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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



quantitativ ausgewogenen Blocken ge-
geniiberstanden (im ersten IGNM-
Jahrzehnt hatten die neoklassischen
Werke immer weit iiberwogen), was die
qualitative Uberlegenheit der Schon-
bergschen Position nur noch deutlicher
herausstrich. — Doch zuriick zur Lei-
stung von Regina Busch: Wo sie keine
Spinnerschen oder zeitgendssischen
Kommentare zitieren kann, beschriankt
sie ihre Bemerkungen auf das Phanome-
nologische der Kompositionen, auf In-
strumentation, Satzweisen, Dichte- und
Bewegungsverhiltnisse, grossformale
und konstruktive Sachverhalte. Einge-
hende Analysen konnten verstiandli-
cherweise kein Ziel dieser genauen Be-
standesaufnahme sein, geschweige
denn hochgemute Hermeneutik.

So muss der Leser, die Leserin aus der
kontinuierlichen Lektiire der Werk-
kommentare selbst «einige Linien der
kompositorischen Entwicklung» Spin-
ners destillieren. Unterstiitzt wird er/sie
dabei von der Einleitung, in der die Au-
torin sich behutsam zu Spinners Musik-
sprache und ihrer Einschédtzung vorta-
stet. Fiir Spinner wire demnach signifi-
kant: «Jegliche Propaganda und Wer-
bung lagen ihm fern. Gegenstand und
Basis der Verhandlungen war seine
Musik, sie sollte fiir sich selbst sprechen
und um ihrer selbst willen aufgefiihrt
[...] werden.» Spinner, oft als Epigone
Schonbergs oder Weberns abqualifi-
ziert, entschied sich selbstindig fiir die
Zwolftontechnik; als er zu Webern
kam, hatte er offenbar bereits Erfahrun-
gen mit ihr und war auch kein kompo-
nierender Anfinger mehr. Er gehorte
der Schonberg-Schule zwar ideell an,
blieb aber stets autonom. «Worin We-
berns Unterricht konkret bestanden
hat, ldsst sich gegenwartig kaum feststel-
len.» Eine Antwort gibt vielleicht die
Tatsache, dass Spinner seit seinem Kon-
takt zu Webern mit den Reihen dhnlich
wie dieser arbeitet: Parallelfiihrung
mehrerer Reihenziige, in sich vielfach
aufeinander bezogene Reihensysteme,
«durchbrochener» Satz usw. Aber auch
Schonbergsche, gar Bergsche Beeinflus-
sung, v.a. durch dessen Kammerkon-
zert, sind evident. Spinner nahm Anre-
gungen auf, modifizierte und entwik-
kelte sie indes selbstdndig weiter. So
baute er die bei Webern auch angelegten
symmetrischen und spiegelartigen Ge-
bilde entscheidend aus. In Spinners
Werken wie dem Konzert op. 12, den
Inventionen op. 13, Praludium und Va-
riationen op. 18 oder der Ricercata op.
21 wird seine starke Verbundenheit mit
Bach deutlich, die sich nicht nur in
den Titeln und der Verwendung von
B-A-C-H als Reihensegment #ussert,
sondern noch mehr in einem dhnlichen
spekulativen kompositorischen
Denken und in der Vorliebe fiirs Didak-
tische, fiirs Explizieren. Webern selbst
warnte Spinner: «Und speculieren Sie
dabei nicht so viel! Drauf los! Wie
frither!» Webern teilte Spinners Art,
das «Speculieren» kompositorisch um-
zusetzen, also nicht, hatte keinen Sinn
fiir Zahlen- und Buchstabenmanipula-
tionen, flir huldigende Akrostichen.

Ebenso fanden Spinners verschiedene
Ordnungsprinzipien, mit denen er bei-
spielsweise Satzteile nach bestimmten
Zahlenverhdltnissen normiert, Takt-
gruppen und auch rhythmische Ablidufe
regelt, bei Webern keine Entsprechung.
Spinner hat offenbar in den sechziger
Jahren auch serielle Anregungen aufge-
nommen. «Die Form eines Satzes im
Ganzen wird dadurch nicht vorbe-
stimmt»: Spinner blieb iiberlieferten
Formen wie Sonatensitzen, Scherzo-
und Adagioformen weiterhin «treu»;
sein kompositorisches Denken basierte
zur Hauptsache auf kontrapunktischen
Vorstellungen.

