen ihm und seinen europdischen
Kollegen verdeutlichte sein «Quartet
for Trumpet, Tenor Saxophone, Percus-
sion and Piano» von 1950. Mit ihm
wurde nun auch das kdlner Minifestival
eroffnet. Wolpe hatte es Maos langem
Marsch und dem Triumph der chinesi-
schen Revolution gewidmet.2 Doch in
des «Saxophon-Quartetts» zweitem
Satz «Con moto» operiert er — seiner
Zeit um zwei Jahrzehnte voraus — mit
Elementen des Free Jazz, also mit Ak-
tionsmodellen, wie sie im Verlauf der
schwarzen Revolution Ende der sechzi-

ger Jahre in den US-Ghettos formuliert
wurden. Als er 1956 in Darmstadt einen
Ausschnitt des «Quartetts» als Ton-
bandaufnahme présentierte, schickte er
dem voraus: «Manches Mal will man
selber unter seine eigene Sprache grei-
fen: man fdngt an zu singen und fingt
an, sich durch seine eigenen Konsonan-
ten und Vokale hindurchzubeissen,
man hat das Gefiihl, man faltet die
Zungen aller Volker in seiner eigenen
Zunge zusammen.»?2!

Einige Jahre spiter (1963) kniipfte
Wolpe an diese Ausserung an: «Nach
dem Saxophon-Quartett fand ich tat-
sichlich zu mir selbst, als ich anfing, an
den Enactments fiir drei Klaviere zu
arbeiten. Damit kiindigte sich eine neue
Welt an, die bereit lag, entdeckt zu
werden: das Prinzip der Simultaneitat,
oder: das Prinzip einer Art von futuristi-
schem Dschungel; einem futuristischen
Puzzle von Ereignissen, einem Zwi-
schenraum lassenden, fein verteilten,
miteinander verwobenen, in dem das-
selbe Material auf einer Vielfalt von
Ebenen existieren kann: auf einer syn-

taktisch hochelaborierten Ebene sowie
gleichzeitig auf einer syntaktisch eher
unausgearbeiteten, primitiven Ebene.
[...] Die Ideen leben in einem multi-
dimensionalen Raum und verhalten
sich entsprechend: verhalten sich dis-
kontinuierlich, brechen ab, kollabieren,

wachsen zusammen, halten zusam-
men.»?22

In den «Enactments» von 1953 resii-
miert Wolpe seine musikalischen wie
welthistorischen  Erfahrungen, die
Lehren des 20. Jahrhunderts: wenn Kol-
lektive um sie ringen, findet die gesell-
schaftliche Emanzipation statt, schreitet
sie — wie immer oft auch unterbrochen
— unaufhaltsam voran. Freilich lduft sie
nicht, wie man in den zwanziger Jahren
noch glaubte, als ein gleichsam mecha-
nischer und linerarer Prozess ab. Es gibt
Riickschldge, ihre Bedingungen unter-
scheiden sich in den verschiedenen Ge-
sellschaften. Will ein Komponist mithel-
fen, sie voranzubringen, hat er die je-
weiligen historisch entwickelten Ver-
hiltnisse an seinem Wirkungsort und
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die dort mobilisierbaren Krifte zu ana-
lysieren, streng darauf achtend, die dis-
paraten Elemente nicht in ein undiffe-
renziertes Abstraktum einzuschmelzen.
Die jetzige kolner Auffiihrung der
«Enactments» liess Wolpes Konzeption
nicht erkennen: die drei Pianisten
rackerten sich ab wie drei falsch einge-
stellte Uhrwerke. Von statistischen Pro-
zessen und Unschirferelationen, fiir
Wolpe ebenso gravierende soziale wie
kompositorische Konstituenten wie fiir
Charles Ives, hatten sie offenbar keinen
Schimmer. Sonst hitten sie zumindest
die drei Fliigel nicht eng nebeneinander
aufgereiht, sie vielmehr in sinnvollen
Abstinden im Biihnenraum verteilt.

Immerhin mag das kolner Stefan
Wolpe-Minifestival bewirkt haben, dass
einige Menschen auf das Werk eines be-
deutenden Komponisten neugierig ge-
worden sind. Das widre Wolpe sicher
recht. 1951 vertraute er seinem Notiz-
buch an: «Die Welt muss sich meiner
Art, Musik zu machen, bewusst werden
— einer durchorganisierten, aber stol-
zen, aufrechten, hymnischen, tief be-
herrschten Beschworung des Menschli-
chen.»?3 Hans G Helms

1Wolpe in einem Brief iiber sein «Saxophon-Quartett»
von 1950. Zitiert nach Reinhard Voigt: «through me all col-
lective human forces are raging.» /n: Stefan Wolpe: Von
Berlin nach New York. Programmbheft zu den 6 Konzerten
in der Musikhochschule Kéln am 14., 15. und 16. Septem-
ber 1988, p 81.

2Hs:rvorzuheben sind die Texte von Reinhard Voigt und
Martin Zenck.

3Mi( derartigen «Lehrprogrammen» waren Trexler und

Hennenberg in der zweiten Hilfte der siebziger Jahre in
den USA auf Tour. Bei einem Konzert an der University
of Illinois in Champaign / Urbana habe ich beobachten
konnen, wie die amerikanischen Studenten reagierten.

4Das Notenblatt ist abgedruckt in Ludwig Hoffmann /
Daniel Hoffmann-Ostwald (Hrsg): Deutsches Arbeiter-
theater 1918—1933. 2., erweiterte Aufl., 2. Band. Berlin,
Henschelverlag Kunst und Gesellschaft, 1972, p 118. Es
ist das «Lied des ATBD» (Arbeiter-Theater-Bund
Deutschlands).

5(_'/’ die Programme der Stefan Wolpe Society Nether-
lands von 1982— 1984.

(’So in den Bemerkungen auf dem Programmzettel des
19. Musikabends der Novembergruppe in Berlin am 2.
Mai 1927, abgedruckt im Programmbheft, p 50.

7Rum|schreiben der Novembergruppe vom Dezember

1918. Zitiert nach Rainer Peters / Harry Vogt: Die Berliner
Novembergruppe und ihre Musiker. Programmheft, p 46.

8Rzliner Peters / Harry Vogt: Im Umbkreis der November-
gruppe — ein imagindres Konzertprogramm. Programm-
heft, p S1.

9Nuch dem Faksimile des Notenblatts, abgedruckt im
Programmbheft, p 52.

]OWoIpc in einem Brief 1954 an seinen Freund Joseph
Marx. Zitiert nach Voigt, 1 ¢, p 72.

”Nach den mir zuginglichen Quellen miisste Wolpes ak-
tives Engagement in der Kulturpolitik der KPD von 1928
datieren.

Izllansjtirg Schneider (Hrsg.): Stiicke aus dem Exil.
Berlin, Henschelverlag, 1984, p 453.
13Cvuslav von Wangenheim: Da liegt der Hund begraben
und andere Stiicke. Aus dem Repertoire der «Truppe 31».
[Reinbek], das neue buch/rowohit (1974), p 16.

Mibid.

ISCfdazu die Darstellung bei Voigt, 1 ¢, p 76.
l(’W;mgenheim, lc,p74.

7 ¢rvoigt, 1 ¢, pp 73— 76.
lgStefzm Wolpe: Uber Neue (und nicht ganz so Neue)
Musik in Amerika. /n: Programmheft, p 88.
19¢s die diversen Wolpe-Briefstellen in Martin Zenck:
« ... in einer dauernden Doppelheit der Zunge
Zum Exilwerk des Komponisten Stefan Wolpe. In: Pro-
grammbheft, pp 25 s, 32 s et al.
20voigt, 1 ¢, p8l.
21Wo|pe. Uber Neue ..., lc, p90s.

o) S

22Wolpe 1963 in einem Interview mit Eric Salzman, zitiert
bei Voigt, 1 c, p 80.

23Ziti¢’rl nach Austin Clarkson: Wolpe in New York. /n:
Programmbeft, p 126.
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R und sechzig Komponisten

Genf: Sommerfestival «Made in the USA»

Die Verwaltung der Stadt Genf veran-
staltet seit zehn Jahren in den Sommer-
monaten Juli und August ein musika-
lisches Festival. Unter der Leitung von
René Baud sind thematische Veranstal-
tungsreihen von hochstem Rang ent-
standen wie jene mit zeitgenossischer
indischer Musik der verschiedensten
Facetten («L’Inde a Genéve») oder
jene mit dem Schwerpunkt zeitgenossi-
scher Schweizer Musik vor zwei Jahren
(«’Eté Suisse»). Die diesjihrige galt
unter dem Titel «Made in the USA» mit
46 Veranstaltungen der — nicht nur
zeitgenossischen — nordamerikani-
schen Musik: ein bei uns noch nie in sol-
cher Breite der ganzen Entwicklung ge-
zeigtes Phidnomen, obwohl natiirlich
auch hier mit den gut 60 vertretenen
Komponistennamen, die zum Teil bis
zu sechsmal in den Programmen auftra-
ten, noch lange nicht von Vollstédndig-
keit die Rede sein konnte. Die Ubersicht
flihrte von den nur andeutungsweise do-
kumentierten Anfdingen bei Louis
Moreau Gottschalk iiber die klassischen
Vertreter einer publikumsfreundlichen
Muse wie Copland, Menotti und Bern-
stein zu den Modernen der verschieden-
sten Richtungen. Die modernen ameri-
kanischen Klassiker wie Barber, Babbitt,
Carter werden erst jetzt allméhlich in
Europa bekannt, wihrend viele der
Avantgardisten (Cage einerseits und
die repetitiven Minimalisten ander-
seits) die europdische Musikentwick-
lung bereits sogar entscheidend beein-
flusst haben. Konsequent weggelassen
wurde alle elektronische und Compu-
termusik.

Besonders ist darauf hinzuweisen, dass
es auch diesmal in Genf wieder gelang,
wichtige Kunstausstellungen zum glei-
chen Thema zu zeigen: eine hervorra-
gende Sammlung der Miminal Art, die
Collection Panza di Biumo im Musée
Rath (mit extra fiir dieses Museum ein-
gerichteten Konzepten und Arbeiten
von Carl André, Dan Flavin, Donald
Judd, Robert Mangold und Robert
Morris), zehn aktuelle Kiinstler in der
Halle Sud und graphische Bldtter von
Pat Steir im Cabinet des Estampes, dazu
diverse Amerikaner in vier Privatgale-
rien. Es war eine sehr gute Idee, das
Konzert mit dem zweistiindigen Kla-
vierstiick «Triadic Memories» von
Morton Feldman, das Vincent Barras
gespielt hat, mitten in die Minimal Ob-
jekte im Musée Rath zu verlegen; es
fand statt im Rahmen eines fiinfteiligen
Zyklus «The piano as a sound object»
(mit Werken von Cowell, Cage, Brown,
Steve Reich, Christopher Fox und des
Schweizer  Minimalisten  Christian
Giger). Das Arditti String Quartet ver-
mittelte an zwei Abenden auch einen
recht aufschlussreichen Querschnitt mit
Werken von John Cage, Elliott Carter,

David Felder, Morton Feldman
(«Structures»), Conlon Nancarrow
und Philip Glass.

Natiirlich war manche Schweizer Musi-

kergruppe mit interessanten Program-
men beteiligt, so das von Christoph
Keller geleitete Kammerensemble
Zirich mit Werken, die im USA-Exil
entstanden sind (hauptsdchlich von
Eisler), Christoph Keller ausserdem in
einem Konzert als Solopianist, das En-
semble der Basler IGNM und der Schau-
spielschule des Konservatoriums Bern
mit Jiirg Wyttenbachs Ives-Patchwork,
das Collegium Academicum Genf,
Pierre Sublet mit dem Bieler Konserva-
toriumsensemble, aber auch als Pianist,
und Giorgio Bernasconi mit dem En-
semble Contrechamps. Das Orchestre
de la Suisse Romande, das absurderwei-
se ausserhalb der kiinstlerischen Lei-
tung von Baud mitspielt, glinzte mit
Mozart (!) und hitte wohl den zweiten
Abend mit Schubert verbracht, wenn
nicht Heinz Holliger als Solist das
Oboenkonzert von Elliott Carter er-
zwungen hatte. Die Opéra de chambre
de Geneve spielte, mit amerikanischen
Siangern, von Gian Carlo Menotti eine
«groteske Oper» im Rossini-Stil, «The
old Maid and the Thief>», und von Leo-
nard Bernstein «Trouble in Tahiti»,
eine gegeniiber seinem sonstigen Schaf-
fen iiberraschend seriose und musika-
lisch wertvolle und auch vom (autobio-
graphischen) Libretto her iiberzeu-
gende Kurzoper, ein frithes Werk von
1952; grosses Lob verdient die lockere
und mobile, das heisst im Haus oder en
plein air im offenen Hof des Hotel de
Ville spielbare Regie von Sarah Ventura.
Die meisten der Konzerte haben bei
schonem Wetter in diesem akustisch be-
stens geeigneten Hof stattgefunden.

Fiir viele der Veranstaltungen standen
amerikanische Musiker zur Verfiigung,
und dies auch fiir einige Jazzkonzerte
und einige im Grenzbereich zur leichten
Musik angesiedelten New-Age-Veran-
staltungen (mit dem Skymusic Ensemb-
le, Anthony Davis and Episteme). Ganz
besonders sei aber auf ein Spitzenen-
semble fiir Neue Musik aus New York,
das sich «Speculum Musicae» nennt,
hingewiesen; Der Aufwand, die sieben
Musiker und die Sdngerin Judith Bettina
nur flir die beiden Genfer Konzerte aus
New York kommen zu lassen, hat sich
gelohnt. An flir uns neuen Namen
miisste man sich wohl Andrew Imbrie
merken, der in die Nachfolge der
Wiener Schule gehort, vielleicht auch
den 36jdhrigen, wesentlich wilder und
unausgeglichener schreibenden Lee
Hyle.

Wiinschbar wire in Zukunft eine besse-
re Grundinformation ausserhalb der
Westschweiz und fiir den Besucher eine
iibersichtlichere Programmdokumenta-
tion, die man sich jetzt aus einem Gene-
ralprogramm und dem Tagesprogramm
oft etwas miihsam zusammensetzen
musste; auch fehlen oft Daten, die bei
solchen Konzerten interessieren (Bei-
spiel: bei Imbrie das Entstehungsdatum
des Werks und sein Geburtsdatum).
Sonst aber ist die Organisation, auch
etwa die der Schlechtwetterumstellung,
absolut vorbildlich. Jede Schweizer
Stadt kann sich an diesem Festivalzyklus
ein Vorbild nehmen. Fritz Muggler



eux nouvelles ceuvres
d’Eric Gaudibert

Bruxelles: «Le Regardeur infini»

Eric Gaudibert a répondu en 1987 a une
commande de la Radio Suisse Romande
a I’intention de la C.R.P.L.F. (Commu-
nauté Radiophonique des Programmes
de Langue Frangaise) par une ceuvre
considérable pour ensemble vocal de
seize voix et orchestre symphonique,
Le Regardeur infini, sur des textes de
Victor Hugo, dont la création a eu lieu le
25 avril 1988 a Bruxelles par les soins de
I’Ensemble Vocal et de 1’Orchestre
Symphonique de la R.T.B.F., dirigés par
Georges-Elie Octors. Le compositeur
lui-méme nous dit que ’ensemble vocal
est le personnage principal de I’ceuvre.
Or celui de la R.T.B.F. est d’une si cons-
ternante médiocrité (il ne faudrait en
aucun cas lui confier de la musique con-
temporaine!) qu’en dépit des efforts
méritoires d’un orchestre, lui aussi de
second rang, et d’une direction sobre et
efficace, je crains qu’il ne faille attendre
une autre occasion pour juger a sa juste
valeur la partition de Gaudibert, dont
une lecture attentive m’a cependant
permis d’apprécier les mérites.

Le choix de Victor Hugo, qui attirait
Gaudibert (et comme on le comprend!)
a la fois (je le cite) «pour son inlassable
combat pour la justice et contre le pou-
voir absolu» et «pour son génie de «trou-
veur> de mots, de voyant, de moderne
artisan», choix tout indiqué du reste
pour une ceuvre créée dans le cadre de la
C.R.P.L.F., n’en est pas moins dange-
reux. Victor Hugo était hostile a la mise
en musique de ses poémes (rappelons
son célebre «défense de déposer de la
musique le long de ces vers»!) et sa
langue est d’une telle richesse de cou-
leurs et de sonorités qu’elle fait appa-
raitre toute musique comme redon-
dante. Pour éviter ce pléonasme, il faut
se résigner a une certaine discrétion,
celle qu’a choisie Eric Gaudibert. Ce
que son ceuvre y perd en éclat et en dé-
chainements spectaculaires, elle le re-
gagne en authenticité et en adéquation
intime entre musique et paroles.
Gaudibert a choisi dans La Légende des
Siécles divers fragments regroupés en
six «scénes» (son propre terme). La par-
tition est en trois parties, formées cha-
cune de deux scénes, séparées par un
bref intermede sur des fragments du
journal de Victor Hugo intitulé Choses
vues. Ces intermedes sont traités en réci-
tatif de contralto et de ténor soli, sou-
tenus seulement par quelques friselis de
percussion et par la ligne mélodique
d’un instrument soliste (respectivement
basson, contrebasse et cor). D’autres
instruments solistes se détachent par en-
droits de ’orchestre, dont les effectifs
ne sont pas toujours mobilisés au com-
plet.