Spinner ist kein Epigone, sondern eine
eigenstiandige Personlichkeit der
Schonberg-Schule. «Seine Kompositio-
nen verfielen dem (Epigonen)Urteil
nicht etwa, weil sie langweilige Wieder-

holungen, uninspirierte Nachahmungen
und von mangelnder Qualitdt wiren
[...], sondern einzig und allein, weil er
mit den Reihen umging wie Webern
und manche seiner Werke infolgedes-
sen «wie von Webern» aussahen.» Dabei
beweisen Spinners Kompositionen
gerade, dass, «selbst wenn Webern per-
sonlich ans Ende seiner Moglichkeiten
gelangt sein sollte, dies noch lange nicht
flir die von ihm initiierte zwolftonige
Kompositionstechnik gelten muss».
Fiihren wir also nicht die Intoleranz der
seriellen Schule weiter, die die Musik,
aber auch gewichtige theoretische Bei-
trage Spinners vielleicht deshalb nicht
zur Kenntnis nahm oder gar bewusst un-
terdriickte, weil Spinner zeit seines
Lebens unbeirrt an der Terminologie
der Schonberg-Schule festhielt, dabei
aber Wesentliches zu sagen gehabt
hitte.

Regina Buschs uneitle, vollig an der
Sache, am Werk orientierte Monogra-
phie, die neben dem alizu bescheiden
«Kommentiertes Werkverzeichnis» ge-
nannten Hauptteil, der Einleitung und
der Zeittafel auch fast simtliche greifba-
ren Abbildungen, viele faksimilierte
Schriften von und an Spinner sowie drei
wichtige, bislang ungedruckte oder
nicht in Deutsch vorhandene Aufsitze
Spinners umfasst, ermoglicht es, die
Fehlrezeption Spinners, seine Nicht-
beachtung und Unterdriickung zu korri-
gieren. Folgen sollte nun eine Neuein-
schitzung durch Auffiihrungen seiner
Werke; viele sehen eine kleine Beset-
zung vor und scheitern also nicht zum
vornherein an den Auffiihrungsbedin-
gungen. Toni Haefeli

M usik als Aufstrich

Hermann Danuser, Dietrich Kdmper, Paul
Terse (Hg.): Amerikanische Musik seit
Charles Ives. Interpretationen, Quellen-
texte, Komponistenmonographien.

Laaber Verlag, Laaber bei Regensburg
1987, 4408S.

Gesamtdarstellungen der amerikani-
schen Musik «in Geschichte und Ge-
genwart» sind im deutschsprachigen
Schrifttum nahezu nicht vorhanden; es
gibt, entsprechend dem in den letzten
Jahrzehnten gewachsenen Interesse an
einzelnen Komponisten oder Stromun-
gen, wohl verdienstvolle Detailunter-
suchungen. So stosst der vorliegende
Band, der aus Anlass eines Konzert-
zyklus in Nordrhein-Westfalen in der
Saison  1987/88  zusammengestellt
wurde, zweifellos in eine spiirbare
Liicke. Die Herausgeber glaubten dem
Informationsbediirfnis dadurch am
besten gerecht werden zu konnen, dass
sie Beitrdge deutscher und amerikani-
scher Forscher zu drei Themengruppen
versammelten: die erste Gruppe um-
kreist «Stationen der amerikanischen
Musikgeschichte», die zweite bringt
ausgewidhlte «Werkinterpretationen»
und die dritte prédsentiert «Quellen-
texte», u.a. von den Komponisten Ives,
Cowell, Varese, Copland, Babbitt,
Cage, Reich. Im Anschluss daran folgt
ein Materialienteil mit 51 Monogra-
phien der wichtigsten Komponisten,
enthaltend Lebensdaten, Werkbe-
schreibungen und bibliographische An-
gaben. Bilder, Literaturhinweise, No-
tenbeispiele und ein Register ergdnzen
zweckmaissig den Charakter eines Hand-
buches.

Im historischen Teil sind die Beitrdge
von Hermann Danuser {iber «Nationale
Musikidsthetik» und «Gegentraditionen
der Avantgarde» sowie Giselher Schu-
berts Darlegungen iiber die europdische
Emigration der Nazizeit in die USA be-
sonders instruktiv, wahrend Edith Bor-
roffs und H. Wiley Hitchcocks Ausfiih-
rungen iiber amerikanische Musik bis
1900 bzw. iiber Charles Ives und seine
Zeit vielleicht etwas zu allgemein gehal-
ten sind. Die ausgewidhlten Werkanaly-
sen — zu Ives’ «114 Songs», zu Cages
Stiicken fiir prédpariertes Klavier, zu
Bernsteins «West Side Story», zu den
Konzerten Elliott Carters und zu «Ma-
krokosmos I» von George Crumb —
vermitteln auf gedrédngtem Raum eine
erste Anniherung an solche Komposi-
tionen, die auf bestimmte Weise typisch
fiir ihre Schopfer oder fiir eine Situation
erscheinen. Hier hétte hochstens Diet-
rich Kdmper bei der Erwdhnung des
sehr bekannten Liedes von Ives «Gene-
ral William Booth Enters Into Heaven»
darauf hinweisen konnen, dass dieses
Lied in den «114 Songs» gerade nicht
enthalten st (S. 138).