L’alto solo joue un certain rdle dans la
premiére scéne, J'eus un réve (celui de la
vision du Mur des Siécles), ou le débit
rapide, le plus souvent recto tono, des
voix féminines contraste avec les va-
leurs plus lentes des voix d’hommes.

Vers la fin, trois voix de femmes solistes
soulignent a plusieurs reprises les pa-
roles «j’eus un réve». Aprés le premier
intermede, La Nuit! La Nuit! se déroule
entierement dans un climat de mystére
nocturne aux limites de I’impalpable:
cheeur chuchoté (sur le souffle), partici-
pation instrumentale réduite a une flite
basse et une harpe solistes, a deux vio-
lons avec sourdine de plomb, une clari-
nette basse et quelques percussions,
I’ensemble des cordes (toujours avec
sourdines) n’intervenant que tout a la
fin.
Dans la troisieme scéne, Un abime d’é-
blouissement (’aube succédant a la
nuit), ou les effectifs sont au complet a
I’exception des cuivres, c’est le ma-
rimba qui joue un réle de soliste. Pour
Vous les Rois!, dénonciation d’une vio-
lence inouie de I’arbitraire monarchique
(Porchestre est au complet), Gaudibert
a choisi un débit vocal haché, pointil-
liste, d’une brieveté extréme, n’acqué-
rant que peu a peu sa continuité, jusqu’a
la derniére phrase criée: «De quel droit
mettez-vous des oiseaux dans des
cages?»
Comme la deuxiéme scene, la cin-
quieme, Amants (ces amants sous le
regard de la mort latente!) réduit ’or-
chestre a quelques instruments seule-
ment, sauf dans les dernieres mesures.
Ce morceau combine en superposition
deux musiques, celle des voix de
femmes et des ténors avec marimba et
harpe, calme et extatique, et celle des
basses avec flite en sol et percussion,
aux rythmes pointés rapides proches du
jazz («swing», précise le compositeur).
C’est a maints égards le moment le plus
original de I’ouvrage. Contrairement
aux deux précédents, le troisieme inter-
mede est directement «tuilé» par fondu-
enchainé avec la derniére scéne, Le
Grand Voyant, dont le texte contient le
vers-titre de la partition («Je suis le re-
gardeur infini»). Lensemble vocal y est
traité de maniere surtout homophone,
avec une voix de basse solo «comme
une incantation». Conformément au
texte («Je n’aurais qu’a souffler et tout
serait de I’ombre»), ’ceuvre s’éteint en
plein mystere...
L’entreprise relevait de la gageure, au
point qu’a mon avis elle ne pouvait plei-
nement réussir. Gaudibert, musicien fin
et sensible, possede-t-il le souffle
épique, le ton de tribun, lui permettant
d’aborder Hugo? Mais poser la ques-
tion, n’est-ce pas retomber dans le di-
lemne exposé au début de ce compte
rendu? Une meilleure exécution de
I’ceuvre nous fournira-t-elle un jour un
début de réponse?...

Harry Halbreich

Leysin: «Océans» pour fliite et orchestre a
cordes

Voici ce que le compositeur déclare
dans le programme du concert ou était
donné en création — a Leysin, par 1’Or-
chestre du Festival Tibor Varga et
Alexandre Magnin a la flite, sous la di-
rection de Tibor Varga en personne, le 5
aolit 1988 — Océans: «L’orchestre est

ici traité de maniere légere. Il peut en
quelque sorte «dialoguer> avec certaines
ceuvres du répertoire baroque. Il
permet a la flite de s’exprimer sans
esprit de compétition. Il ne s’agit pas en
effet d’un concerto pour fliite et or-
chestre, mais d’un moment> ou les
deux partenaires sont indissolublement
liés.

Sortant d’un long travail sur des poémes
de Victor Hugo, j’ai tout naturellement
été amené a choisir un titre qui fut, pour
le poéte, a la fois une réalité (ne vécut-il
pas prés de vingt ans, exilé sur uneile?)
et un symbole. En écrivant son grand
poeme métaphysique Dieu, Hugo nota
en sous-titre: Dieu ou l'océan d’en Haut.
Devant cet incommensurable, que
dire?

La musique, échappant aux mots et aux
idées, s’envole; je confie aus sons et aux
souffles ce message.»

La tache du critique musical, faite de
mots et (en principe) d’idées, en devient
presque génante, dans ce débat qui nous

dépasse largement ici-bas. Essayons
néanmoins de situer Océans, dernier-né
de I’ceuvre d’Eric Gaudibert, dans sa dé-
marche compositionnelle, sans doute
I’une des plus fécondes et originales que
nous connaissions dans nos contrées; sa
position sociale déja est en marge de ce
monde de la musique contemporaine,
marginal lui-méme, mais bien structuré
dans ses institutions, a ’engrenage effi-
cace; celui qui réussit a s’y faire prendre
peut profiter d’instances confortables,
de successives reconnaissances qui sou-
vent permettent d’esquiver I’épreuve
de la confrontation critique avec la
chose méme pourtant qu’il produit. Ce-
pendant, chez Gaudibert, la valeur de la
démarche réside aussi et avant tout dans
le produit, comme Océans ’a montré a
I’évidence cet été a Leysin.

Au premier abord, I’ceuvre s’offre de
fagon moins «expérimentale» que cer-
taines de ses pieces précédentes (je
pense en particulier a Orées, 1985/86, et
Miscellanées, 1986, toutes deux pour
petit ensemble, ou encore a Jetées,
1987, pour orgue, qui utilisaient, les
deux premiéres en particulier, des dis-
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positifs scéniques et musicaux tendant a
dissoudre certains aspects de I’ceuvre au
sens habituel du terme).* Sans que 1’é-
coute ne la compartimente tout de
méme comme un concerto de type tradi-
tionnel, elle y reconnait une écriture et
une structuration qui n’ont rien d’in-
quiétant: le jeu des 12 cordes (effectif
minimum) et de la fl{ite ne fait pas appel
a des procédés extravagants; on croit
discerner, peut-étre sous I’influence de
I’habitude, une construction tripartite
(bien que les tempos soient suggérés par
des termes qui, placés dans un ordre
croissant, donnent la succession sui-
vante: grave / largo / lento / tranquillo /
deciso / giocoso / presto / prestissimo /
tempestoso / passionato). Dans un pre-
mier temps, la fllite et les cordes s’é-
changent leur «motifs» (pour I’essen-
tiel: longues notes tenues piano, qui for-
ment un fond sur lequel interviennent
de bréves phrases en doubles-croches,
travaillées trés minutieusement dans
leur distribution entre les différentes
cordes, accords brisés en triolets de
croches): dialogue en effet ou les deux
partenaires sont indissolublement liés,
comme fondus dans la matiére sonore
qu’ils provoquent. Suit 1’équivalent
d’une partie centrale, ou les cordes pro-
duisent des nappes sonores moins diffé-
renciées, moins motiviques, au-dessus
desquelles s’éleve la flite, qui assume
une partie plus solistique, s’offrant
comme une sorte de cadence, et parcou-
rant avec virtuosité tout son registre,
avant d’échanger et de fondre a nou-
veau, dans une derniére partie quasi sy-
métrique de la premiére, ses motifsavec
les longs tenutos de I’orchestre.

Voila du moins ce que reconstruit la pre-
miere écoute: une ceuvre somme toute
relativement «classique» ou ’on ren-
contre les constantes stylistiques de
Gaudibert. Le matériau trés simple, im-
médiatement reconnaissable, est traité
picturalement: longues notes tenues
comme des lignes, auxquelles le traite-
ment de la dynamique ou du timbre
donne un grain, une épaisseur; accidents
de parcours, sauts brusques d’inter-
valles comme des brisures, des dévia-
tions; texture et couleur données par
I’ensemble des rapports entre différents
instruments. Pourtant, Océans, situé de
ce point de vue au milieu de terres déja
connues, n’appartient pas a la cohorte
des ceuvres nostalgiques, utilisant ironi-
quement, ou a défaut de mieux, les frag-
ments que I’esthétique du passé, méme
récent, nous a légués. La musique de
Gaudibert ne se réduit pas a ’utilisation
des moyens que certes il utilise parfaite-
ment (et, dans cette ceuvre, sans trop
les distordre), elle est en plus réflexion
sur sa propre expression; elle est le ter-
rain d’une tension permanente du désir
expressif contrarié. La partie de fliite n’a
rien d’un discours porteur de la subjecti-
vité du compositeur: au contraire, elle
évoque plut6t I’échange incessant et ina-
bouti entre le haut et le bas, et se dissout
bient6t dans le tissu des cordes. Méme
non-aboutissement dans les envolées
des cordes, aussitot englouties dans leur
propre flot. D’une certaine maniére, la
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musique de Gaudibert est une musique
négative, ou le disours lui-méme dit sa
propre impossibilité, oppose celle-ci a
I’emphase et au bavardage. (C’est dans
cette mesure peut-étre que ’on peut
comprendre la déclaration du composi-
teur citée plus haut: la musique échap-
pant aux mots et aux idées.) Il ne fallait
donc pas manquer de souffle pour la pro-
grammer a Leysin, et a coté de ces tubes
éternels — que dire devant eux? — que
sont The Fairy Queende Henry Purcell et
la Sérénade op. 48 de Piotr-Ilyitch Tchai-
kovsky. On aurait pu s’attendre, de la
part de I’Orchestre du Festival Varga, a
une violente réaction contre ce corps
étranger venu d’aujourd’hui. Et para-
doxalement, c’est le contraire qui s’est
produit, telle une situation bien connue
en immunologie: la réaction du greffon
contre I’hdte. Linterrogation esthé-
tique, subtile, mais efficace, que propose
la musique de Gaudibert, a pour ainsi
dire contaminé les ceuvres anciennes in-
terprétées ce soir-1a; la question n’était
plus: que dire?, mais bien qu’est-ce que
le fait de jouer ces derniéres de la sorte
et dans un tel contexte peut bien vouloir
dire?