Die Quellentexte sind von unterschied-
licher Qualitdt und Relevanz, enthalten
aber stellenweise interessante, nach-
denklich stimmende oder sarkastische
Bemerkungen zum Musikleben, die
iiber das amerikanische Ambiente
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hinaus so manch einen Nagel auf den
Kopf treffen. «Sobald der Prozess aber
festgelegt und in Gang gebracht ist, lduft
er ganz von allein ab», sagt Steve Reich
(288) iiber sein Kompositionsprinzip
und spricht auch sehr treffend von
einem «unpersonlichen Ritual» (290);
das ist eine wichtige Selbst-Charakteri-
sierung, die auf einen fundamentalen
Unterschied zum europdischen Musik-
denken hinweist: der individuelle Aus-
druck und auch das individuelle Risiko
der kompositorischen Selbst-Exponie-
rung — Musikmachen ohne Netz und
Berstschutz — sind aus Reichs Denken
vollig verschwunden. Wir sind geneigt,
derart gefahrloses Komponieren, wie es
Reich beschreibt, fiir kunstgewerblich
zu halten, und solcher Verdacht hitte
— angesichts der Bekanntheit des
(Euvres von Steve Reich auch in Europa
— durch eine spezielle Werkanalyse
ausgerdumt oder erhidrtet werden
konnen. Dann aber spricht der ewig
junge Avantgardist Edgard Varése allen
denen Mut zu, die an der Tragheit des
Publikums verzweifeln: «Entgegen der
herrschenden Auffassung ist der Kiinst-
ler niemals seiner eigenen Zeit voraus,
sondern einfach der einzige, der nicht
verspitetist.» (226)

Bei den Komponistenmonographien
musste notwendigerweise eine Auswahl
getroffen werden, worauf die Herausge-
ber auch freimiitig durch die Aufzih-
lung einiger von ihnen nicht bertiicksich-
tigter Tonsetzer hinweisen: dass hier La
Monte Young, Meredith Monk und
Frederic Rzewski fehlen, ist durchaus
zu bedauern, dafiir hidtte man auf die in
Europa kaum bekannten Mario Davi-
dovsky, Ross Lee Finney oder Donald
Martino wohl verzichten konnen.
Wenn auch diese Kurz-Artikel verschie-
dener Autoren im allgemeinen informa-
tiv und gut recherchiert sind, so fallt
eine gewisse Uneinheitlichkeit storend
auf: das betrifft die mangelnde Genauig-
keit von Daten und Werken. Hier
hidtten die Herausgeber strukturelle
Vorgaben stdarker ins Spiel bringen
miissen, ebenso wie die redigierende
Kritik, die wohl dem termingebunde-
nen Produktionsdruck zum Opfer fiel;
so blieben unsinnige Formulierungen
stehen wie «Schonberg ... hatte aber
bereits aufgehort, zwolftonig zu kompo-
nieren» (303) — es geht um das Jahr
1940! — oder das «Debiitkonzert des
15jdhrigen (1846)» (347), obwohl Gott-
schalk, um den es hier geht, schon 1829
geboren wurde, und auch eine Zeitanga-
be wie «vor wenigen Tagen» (A.
Briner, 97) ist fiir eine Buchpublikation
unbrauchbar.

Was aber aus einer Betrachtungsweise
wird, die nach dem bekannten Diktum
Hanns Eislers «nur von Musik etwas
versteht», hat Milton Babbitt in seinem
bissigen Essay drastisch geschildert —
die Musik «verkommt zum verbalen
Aufstrich belegter Brotchen bei Cock-
tailgesprachen» (264). Und auch Char-
les Ives kommt mit seinem bekannten
trockenen Humor auf das Thema Nr. 1
der Industriegesellschaften zu sprechen,
wenn er schreibt: «In bestimmten
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Richtungen bewegt sich Geld manchmal
schneller als der Schall — "nur nicht in
Richtung des musikalischen Experi-
ments oder der Innovation» (203).
Nach einer Verifizierung dieses kultur-
politischen Bonmots in Form einer so-
zialgeschichtlichen Prisentation des
musikalischen Amerika sucht man in
diesem Buch jedoch leider vergebens,
obwohl gerade die amerikanische
Sozial- und Kulturgeschichte dies drin-
gend nahelegen wiirde. Ein Beispiel fiir
dieses Defizit: auf 440 Seiten amerikani-
scher Musikgeschichte kommt nicht ein
einziges Mal der Name Edison vor —
immerhin der Erfinder der Schallauf-
zeichnung und also der Vater der
Tontrdger- und Elektronik-Industrie.
Da mutmasst Herbert Hellhund in
seinem Jazz-Artikel etwas liber «die
Entwicklung der Unterhaltungsindu-
strie seit den zwanziger Jahren» (45),
womit die Deskription um einige Jahr-
zehnte hinter den Tatsachen des knall-
harten Geschifts hinterherhinkt, und
bei John Rockwell («Faszination der
Grossstadt») ist von der «Tin-
Pan-Alley-Legende» (36) die Rede,
wobei man wissen sollte, dass es bei
dieser «Legende» immerhin schon
Anfang des Jahrhunderts um Millionen-
profite ging. Tontragerindustrie, Radio,
Verlagswesen,  wirtschaftliche  Ver-
flechtungen — all diese Dinge, die bei
der Betrachtung der neueren amerikani-
schen Musikgeschichte eigentlich in die
Augen springen, finden in diesem Werk
nicht statt. Wie ist das Musikleben orga-
nisiert? Welche Rolle spielen Stiftungen
und Universitdten? Dass sie eine spie-
len, entnimmt man gelegentlichen Ne-
bensitzen.

Obwohl der Band viele partikular inter-
essante und wichtige Informationen ent-
hdlt, bleiben grundsitzliche Fragen.
Das fiangt schon mit dem Titel an: Was
bedeutet «seit Charles Ives»? Seit
seiner realen Kompositionstitigkeit,
seit seiner Entdeckung, seit seiner
Nachwirkung? Das sind ganz verschie-
dene Dinge. Gliicklicherweise demen-
tiert der Inhalt diesen missgliickten
Titel: es geht auch um die &dltere ameri-
kanische Musik, wenn auch zu knapp.
Generell aber kann auch dieser Sammel-
band von Aufsdtzen verschiedener Au-
toren das grundsitzliche Problem sol-
cher Unternehmungen nicht 16sen, den
Anspruch nidmlich, «erst in ihrer gegen-
seitigen Ergidnzung ein vollstindiges
Bild der amerikanischen Musik (zu)
vermitteln» (7). Das heisst: man ver-
traut darauf, dass sich durch die Summe
vieler FEinzeltdtigkeiten quasi hinter
dem Riicken der Autoren ein sinnvolles
Ganzes schon naturwiichsig ergeben
werde. Das erweist sich als Illusion,
denn — wie es bei solcher Vorgehens-
weise nicht anders zu erwarten ist —
eben diese Sinnhaftigkeit und «Voll-
standigkeit» geht dem Buch gerade ab:
es bleibt so partikular wie die pure Addi-
tion der Einzelbeitrdge. Ein metho-
disches Dilemma, was dieses Werk frei-
lich mit fast allen dhnlich konzipierten
Produkten teilt, die — aus welchen Mo-
tivationen auch immer — einen zu er-

forschenden Gegenstand nur von ver-
schiedenen Seiten beleuchten, aber
nicht grundsitzlich und allseitig analy-
sieren kénnen — oder wollen.

Hartmut Liick

ﬁoisonnement

John Cage, Revue d’Esthétique nos 13 -
14 - 15, 1987— 1988, édité par Daniel
Charles. Textes de Cage, Charles, Amiot,

Barber, Brooks, Brown, Campana,
Corner, Corre, Croset, Cunningham,
Delio, Visscher, Feldman, Johnson,

Ferrer, Frangois, Froment-Meurice, Gra-
bocz, d’Harnoncourt, Henck, Hidalgo,
Higgins, Hosokawa, Johnson, Gui Kim,
Knowles, Kostelanetz, Kosugi, Scott Lee,
Mac Low, Mandolini, Marchetti, Montaut,
Nocera, Oliveros, Perloff, Reynolds, Scho-
ning, Schiirmann, Shijna, Shono, Stratos,
Takemitsu, Tarasti, Tenney, Vaggione,
Wolf, Woodward, Zukovsky.

Ed. Privat, Paris, 575 pages, illustrations.