Vincent Barras

* Voir, au sujet des ceuvres récentes de Gaudibert, I'article
tripartite de Zimmerlin, Demierre, Barras, dans Dissonance
12, mai 1987, pp. 4—10.

m ncompositeur qui fut aussi
un grand animateur

En souvenir de Roger Vuataz
(1898— 1988)

Roger Vuataz, qui nous a quittés le 2
aolt dernier dans sa 91e année, a joué a
Genéve, mais aussi sur le plan national
et international, un r6le considérable
durant plus de 70 ans. C’est dire qu’il a
été mélé a notre vie musicale, qu’il I’a
influencée pendant la plus grande partie
du 20e siécle.

Commengons par donner la liste impres-
sionnante de ses activités. Roger Vuataz
est né le 4 janvier 1898 a Genéve ou il fit
toutes ses études: maturité pédagogique
en 1917 au Collége Jean Calvin, puis au
Conservatoire: diplome de piano, vir-
tuosité d’orgue, étude de plusieurs ins-
truments ainsi que de la composition, de
la direction d’orchestre et de I’orches-
tration. En outre un diplome de ryth-
mique de I’Institut Jacques-Dalcroze lui
a permis de vaincre par son propre corps
les difficultés rythmiques que rencontre
plus ou moins intensément chaque étre
humain, surtout en Europe occidentale
ou le rythme n’est pas I’élément essen-
tiel de notre hérédité musicale. Profes-
sionnellement, il a été organiste pendant
62 ans, d’abord au Petit-Saconnex, puis
deés 1924 et pour 54 ans au Temple de
Carouge. Il a exercé une important acti-
vité pédagogique (instruments et
branches théoriques), y compris au
Conservatoire de Geneve. Il a dirigé des
chorales, notamment la Maitrise protes-
tante pendant toute I’existence de cet
ensemble, dont il a été le fondateur, de

1940 a 1962. 1l a dirigé de nombreux
concerts d’orchestre symphonique,
avec ou sans cheeur, en Suisse et a I’é-
tranger. Il fut critique musical au Journal
de Geneve de 1929 a 1935 et parfois éga-
lement au journal La Suisse. Il a été pré-
sident du Concours international d’Exé-
cution musicale a Geneve de 1963 a
1978 et président du jury du Concours
international de Chant F. Vinas a Barce-
lone, Prix de Musique de la Ville de
Geneve en 1967, membre du Comité de
I’Association des Musiciens suisses qui
lui a décerné son Prix du Compositeur
en 1975, etc. etc. Mais ses deux princi-
pales activités musicales ont été bien en-
tendu son intense production de compo-
siteur et son travail tout aussi intense a
la Radio.

Deés 1926 Roger Vuataz a collaboré a la
Radio, quiavait commencé a émettre ré-
gulierement au début des années 20.
C’est dire que Roger Vuataz fut I’un des
premiers collaborateurs de ce média,

qui devait connaitre un développement
spectaculaire jusqu’a [1’établissement
d’une télévision adolescente dans les
années 60. Donc, pendant pres de 40
ans, la radio connut des possibilités d’in-
formation et de diffusion sans concur-
rence. C’est durant cette période que
Roger Vuataz consacra a Radio-Genéve
le plus clair de son temps. I y fut
d’abord engagé au cachet comme orga-
niste, comme animateur d’émissions
musicales (12 années d’initiation musi-
cale) et comme compositeur de 25
ceuvres radiophoniques. Peu a peu il y
devint un collaborateur a temps com-
plet. En 1937 il est engagé comme met-

teur en ondes, et de 1944 a4 1963 il est di-

recteur du département musical de

Radio-Geneve. Grace a ses responsabi-

lités, des quantités d’ceuvres de compo-

siteurs de notre époque ont été jouées et

d’innombrables jeunes interprétes ont

pu se faire entendre et souvent sortir de

I’anonymat.

Cela nous ameéne tout naturellement a

son importante production de composi-

teur. En effet un nombre élevé de ses

ceuvres ont des liens étroits avec la radio

et ont été créées par elle; Roger Vuataz

laisse un catalogue de 133 opus, et non

pas de 500, comme il a été dit. Ce

nombre de 500 comprend les petites

pieces courtes écrites le plus souvent

sous le méme numéro d’opus. Il n’en

reste pas moins que ce nombre de 133

est impressionnant dans le contexte de

la musique contemporaine. Tous les

genres y figurent, de la musique de

chambre a I’opéra comique et «seria»,

en passant par 1’oratorio, la musique

symphonique, chorale, vocale etc.

De trés bonne heure, Roger Vuataz a

été confronté aux tendances d’écriture

musicale qui, d’abord en Autriche, puis

partout, ont suivi le postromantisme de

la fin du siécle dernier et du début du

20e siécle. Il a connu trés tot ce qu’il a

lui-méme appelé «le chant des sirenes

viennoises». Il en a certainement été in-

fluencé, mais pas du tout convaincu.

Pour lui I’élément moteur du composi-

teur est avant tout I’inspiration, non pas

I’inspiration intellectuelle, mais celle



qui vient naturellement du fond de
I’étre et qui ne peut étre remplacée par
’intellectualisme abstrait. L’intellectua-
lisme des théories sérielles le rebutait.
Non pas qu’il ait nié la possibilité de I’u-
tilisation de la série de 12 sons; mais
que, sous le couvert de cette expansion
de la gamme, on abolisse la notion de
I’attraction des sons les uns sur les
autres lui semblait une impossibilité ab-
solue. Pour lui, ’utilisation de séries de
8,9, 10 ou 11 sons, comme il le faisait,
aboutissait a ce qu’il appelait la tonalité
intégrale, tenant compte essentielle-
ment des tensions inévitables des sons
entre eux et aboutissant en fait a des to-
nalités classiques bien définies. Il avait
d’autre part un sens polyphonique trées
développé qui lui permettait de superpo-
ser les éléments mélodiques essentiels,
en donnant I’impression d’atonalisme,
mais d’un atonalisme bien éloigné de
celui des dodécaphonistes rigoureux.
Disons plut6t qu’il s’agit d’une polyto-
nalité audacieuse et trés poussée.

Roger Vuataz plagait donc ’inspiration
profonde au tout premier plan, mais il
faut bien constater que la transcription
de son inspiration en ceuvres musicales
était fort bien controlée, selon ses
propres critéres. Car comme tous les
compositeurs de notre temps écrivant
différemment de ceux du passé, dodéca-
phonistes et autres, il avait le besoin
d’expliquer ses ceuvres, ce qu’il a fait
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Bois gravé de Fernand Dubuis

dans de nombreuses conférences et pré-
sentations écrites. A notre avis, quelles
que soient les techniques utilisées, ce
besoin d’explication propre a notre
époque marque un controle intellectuel
de I’inspiration musicale beaucoup plus
important que dans les générations pré-
cédentes. On imagine mw! Mozart ou
Haydn, ou méme ceux des grands com-
positeurs du 19e siecle qui ont modifié
profondément les techniques de compo-
sition, comme Beethoven par exemple,
procédant de laméme fagon.