L’ceuvre de Cage encourage la réflexion
et le commentaire. Lui-méme s’y est
adonné avec la plus grande fantaisie. La
divergence entre la pensée musicale et
I’idéologie reflétée par les instances mé-
diatrices de la vie musicale (ou I’idée tra-
ditionnelle qu’on se fait de la musique)
impose depuis ’époque romantique le
besoin du texte écrit. Les propos théo-
riques et critiques tentent le plus sou-
vent de réduire cette divergence, de
relier les idées nouvelles aux fils de la
tradition. S’agissant de John Cage, la si-
tuation est radicalement différente. Ses
textes ont la méme fonction que sa mu-
sique: ils nous entrainent sur une ferra
incognita, ou la philosophie de 1’Orient
est mélée aux expériences les plus mar-
ginales de la culture européenne con-
temporaine, en une sorte de génial et
joyeux bricolage. Ses commentateurs
miment I’inimitable ou font [’effort
d’une rationalisation périlleuse a force
d’arguments philosophiques, sociolo-
giques, esthétiques ou analytiques. Le
numéro spécial de la Revue d’Esthé-
tique consacré a John Cage, préparé
avec gourmandise par Daniel Charles
(575 pages grand format...), illustre ces
quétes diverses. Les textes du composi-
teur croisent ceux des commentateurs
en une organisation laissée de fagon typi-
quement cagienne aux hasards de
I’ordre alphabétique des noms. Il s’agit
d’une véritable somme, riche de nom-
breux textes passionnants, qui sont iné-
dits ou traduits pour la premiére fois en
frangais. Il est bien sr impossible de
donner la moindre synthese de cet en-
semble foisonnant et multiple.

Comme [I’exprime trés bien William
Brooks, Cage n’a cessé de poursuivre
un «but unique»: «1’acceptation discipli-
née, a l’intérieur de contextes musi-
caux, de ce qui avait été rejeté aupara-
vant» (p. 83). C’est ainsi qu’il en est
venu aux opérations de hasard, ou qu’il
a exploité des éléments tels que le bruit
et le silence. Uceuvre de Cage prend a



contre-pied les codes de la culture euro-
péenne, elle exploite systématiquement
ses interdits, ses refoulements sécu-
laires, ses apories. Elle ruine ainsi son
identité en faisant remonter a la surface
ce qui était enfoui, presque inconsciem-
ment, depuis sa fondation. Chez Cage,
cela provient aussi bien d’une position
anarchiste individualiste que d’un mora-
lisme enraciné dans la tradition trans-
cendantaliste américaine (qui fournit
déja ses racines a I’ceuvre de Charles
Ives). Lapparente négativité de son atti-
tude iconoclaste — son refus de
I’ceuvre, de I'auteur, de la détermina-
tion — prend la forme d’un geste de
salut. Morton Feldman a raison de défi-
nir sa musique, d’un mot, comme un
«sermon» (p. 200). Comme le dit Cage
lui-méme: «je veux bien que I’on pense
a moi comme a un professeur de I’accep-
tation» (p. 403). Pour lui, il est possible
d’accepter «n’importe quoi pour peu
qu’on soit d’abord vide». C’est évidem-
ment dans le zen que Cage a puisé de
telles conceptions. Elles postulent 1’«a-
paisement du désir», I’apaisement du
moi (p. 404), qui nous placent au-dela
des jugements de gofit et des critéres de
sélection. Nous ne sommes plus tendus
vers un but, nos réactions ne sont plus
déterminées par des stimuli précis: «Je
crois qu’en éliminant le but, j’augmente
ce que j’appelle la perception» (p. 396).
L’ceuvre ne révele plus, par sa construc-
tion, la vérité du monde; elle est vraie
en tant que secret ou énigme, et nous
place face a I’inaccessible. Elle fait surgir
ce qui n’est pas choisi, ce qui n’est pas
voulu. L’ceuvre, et le moi avec elle, doit
laisser le passage a ce qui la dépasse, a ce
qui la propulse au-dela d’elle-méme.

Son caractere transcendantal est intime-
ment lié a une philosophie naturaliste.
Cage déclenche des processus, mais
refuse de composer des formes. Il ne
veut pas définir de limites: ce qui peut
apparaitre au premier abord comme une
négation du concept d’ceuvre, ou
comme sa dérision, reléve de ’ambition
la plus haute. A «la musique en tant
qu’objet» ayant «un début, un milieu et
une fin», Cage substitue une musique
qui «est processus», impliquant «lI’idée
du Temps Zéro (c’est-a-dire pas de
temps du tout)»; le processus devient
ainsi «mystérieux et donc hautement
utile» (p. 396). La mystique libératrice
de I’ceuvre-processus, par opposition a
la production aliénante de I’ceuvre-ob-
jet, débouche non pas sur une échappée
hors du monde, mais trouve son applica-
tion trés concréete dans la réalité quoti-
dienne. Renversement de la métaphy-
sique. Cage souhaite que la tension spiri-
tuelle permette de «changer nos menta-
lités»: «Ce dont nous avons besoin,
c’est d’un art qui modifie nos vies» (p.
399). Mais pour cela, il faut que ’audi-
teur s’identifie a la musique, en une po-
sition qui a son tour se déleste du juge-
ment esthétique. «La plupart des gens
font I’erreur de penser qu’ils ne font
rien quand ils écoutent un morceau de
musique, mais que quelque chose leur
est servi. Ceci n’est pas vrai, et nous
devons tout faire pour que notre mu-

sique, notre art, tout, les aménent a
comprendre que ce sont eux qui font et
non pas que quelque chose leur est servi
tout fait.» (p. 395). Les catégories de la
composition sont appliquées a I’auditeur
lui-méme. Cage réclame de celui-ci
«une participation mystique. C’est la
seule chose que I’auditeur puisse faire. Il
lui faut s’identifier a I’exécutant.
L’expérience ne peut étre intéressante
quesil’ons’y identifie.» (p. 405).

Ses opérations de hasard, qui «ne sont
qu’un outil parmi d’autres», comme le
dit Brooks, s’opposent totalement aux
tendances de la musique aléatoire expé-
rimentées par les compositeurs de
Darmstadt a la fin des années cinquante.
Ceux-ci réaménageaient le concept tra-
ditionnel d’ceuvre. Cage le réfute. Jona-
than Scott Lee montre tres bien cette
antinomie entre la pensée cagienne et
celle de la vieille Europe, symbolisée
par Boulez, a partir de leur lecture res-
pective de Mallarmé. Chez Boulez, la
problématique de I’ceuvre et du langage
devient son propre sujet; pour Cage, la
musique, qui s’articule de fagon orga-
nique et nécessaire a la vie quotidienne,
abandonne la vieille distribution su-
jet/objet, reflétée dans 1’opposition
entre la composition et ’auditeur. S’ op-
posent ici deux formes de pensée incon-
ciliables, I’'une basée sur I’auto-référen-
tialité de I’ceuvre et du langage, I’autre
basée sur I’idée de dissémination.

L'ceuvre de Cage est ainsi profondé-
ment troublante. Pour certains, elle est
percue comme un modele de libération,
et son auteur comme un prophéte des
temps nouveaux. Pour d’autres, elle
n’est qu’un épiphénomeéne, et Cage
joue le role du «fou du roi». Tenter de la
saisir, c’est inévitablement poser une
question ontologique et une question de
méthode (raison peut-étre d’une sur-
abondance des références a Heidegger
dans le numéro de la Revue d’Esthé-
tique). Si cette ceuvre dit vrai, les cri-
teres traditionnels permettant de 1’ana-
lyser sont obsolétes: on n’atteint pas,
avec le langage de I’esthétique, une
ceuvre qui en nie le concept. Dans le cas
contraire, 1’ceuvre perd jusqu’a son es-
sence, elle est réduite au geste éphémere
de la subversion. C’était déja un pro-
bléme posé par le dadaisme, auquel
Cage se référe explicitement. Toutefois
une telle dualité se heurte au processus
complexe de la circulation du sens musi-
cal et de I’échange social. Par un pro-
cessus dialectique que Cage ne controle
pas lui-méme, ses ceuvres, comme le re-
marque Susumo Shono en s’appuyant
sur Adorno, entrent dans le circuit des
marchandises. «La musique de Cage
vise a libérer le désir d’écouter. Mais
elle est tordue dans la société adminis-
trée sous l’effet de la domination
extréme de I’objectif. C’est-a-dire que
le formalisme, qu’exige nécessairement
la salle de concert, écrase la musique de
Cage au moins en deux sens. D’un coté,
4’33” se voit imposer de se (mettre en
ceuvre). D’autre part, les sons qui doi-
vent apparaitre dans cette musique (le
silence: les sons non intentionnels) sont
généralisés: par exemple le grincement

des chaises, les sifflements de protesta-
tion, ou le bruit de la pluie.» (pp.
446 —447).
Cette ambiguité de la position de Cage
est ce qui rend nécessaire le discours sur
sa musique. Elle radicalise les probléma-
tiques de la musique contemporaine.
Les ceuvres en tant que telles, qui sont
peut-étre moins importantes que la dé-
marche qui y préside, sont évidemment
récupérées comme ceuvres-objets, et
sombrent facilement, a ce titre, dans le
kitsch ou dans une illusion libertaire que
la société qui la promeut dément par sa
nature propre. L’absence totale de toute
dimension tragique dans I’ceuvre du
compositeur américain pourrait appa-
raitre comme 1’utopie d’un dépasse-
ment de telles contradictions, comme
un positivisme presque naif. C’est a
chacun, ici, non de donner une réponse
satisfaisante, mais, comme le réclame
Cage lui-méme, de poser les bonnes
questions.