Nous voudrions encore relever un
aspect particulier de 1’activité musicale
de Roger Vuataz, celui de ses transcrip-
tions pour orchestre des ceuvres théo-
riques de J.S. Bach, pour lequel il ressen-
tait la plus grande attirance et qui I’a
énormément influencé. L’idée de ces

transcriptions n’est pas de lui, mais du
chef d’orchestre Hermann Scherchen.
Scherchen, alors directeur de 1’Or-
chestre de Winterthour, y avait dirigé
en 1935 le Petit Concertop. 35 de Vuataz,
ceuvre créée par I’OSR sous la direction
d’Ernest Ansermet en 1934. Trés favo-
rablement impressionné par ’intensité
de [I’écriture polyphonique de cette
piéce, il vint trouver Roger Vuataz a
Genéve pour lui demander a brile-
pourpoint une réalisation pour orchestre
de chambre de la partie théorique de
I'Offande musicale de Bach, et cela pour
un concert qu’il dirigeait 2 semaines
plus tard. Vuataz réussit ce tour de
force. Trés satisfait, Scherchen lui de-
mande d’en faire autant de /’Art de la
Fugue. Depuis des années il dirigeait par-
tout dans le monde ’orchestration réali-
sée par Graeser, mais €tait lassé de son
esprit, trop romantique a son gré.
Vuataz réalisa cette transcription égale-
ment dans un temps record et Scherchen
la dirigea plus de cent fois avant de réali-
ser sa propre version. Plus tard Vuataz
fit de méme pour les Variations cano-
niques sur «Vom Himmel hoch da komm
ich her», de Bach également.
De ces contacts, une solide amitié s’éta-
blit entre Scherchen et Vuataz, amitié
qui n’a jamais souffert des disputes op-
posant parfois les caractéres directo-
riaux, sans concession, de ces deux per-
sonnalités. Vuataz était trés entier dans
ses convictions et les défendait toujours
avec beaucoup de droiture qui
n’excluait pas I’entétement. Ses amis
pouvaient avoir une confiance totale en
lui. Nous avons parlé de Scherchen,
nous pourrions en citer d’autres. Pour
terminer, nous voudrions mentionner
le poéte genevois René-Louis Piachaud,
le plus proche ami qu’ait eu Vuataz.
Avec Piachaud il a collaboré dans la plus
grande estime réciproque a la création
de plusieurs ceuvres importantes
comme Le Rhoéne op. 3, Genéve ouverte
au Cielop. 62, la Cantate des Psaumesop.
94 sur des mélodies de Loys Bourgeois,
hommage rendu a un musicien hugue-
not du 16e siecle par un musicien gene-
vois, qui lui-méme s’intitulait musicien
huguenot du 20e siecle.

Pierre Colombo

@ olori di sogno

Ascona: Prima esecuzione del Concerto per
violino di Norbert Moret

Di fronte a un’Europa che, politicamen-
te, sta per diventare realta unificante, €
ancora possibile parlare di nazionalita
culturali? Le lingue rimangono diverse
e di per sé costituiscono barriere naturali
e garanzia di identita separate. Vi sono
pero espressioni, quali la musica, che da
sempre vantano ’estrema facilita di dif-
fusione da un capo all’altro del continen-
te senza apparentemente subire il peso
di restrizioni. In tempi recenti poi I’azio-
ne delle avanguardie ha diffuso parole
d’ordine richiamanti gli artisti a raccolta
in base a criteri che sembrano ormai
aver sepolto ogni residuo di tradizione

nazionale. Eppure anche in un campo
come quello della creazione musicale,
sempre piu cosmopolitico anche dal
punto di vista organizzativo, non ¢
ancora del tutto venuta a mancare 1’ipo-
teca della nazionalita culturale, la quale
anzi ha tendenza a manifestarsi anche
con sussulti vistosi in un momento
come [’attuale caratterizzato dal venir
meno della progettualita in campo arti-
stico e dal prevalere delle tentazioni di
recupero del rapporto con il passato sto-
rico (neoromanticismo, neosemplicita,
ecc.).

Una dimostrazione di questa vitalita di
fondo dell’ humus culturale «nazionale»
si € avuta nella prima esecuzione della
composizione «En réve» (Concerto per
violino e orchestra dedicato a Anne-
Sophie Mutter) del friburghese Norbert
Moret, commissionata dalle Settimane
musicali di Ascona e presentata lo
scorso 9 settembre in un concerto
dell’Orchestra della RTSI competente-
mente diretta da Marc Andreae, con so-
lista appunto la giovane ma gia celeberri-
ma violinista tedesca. Gia dalla sua for-
mazione (ha studiato con Honegger,
Messiaen e Leibowitz) Moret denota un
adeguamento che, attraverso le espe-
rienze di impronta «neoclassica», 1’ha
portato all’appropriazione delle forme
piu radicali del linguaggio. Anzi la sua
notorieta, manifestatasi piuttosto tardi,
ha coinciso con il momento di piu con-
vinta adesione allo stadio evolutivo del
linguaggio postseriale accomunante, in
un equilibrio ormai abbastanza assesta-
to, i compositori d’Europa che hanno
desistito dalle posizioni piu esasperate.
Orbene nonostante tale allineamento,
nella sua musica sussiste un quoziente
francese che, per quanto riguarda la sua
ultima composizione, si lascia ricono-
scere addirittura in maniera vistosa. Gia
la titolazione dei tre movimenti (Lumie-
re vaporeuse — Dialogue avec l'étoile —
Azur fascinant) rimanda a rapporti tra
musica e visione di tradizione «impres-
sionistica». Il loro stesso svolgimento
non fa che confermarlo attraverso un di-
scorso che del colore strumentale fa il
parametro portante e che non esita a sot-
tolineare il riferimento ai modelli di De-
bussy e soprattutto di Ravel, in dichiara-
te soluzioni di strumentazione (’uso
delle nebulosita sonore della celesta) e
nelle frequenti coagulazioni armoniche
intorno alla scala a toni interi. Evidente-
mente non intendiamo parlare di una
posizione  estetica  esclusivamente
basata sul «d’apres». Gli elementi distin-
tivi non mancano e sono efficacemente
in evidenza nell’ultimo tempo, di so-
stanza danzante e tendente al grottesco,
rivelata attraverso momenti di costipa-
zione sonora ben messi in atto dramma-
turgicamente. Ma anche tale risvolto,
che a prima vista rimanderebbe a model-
li espressionistici, si manifesta in un
quadro riconducente I’autore a una posi-
zione contemplativa. Le esasperazioni
provocate da soluzioni strumentali fiam-
meggianti portano in altre parole a una
specie di delirio sonoro che (oltre a giu-
stificare il titolo) all’ultimo momento
scarta la via dell’irrimediabile deflagra-
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zione per stagliarsi come visione oggetti-
vata, formalizzata e privata di potere
coinvolgente.
In altre parole ¢ il controllo della scrittu-
ra che vi domina e che si apre a un’affer-
mazione dell’eleganza, di un contegno
tipicamente francesi, in grado di domare
qualsiasi pulsione tendente ad intorbidi-
re la trasparenza del disegno. In questo
senso € esemplare il secondo movimen-
to, dove suoni sospesi conducono ad al-
tezze eteree, in cui il solista in posizione
scoperta rispetto all’orchestra ricama si-
nuosi passaggi che non solo evidenziano
la vocazione esornativa di questa musica
ma, nella dimensione di monodia mo-
dellata su uno stampo floreale, si rivela
particolarmente fedele a un’immagina-
rio musicale Liberty. Uimpianto solisti-
co (ad Ascona servito eccezionalmente
da una stella di prima grandezza del fir-
mamento concertistico che ha confer-
mato la sua personalita sensibile e pro-
rompente anche in questa difficile
pagina) d’altra parte equilibrava i vincoli
funzionali della situazione concertante
con la variegatura coloristica in un
modo che mi ha ricordato il Ravel vee-
mente della Tzigane, «eccezione» soli-
stica nel contesto delle scelte estetiche
degli «impressionisti», prioritariamente
votati alla soluzione orchestrale; ancora
una volta dunque a conferma di una fe-
delta al proprio ambito «nazionale» di
cultura.

Carlo Piccardi

chlemmerdisegna
Strawinsky

Lugano: per la prima volta esposto il proget-
to di «Les Noces»

Molte sono le definizioni che si possono
dare dell’avanguardia artistica. Fra le
molte [’aspetto che sempre piu si
impone ¢ quello di movimento globale
alla ricerca di un’organicita al di 1a dei
confini delle singole discipline, in
quanto realizzazione di quell’integralita
che gia il Romanticismo aveva assegnato
all’espressione artistica: integralita e to-
talita culminante (nell’Ottocento) nella
tappa fondamentale del Gesamtkunst-
werk wagneriano. Sempre di piu cioe
siamo indotti a cercare le motivazioni
dell’avanguardia storica non nelle singo-
le discipline, ma nel loro punto d’incon-
tro o di fusione, punto d’incontro rin-
tracciabile per lo piti nella dimensione
dello spettacolo. Esperienze quali i Bal-
lets russes di Diaghilev o i Ballets suédois
negli Anni Venti a Parigi non sono infatti
importanti solo per I’affermazione di
musicisti quali Stravinsky, Satie, Mil-
haud, ecc., ma anche per il ruolo di pitto-
ri in veste di scenografi (Picasso, Matis-
se, Picabia, ecc.) e di poeti in veste di li-
brettisti (Cocteau, Cendrars, ecc).