Philippe Albéra

M ozartund andere...

Musikreflektionen. Band 1: Beitrdge zur
musikalischen Analyse. Hg. von der Mu-
sik-Akademie der Stadt Basel.
Amadeus-Verlag, Winterthur 1987, 131 S.

Der zeitliche Bogen, den die fiinf Stu-
dien des inhaltlich sympathischen und
auch editorisch wohlgeratenen Analyse-
Sammelbandes schlagen, beginnt zwar
bei C. Ph. E. Bach und endet bei Gustav
Mahler. Doch lédsst die thematische Ein-
miitigkeit der drei in Buchmitte plazier-
ten Aufsdtze diese verheissungsvolle
Startpublikation einer neuen Basler
Reihe recht eigentlich unter der Devise
«Mozartund andere .. .» erscheinen.
Zum Beispiel Mozart. Rudolf Kelterborns
vergleichende Analyse (Mittelsatz des
Es-Dur-Klavierkonzertes KV 271 / Pa-
minas g-moll-Arie aus der Zauberflite)
bestach seinerzeit bereits in ihrer breiter
angelegten radiophonen Fassung
(Radio DRS, dreiteilige Sendung iiber
«dunkle Musik» von Mozart unter dem
Titel «So wird Ruh’ im Tode sein»).
Wieder wird — neben allem Verbinden-
den (u.a. Affektlage, harmonische Kon-
traste, partielle Formalanalogie, Coda-
Struktur) — auch klug differenzierend
auf das Trennende hingewiesen. Kelter-
born will ja nicht mittels der Textgebun-
denheit des einen Stiickes «Enthiillun-
gen» iiber das textlose, aber gesangs-
nahe andere Stiick Musik tédtigen, son-
dern aufgrund sinnfélliger Gemeinsam-
keiten innerhalb der Gestaltungsrdaume
klassischen Komponierens Zuginge zur
einen wie zur anderen Komposition
schaffen.

Anton Haefeli spiirt in der zweiklavieri-
gen D-dur-Sonate dem fiir Mozart be-
sonders bedeutsamen Spannungsver-
hiltnis zwischen Befriedigung «konven-
tioneller» Horerwartung (durch Ge-
brauch des galant-konzertanten Stils)
und dem Erstaunenmachen der Kenner
(durch Originalitit in der sonatenbezo-
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genen Kompositionsweise) nach. Er
versucht vor allem etwa am Kopfsatz
hinter das «Sonaten-Geriist» zu blicken
und — genau beobachtend, doch bis-
weilen etwas angestrengt begriindend
— «Mozarts Auslegung der Haydn-
schen Monothematik als permanente
Variierung einiger Strukturintervalle»
zu veranschaulichen. (Miihe bereitet es
allerdings, Haefelis von Einstein iiber-
nommene Ansicht zu teilen, das Kopf-
thema sei von Joh. Chr. Bach «entlie-
hen»; wer vermochte eine Filiation der
dreiklangsabhdngigen und -variieren-
den Themen der Wiener Klassik zu er-
stellen?).

Philipp Eichenwalds griindliche Studie
iiber Mozarts freimaurerische Musik geht
von der schwer begreiflichen Feststel-
lung aus, dass bei diesesm Komponisten
nur allzu rasch auf masonische Ele-
mente verwiesen wird, kaum je aber
brauchbare Prizisierungen getroffen
wurden — auch nicht von den hierfiir
oft beanspruchten Mozartforschern Ein-
stein, Nettl oder Heuss. Eichenwald
nimmt sich mit viel Geduld, ausgeprég-
tem Sinn fiir anschauliche Darstellung
und geschirftem Blick auch fiirs schein-
bar Selbstverstindliche (liegt Mozarts
«Humanitdtsstil» nicht gerade auch in
seiner besonders kunstvollen Einfach-
heit begriindet?) vor allem die Zauber-
flote und die Maurerische Trauermusik
KV 477 vor, verweist aber vollig zurecht
auch auf die stattliche Zahl gewohnlich
unterschlagener masonischer «Gele-
genheitswerke».