Per questo ¢ da ritenere importante la
mostra che il Museo cantonale dell’arte
di Lugano dal 2 luglio al 2 ottobre ha de-
dicato al progetto scenico concepito da
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Oskar Schlemmer per Les Noces di Stra-
vinsky. Per la prima volta vi & infatti in-
tegralmente esposto I’intero bozzetto
elaborato tra il 1927 e il 1928 dall’artista
tedesco, allora gia personalita delle pit
marcanti fra quelle che animavano il
Bauhaus, dove aveva rivoluzionato
l’arte scenica con realizzazioni tra cui
spicco il Ballettotriadicoche segno ’abbi-
namento delle idee costruttivistiche
all’ambito coreografico. Oltre agli schiz-
zi preparatori, agli acquerelli, a Lugano
¢ stato per la prima volta presentato al
pubblico il progetto nella forma di tem-
pera su lunghi fregi in cui figurativamen-

«Pettiniamo i capelli», schizzo

te si svolge la sceneggiatura del balletto.
A provocare [’artista era stato Hermann
Scherchen, che ancora una volta quindi
si conferma come una delle personalita
chiave non solo nello sviluppo della
musica moderna ma per ’evoluzione
dell’arte nuova tout court.

Nell’estate del 1927 avvenne I’incontro
tra i due artisti, in Ticino (Scherchen
soggiornava a Minusio, Schlemmer ad
Ascona). Dapprima [Dattenzione era
stata appuntata sulla Grande Fuga op.
133 di Beethoven, ’opera allora predi-
letta dal direttore d’orchestra il quale
era alla ricerca di una sua versione figu-
rativa, addirittura (come testimonia
Schlemmer) «senza musica, coi balleri-
ni che cantassero il tempo solo interior-
mente (...) Egli s’immagina un insieme
di forme e colori nello spazio, mosso
meccanicamente e funzionante secondo
la fuga». Poi I’interesse si sposto su Les
Noces, la cui prima esecuzione tedesca
in forma concertante era proprio stata
tenuta a battesimo da Scherchen il 24
novembre 1925 a Francoforte. Da quel
momento in poi Schlemmer si applica
intensamente all’ipotesi di spettacolo
concepito in stretta collaborazione col
direttore d’orchestra: «si vuole tentare
di illustrare gli avvenimenti musicali at-

traverso una proiezione, colorata, che

scorre, per creare in questo modo, per
una volta, se possibile, un effetto piu in-
sistente e per evitare, cio€ per rispar-
miarci, la pantomima difficilmente rea-
lizzabile mediante persone». Dopo I’ir-

retimento dei movimenti corporei nella
disciplina di percorsi gestuali geometrici
(Balletto triadico), il balletto schlemme-
riano per Stravinsky si basa sulla nega-
zione del danzatore fout court. La pretesa
non era infatti quella di evocare la vicen-
da popolare russa attraverso i gesti di un
corpo di ballo come furono Les Noces
all’origine, ma quella di sostituirla con la
proiezione della sua «narrazione» sfi-
lante in movimento sincronizzato con la
musica come su uno schermo cinemato-
grafico. Proprio il problema tecnico
legato a tale realizzazione (proiezioni,
meccanismi rotanti, ecc.) causo proba-
bilmente I’abbandono dell’impresa. La
prima rappresentazione era stata fissata
da Scherchen il 28 gennaio 1928 a Berli-
no con un seguito il giorno successivo a
Lipsia, ma non ebbe mai luogo sicura-
mente anche per intervenute difficolta
finanziarie e per [’accavallamento di
altri impegni direttoriali che il frenetico
musicista aveva nel frattempo assunto.
Rimane tuttavia il progetto a testimonia-
re una direzione di ricerca originale che,
se non ha trovato sbocco immediato, co-
stituisce un’indicazione significativa di
sviluppo dell’arte scenica di quegli anni.
Inoltre nel caso di Les Noces, che diver-
samente dagli altri balletti di Stravinsky,
¢ un balletto cantato (con tanto di testo
quindi), il progetto di Schlemmer aveva
il vantaggio di superare I’inadeguatezza
della danza a cogliere i particolari deno-
tativi di questa favola rituale russa sul
matrimonio contadino. E’anzi in un
certo senso paradossale che Schlemmer,
artista di vocazione decisamente astrat-
tistica, abbia trovato qui il modo di co-
niugare le esigenze della scelta costrutti-
vistica con i vincoli della narrazione.
Tutto, dall’ornamento al tratto con cui il
disegno restituisce il profilo sintetico dei
visi ai colori flammeggianti (abbaglianti
addirittura in un alone di magica spiri-
tualitd), tutto si dipana a partire dall’im-
pronta dell’iconografia contadina, fol-
clorica, russa. Inoltre la sua realizzazio-
ne nella forma di quadri in movimento
ha il merito di evidenziare il profondo
radicamento dell’opera stravinskiana
nella cultura popolare russa. Se infatti
Les Noces, con ’ardita strumentazione
di 4 pianoforti e percussione abbinati al
coro, costituiscono uno dei punti piu
avanzati della ricerca musicale del Nove-
cento, il suo ridursi ad inesorabile scan-
sione ritmica riproduce quella concezio-
ne ciclica del tempo (di fondamento
epico pit che drammatico) tipica dell’es-
pressione popolare. In questo senso essa
puo essere intesa come il travestimento
moderno di una ballata popolare, svol-
gente una storia del tutto lineare, che
non ritorna su se stessa al servizio dei bi-
sogni soggettivi del narratore, ma che &
consegnata oggettivamente al tempo e
al suo inesorabile procedere.
La mostra, curata da Manuela Rossi e da
Hansjorg Pauli, rimane documentata in
un volume pubblicato in forma bilingue
(italiano-tedesco) dall’Editore Fabbri di
Milano, in cui, oltre agli scritti dei cura-
tori, appaiono contributi di Willi Rotz-
ler, Theo Hirsbrunner e Laura Damiani.
Carlo Piccardi



ufgetauchtaus der
Versenkung der Gegenwart

Der «Fally des Komponisten Berthold
Goldschmidt

Irgend etwas muss an der vielgeschmah-
ten Postmoderne ja dran sein. Zumin-
dest dieses: dass der Zeitbegriff, der in
der Zeitkunst Musik ohnehin nur als
Binnenstruktur und nicht durch das Ge-
genhalten #dusserlicher dsthetischer
Normen relevant ist, in den gegensitzli-
chen Wortteilen «Mcderne» (im Sinne
von Avantgarde verstanden) und
«post» eine neue Qualitdt erhilt, riick-
blickende Utopie, zeitlose Balance. Kei-
neswegs ist damit gemeint, dass — wie
sogenannter «Pluralismus» es will,
gegen den Adorno schon in den fiinfzi-
ger Jahren gewettert hat — nunmehr
alles moglich sei, ungeachtet restaurati-
ver oder einfach nur banaler Gedanken-
armut; ich meine vielmehr, dass ein ge-
wisser Erwartungsdruck im Hinblick
auf «gleichzeitig» Entstehendes entfillt.
Mehr noch: Fiir jene Werke wird der
Sinn geschirft, als deren auffallendes
Merkmal die «Ungleichzeitigkeit mit
dem, was an der Zeit ist», hervortritt.
Der Musikwissenschafter Martin Zenck
fand diese Formulierung, als er eine
«Sonatina for piano» aus den spiten
sechziger Jahren von dem seit dem
«Anschluss» Osterreichs im Londoner
Exil lebenden Leopold Spinner
(1906 — 1980) zu kommentieren hatte.
Ein #hnliches Schicksa! wie Spinner
hatte der drei Jahre dltere Hamburger
Berthold Goldschmidt, geboren am 18.
Januar 1903. Der jetzt 85jihrige war,
liesse sich sagen, aus der Zeit gefallen.
Ein Vierteljahrhundert lang, zwischen
1958 und 1983, hatte dieser ebenfalls
nach London emigrierte Komponist ge-
schwiegen. Die Resignation bringt
Goldschmidt selber freilich nicht mit
den Zeitumstdnden in Verbindung, mit
der Vertreibung aus seinem letzten
deutschen Wirkungsort Berlin im Okto-
ber 1935. Er nennt «andere Griinde».
Die «Postseriellen», aleatorische
Musik, offene Formen, elektronische
Musik, «musique concreéte» waren auf-
gekommen — und das war nicht seine
Welt; er sah sich einer «Diktatur» ge-
geniiber, die vor allem die Verantwortli-
chen in den Rundfunkanstalten seiner
Meinung nach auf die Komponisten aus-
iibten. Im Gesprich fallen die Namen
Boulez und Nono. «Es kam eine Welle
von neuen Musikern, von einer jungen
Generation mit einer neuen Sprache
und einer neuen Musiktechnik; sie
stellte ihre Forderungen, mit Recht. Sie
wollte und sollte zu Wort kommen.
Aber es waren so viele, dass fiir uns kein
Platz mehr blieb.»

Dieses Gefiihl, «keinen Platz zu
habeny, ist typisch fiir jene, die aus der
Bahn geworfen sind — durch Ereignis-
se, die nicht in ihnen selbst angelegt
waren, durch Gewalteinwirkung. Einst
waren sie Vorreiter, jetzt sind sie «Kon-
servative», wobei dieser vermeintliche
Konservativismus unterschwellig auf
das Bewahren dessen zielt, was ihnen

(in diesem Fall durch die Nazis und
durch die Vertreibung) genommen
wurde, auf das Bewahren der «Quel-
len». Gegen die Unordnung der Zeit-
umstidnde, gegen das inhumane Chaos
gilt es «Ordnung» zu setzen. «In all
meinen Werken spielt das Architekto-
nische eine grosse Rolle. In bezug auf
Sprache und Idiom kann ich nur sagen,
dass man die europdische Sprache
spricht — keine deutsche und keine jii-
dische, sondern jene, aus der mein Stil
und der vieler anderer Komponisten na-
tiirlich herausgewachsen ist. Das war
immer so. Bach hat Vivaldi und andere
italienische Einfliisse aufgesogen und
zu einer europdischen, nicht gerade ty-
pisch deutschen Musik verarbeitet.»
Wo aber war Europa in den Jahren der
Naziherrschaft? Hatte es eine Zukunft?
Hatte es sich nicht «ausgeliefert»? War
es nicht im Begriff, «erobert» zu
werden? Es musste gebaut werden in
den Seelen der Menschen, um zu iiber-
dauern — und da kam den kreativen
Kiinstlern eine besondere konkret-
utopische, die Zukunft vorwegneh-
mende Rolle zu. «Diese Ostinato-
Techniken, dieses Wiederkehrende,
Bauende, das ist das Geriist, das Riick-
grat jeder — auch der literarischen und
musikalischen — Architektur. Eine
Idee, die in mir hervorgerufen ist durch
Bachs c-moll-Passacaglia fiir Orgel und
seine Chaconne fiir Violine allein in
d-moll, die Inkarnation der Musik.»

Ein grosser Moment, ein Hohepunkt im
Leben von Berthold Goldschmidt ergab
sich in diesem Jahr. Am 16. April wurde
in der Londoner Queen Elisabeth Hall
seine zweite Oper «Beatrice Cenci» aus
dem Jahre 1949 konzertant uraufge-
fiihrt. Das Libretto nach Shelleys Vers-
drama «The Cenci» hat Martin Esslin
verfasst, in Zusammenarbeit mit dem
Komponisten. Die Entstehungsge-
schichte ist eng mit den Zeitumstinden
verbunden. Goldschmidt hatte die Par-
titur im Rahmen eines Opernwettbe-
werbs eingereicht, den der British Art
Council aus Anlass des «Festival of Bri-
tain 1951» veranstaltet hat. Die preisge-
kronte Oper sollte der kiinstlerische Ho-
hepunkt sein. Als die Namen der Ge-
winner herauskamen, waren die Auf-
traggeber wohl ein bisschen entsetzt:
Neben dem deutschen Emigranten
Goldschmidt sahen sich zwei weitere
Komponisten «ausldndischer» Her-
kunft (der gebiirtige Osterreicher Karl
Rankl, immerhin musikalischer Chef
von Covent Garden, und der Australier
Arthur Benjamin) sowie ein prominen-
ter englischer Marxist (Alan Bush) mit
Preisen bedacht. Der British Art Council
unternahm entgegen seinen Verspre-
chungen nichts, um die derart ausge-
zeichneten Werke auf die Biihne zu
bringen. Das Dritte Programm von BBC
sendete zum 50. Geburtstag von Ber-
thold Goldschmidt 1953 einige Frag-
mente, ohne den fiir die Oper struktu-
rell wichtigen Chor. Erst die jetzige Ur-
auffiihrung  unter  Leitung  der
kubanisch-amerikanischen Dirigentin
Odaline de la Martinez mit Helen Law-
rence in der Titelpartie verhalf dem

Werk, ermoglicht durch eine private Zu-
wendung, zu seinem Recht.

Ahnlich aufregend ist die verhinderte
«Wirkungsgeschichte» der ersten Oper
von Goldschmidt, «Der gewaltige
Hahnrei», komponiert 1929/30. Er war
damals Mitarbeiter von Carl Ebert in
Darmstadt, dem er auch als kiinstleri-
scher Berater an die Stddtische Oper
Berlin folgte. Der «Hahnrei» basiert auf
dem Stiick «Le cocu magnifique» des
belgischen Dramatikers Fernand Crom-
melynck (1888—1970), auf das Gold-
schmidt von dem Regisseur Arthur
Maria Rabenalt hingewiesen wurde. Es
war in den zwanziger Jahren sehr be-
kannt — und, nebenbei bemerkt, der
Anlass, dass ich auf den Komponisten
Goldschmidt  aufmerksam  wurde

(wenn auch verspitet); ich hatte es 1966
am Staatstheater Braunschweig insze-

niert. Es handelt von einem monstrosen
Eifersuchswahn, der den «Helden»,
Bruno, in die Selbstzerstorung fiihrt.
Stella, die geliebte Frau, bleibt, obwohl
sie es sozusagen mit dem ganzen Dorf
treibt, die Reine, Unversehrte, denn sie
handelt auf Geheiss ihres Mannes, sie
«verkorpert» gleichsam seinen Wahn,
nimmt ihn in sich auf, um den Geliebten
davon zu heilen. Das Stiick ist ein poeti-
scher Grenzfall, briichig und geschlos-
sen zugleich, sehr kiinstlich, farcenhaft,
auch boulevardesk; wahrend der
Schlussproben notierte ich: «Die Schau-
spieler sehen sich Wechselbddern ausge-
setzt. Uraltes, Mythenhaftes, trifft auf
exakte Psychologie, Grausiges wird
Farce, der Tag sinkt in den Traum.»
Der Text rief nach Musik; ich wusste
nicht, dass es sie schon langst gab.

Die Oper von Berthold Goldschmidt,
uraufgefiihrt am 14. Februar 1932 am
Nationaltheater Mannheim unter der
musikalischen Leitung von Joseph Ro-
senstock, sah sich dem typischen
Schicksal verdrangter Musik ausgesetzt.
Carl Ebert hatte die «Musikalische Tra-
gikomodie in drei Akten» fiir die Spiel-
zeit 1933/34 der Stddtischen Oper
Berlin angekiindigt. Die Mannheimer
Kritiken waren iiberaus positiv gewe-
sen, sprachen von einem grossen
Erfolg, von einem starken kiinstleri-
schen Plus des Hauses. Goldschmidt
beruft sich, was die Stoffwahl seiner
ersten Oper angeht, auf den Verdischen
«Otello» — und auf eigenes Erleben.
«Eine sehr nahe Freundin hatte eine Be-
ziehung zu meinem besten Freund auf-
genommen, und das war im Grunde das
Thema des «Gewaltigen Hahnrei»; so
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habe ich mir gesagt: Das werde ich
sofort in Musik setzen. Ich habe das
Stlick innerhalb von neun Monaten
komponiert ... Es ist ein sehr melodi-
scher, fliissiger Orchesterstil — weniger
thematisch als melodisch. Ich habe mir
einen personlichen Rat von Ferruccio
Busoni, jeder Kontrapunkt miisse melo-
disch sein, sehr zu eigen gemacht und
immer im Bewusstsein gehalten. Die
Oper ist kurz, sie dauert kaum zwei
Stunden, und ist aufgebaut auf dem
klassischen Prinzip der Einheit von
Handlung, Ort und Zeit.»
Zu der Zweitinszenierung in Berlin kam
es natiirlich nicht mehr. Der Hinauswurf
des «Teams» um Carl Ebert erfolgte am
12. Marz 1933. «Ebert flog, weil er So-
zialdemokrat war, die Dirigenten Fritz
Stiedry, Paul Breisach und ich flogen,
weil wir Juden waren.» Die «Machter-
greifung» vom 30. Januar erstreckte
sich umgehend auch auf das Kulturle-
ben, nicht nur in diesem Hause. Uberall
warteten die potentiellen oder offen
sich bekennenden Nazis schon in den
Startlochern. Goldschmidts «Gewalti-
ger Hahnrei» bleibt wiederzuent-
decken, erneut zu erproben. «Geriichte
sprechen von solchen Moglichkeiten,
schrieb mir der Komponist vor einigen
Wochen.
In London, wo Berthold Goldschmidt
seit Herbst 1935 lebt, ging es ihm zu-
nédchst sehr schlecht, ungeachtet einer
Zusammenarbeit mit dem Choreogra-
phen Kurt Jooss, ebenfalls Emigrant in
England, und spdter mit der BBC. Ab
1959 setzte er sich als Dirigent fiir
Gustav Mahler ein und half dem Musik-
wissenschafter Deryck Cooke bei der
Orchestrierung der fragmentarisch
tiberlieferten 10. Sinfonie. Gleichwohl:
er habe sich schliesslich vorrangig «als
Komponist entpuppt». «Wihrend des
Krieges konnte ich einfach nicht kom-
ponieren, und wihrend der beginnen-
den Nazizeit habe ich es der bedridngen-
den Zeitumstinde wegen ebensowenig
gekonnt, mit Ausnahme von Klavier-
Variationen im Auftrag der Jiidischen
Gemeinde, Variationen iiber ein paldsti-
nensisches Hirtenlied.» Die Zwolfton-
technik habe ihn als Ausdruckswelt nie
gereizt, ungeachtet der personlichen
Sympathien fiir die Anhdnger der
Neuen Wiener Schule. Somit entfiel
auch eine Auseinandersetzung mit den
Folgetendenzen. Das Beharren auf
Identitdt bleibt fiir ein ehedem be-
drohtes Leben auch weiterhin bestim-
mend. «Ich konnte meine Sprache nicht
dndern. Ich habe keine Chamileon-
Natur.»
Dieser musikalische Zeuge des Jahrhun-
derts, reich an Kenntnissen, mit einem
Wissen in vielen Bereichen der musika-
lischen Praxis, war bis vor kurzem eine
terra incognita. Er blickt auf die Zuriick-
setzung mit altersweisem Humor,
findet das 1983 einsetzende und stindig
steigende Interesse fiir seine Musik und
seine Person «recht amiisant». «Eine
terra incognita muss ja auch mal ent-
deckt werden. Man braucht sich doch
nur den Globus anzusehen .. .»
Claus-Henning Bachmann
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Fﬁllige Neueinschéatzung

Regina Busch: Leopold Spinner.

Musik der Zeit: Dokumentationen und
Studien, Band 6 (Sonderband), Boosey &
Hawkes, Bonn 1987, 212 8.

«Spinner gehort weder zu den unbe-
kannten lebenden noch zu den bekann-
ten verstorbenen Komponisten; nicht
einmal als «vergessen> kénnte man ihn
bezeichnen, da er nie wirklich ins Be-
wusstsein der Offentlichkeit gelangt
ist.» Regina Busch, die mit diesem Satz
ihr Buch eroffnet, mochte mit ihrer —
es sei gleich vorweggenommen — be-
wundernswerten Monographie deshalb
Gegensteuer geben. Sie macht es ohne
Apologie, erstaunlich niichtern, dafiir
aber «so ausfiihrlich und korrekt», wie
es das vonihr akribisch zusammengetra-
gene und ausgewertete Quellenmaterial
liberhaupt zuldsst. Zustande kam eine
dusserst niitzliche «Materialsamm-
lung», in der das «kkommentierte Werk-
verzeichnis» den Hauptakzent setzt.
Auch wenn fiir eine extensive Biogra-
phie genug Fakten vorlidgen, wire die
hier scheinbar zwangslidufige Zuriick-
dimmung der Lebensumstinde ange-
bracht, da immer das Werk den Aus-
schlag geben soll, ob die Wiederent-
deckung eines Kiinstlers, hier gar
dessen eigentliche Entdeckung, oppor-
tun sei oder nicht. Dennoch sollen im
folgenden Stationen von Spinners Le-
ben vergegenwirtigt werden.

«Der Mangel an Informationen und bio-
graphischem Material riihrt nicht nur
von Spinners Unbekanntheit her. Er
selbst hat sich, wie immer wieder be-
richtet wird, iiber seine Person, seine
Wiener Zeit und iiberhaupt biogra-
phische Umstinde niemals &dussern
mogen und ein zuriickhaltendes Leben
gefiihrt.» Leopold Spinner wird 1906 im
damals  Osterreichischen  Lemberg
(Lwow) geboren. 1914 zieht er mit
seiner Familie nach Wien, wo er die
Schulen besucht — bis zur musikwis-
senschaftlichen Promotion — und
Violin- und Klavierunterricht be-
kommt. 1926 bis 1930 ist er Privatschii-
ler bei Paul Amadeus Pisk, der der
Schonberg-Schule nahesteht, in Musik-
theorie, Analyse und Komposition. Die
erste international beachtete Auffiih-
rung gilt seinem Streichtrio auf dem
IGNM-Fest 1932 in Wien. 1935 bis 1938
studiert er bei Anton Webern. 1939
muss er iiber Belgien nach London emi-
grieren. Hier komponiert er weiter, ar-
beitet einige Jahre als Dreher in einer
Lokomotiven-Fabrik und spédter dann
bei einem Musikverlag, zuletzt als
Chief Editor (bis zu seiner Pensionie-
rung 1975). Durch die Vermittlungsar-
beit Gottfried von Einems werden meh-
rere seiner Werke — erst wieder! — in
den siebziger Jahren in Osterreich auf-
gefiihrt. 1980 stirbt er in London.

Seit mindestens 1926 ist ein schmales,
aber substantielles (Euvre entstanden,
aus dem Spinner 28 Werke, die ersten
z.T. nachtréglich, auswihlte, mit Opus-
zahlen versah und so personlich akzep-
tierte. Unter den unnumerierten Kom-
positionen, sofern sie tatsdchlich greif-
bar sind, finden sich allerdings ebenfalls
gehaltvolle wie das erw#hnte Streich-
trio. Regina Busch widmet sich im
Werkverzeichnis dann auch vorur-
teilslos allen Schopfungen Spinners und
stellt sie der Chronologie ihrer Entste-
hung nach systematisch vor. Um die
Entstehungsgeschichte iiberhaupt do-
kumentieren zu k6nnen, waren detail-
lierte Untersuchungen notwendig; auf
Vorarbeiten konnte Busch kaum zu-
riickgreifen. «Die Kommentare bieten
keine Kurzbeschreibungen der Werke,
sie sollen eine Beschiftigung mit der
Musik durch Auffiihrungen oder Lek-
tiire der Partituren allenfalls anregen
oder ergidnzen, nicht aber ersetzen.»
Analytische  Betrachtungen ziehen
zuerst, falls vorhanden, Spinners Ausse-
rungen bei und werden dadurch authen-
tisch. Dazu gehoren auch die jeweiligen
Reihen und Reihentabellen, die die Au-
torin zu Recht als «elementare <Daten»
eines Werkes wie im Falle von tonalen
Kompositionen  beispielsweise  die
Grundtonart» bezeichnet, die Vorfor-
mung des Materials als Voraussetzung,
nicht aber als Ziel der Beschiftigung mit
einer Komposition. Zur Authentizitit
tragen ferner Ausschnitte aus Urauffiih-
rungskritiken bei, die je nach musikis-
thetischem Standpunkt des Rezensen-
ten hochst unterschiedlich ausfielen. So
schrieb Alfred Rosenzweig 1932 iiber
das Streichtrio: «[...] einheitliche Ver-
kniipfung des Thematischen. In letzte-
rem leistet der ebenfalls junge Osterrei-
cher — 26 Jahre — Leopold Spinner Be-
triachtliches. In seinem Streichtrio wird
das Thematische aus einem Hauptge-
danken entwickelt. Spinner gestaltet
mit grosser Sicherheit und mit bemer-
kenswertem Sinn fiir Klangschonheit
im atonalen Raum. Besonders schon
sind die ausdrucksvollen langsamen
Sdtze — am Adagio erkenne man den
Musiker, hat schon Robert Schumann
gesagt —, die Schonberg-Schule hat in
dem jungen Spinner einen begabten
und zielbewussten Vertreter, dessen
weitere kiinstlerische Entwicklung man
verfolgen muss.» Erich Steinhard aber,
ankniipfend an  Gedanken iiber
Schonberg-Epigonen, meinte verdriess-
lich zum gleichen Werk: «Spinner hat
diesem verhangnisvollen Epigonentum
so gefront, dass man von Musikmiidig-
keit tiberwiltigt wurde.» Steinhards Ur-
teile waren indes oft salopp formuliert
und selten zwingend begriindet, so dass
Rosenzweigs Einschidtzung wohl eher
zu trauen ist. Kommt dazu (siehe meine
«Geschichte der IGNM», S. 175f),
dass Spinners Werk betrdchtlich zur
erstmaligen Profilierung eines IGNM-
Festes, eben des zehnten in Wien, bei-
trug, wo sich die neoklassische «Musik-
partei» einerseits und die Schonberg na-
hestehende anderseits endlich einmal in
einigermassen repriasentativen und
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