Rudolf Hauslers Aufmerksamkeit gilt zu
Eingang des Sammelbandes den
Klavier-Rondos des zweitdltesten Bach-
Sohnes, somit einer damals fast schon
in Verruf geratenen Stiickegattung,
gegen deren geringen «wahren innern
Werth» von manchen Zeitgenossen
(u.a. Forkel) Klage gefiihrt wurde.
Kenntnisreich wird herausgearbeitet,
wie Carl Philipp Emanuel mit einer brei-
ten Palette erfindungsreicher Varia-
tionstechniken der Gefahr von Monoto-
nie und Simplizitdt im blossen Reihen
von Refrains und Episoden begegnet
und damit letztlich des Vaters hochent-
wickelte Kunst der Elaboratio zu bewah-
ren hilft.

Wenn Jacques Wildberger in seinem
iiberaus bedenkenswerten Mabhler-
Aufsatz («Der lange Blick». Versuch iiber
eine Figur bei Gustav Mahler) den Begriff
Figur gebraucht, so verwahrt er sich mit
Entschiedenheit gegen moglicherweise
geweckte Hoffnungen, Mahlersche
Musik lasse sich gleich Barockmusik in-
haltlich durch einen begrenzten Vorrat
typischer Tonkonstellationen mit genau
definierten Bedeutungen erschliessen.
Fiir ein ausschliesslich Mahlersches
Spezifikum hilt er vielmehr jene ge-
dehnten Melodieauftakte, deren tex-
tierte Ausprigung (Kindertotenlieder,
Nr. 2: «Nun seh’ ich wohl ...») so
manche Riickschliisse auf anderweitige
Analogbildungen erlaubt (Adagietto der
Fiinften, Riickert-Lied «Ich bin der Welt
abhanden gekommen ...»). Adorno
gab einst in seinem Mahler-Buch die
Anregung (Lied von der Erde, Vierte Sym-
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phonie), Wildberger greift sie auf, beob-
achtet die psychologischen Feinaspekte
ihrer Wirkung und beschreibt die musi-
kalischen Ursachen dieser so suggestiv

ansprechenden  figuralen  «Blick»-
Gebdrde.

Klaus Schweizer
Anséitze zu Schoeck

Stefan Kunze und Hans Jiirg Liithi: Aus-
einandersetzung mit Othmar Schoeck. Ein
Symposion

Atlantis Musikbuch-Verlag, Ziirich 1987,
1878.

«Das Analysieren fiihrt ins Aschgraue!
Von einem Kunstwerk reden, ist dhn-
lich, wie von Liebe zu sprechen ...
Liebe zu einer Sache ist naturgemaiss
stets einseitig und blind!» (Schoeck zu
Werner Vogel am 26. Januar 1950). Von
blinder Liebe geprégt ist denn auch der
grosste Teil des dlteren Schrifttums aus
dem Kreis der «Schoeck-Gemeinde»,
die, wie Jiirg Stenzl schreibt, «in hohem
Masse Ziige einer Glaubensgemein-
schaft» trug. Man wird sich auch fragen
miissen, was Schoeck unter «Analysie-
ren» verstand. Skeptisch stimmt jeden-
falls, wenn Vogel erzdhlt, er hitte
Schoecks Tochter auf die Formenlehre-
Priifung im Konservatorium vorberei-
ten miissen, indem er mit ihr Knorrsche
Tabellen Bachscher Fugen erstellte.
(Oder gehort das bloss zum Kapitel
«Konservatorien um 1950» ?)
Ausserhalb der Schoeck-Gemeinde
wird seit einiger Zeit immer stidrker der
Wunsch wach, Schoecks Kunst im Pa-
norama der Musik des 20. Jahrhunderts,
ohne Weihrauch und ohne die Neben-
hiille des Einsamen, zu sehen und zu be-
greifen. Fiir einige Aufregung sorgte
1976 Derrick Puffets Monographie
«The Song Cycles of Othmar Schoeck».
Vorsichtiger, in vielen Beitrdgen aber
auch verschwommener, gibt sich die
neuste Publikation «Auseinanderset-
zung mit Othmar Schoeck», eine
Sammlung von Referaten, die im Okto-
ber 1986 am Internationalen Othmar-
Schoeck-Symposion in Bern gehalten
und diskutiert wurden. Die Diskussio-
nen sind freilich in dem schmalen Biand-
chen bis auf Minimalstes in den An-
merkungen nicht dokumentiert. Die
zehn Beitrdge wurden von neun Auto-
ren verfasst, die mit je zwei Ausnahmen
Deutschschweizer und Musikwissen-
schafter sind: Stefan Kunze, Hans Jiirg
Liithi (beide auch Herausgeber), An-
dres Briner, Kurt von Fischer, Urs Frau-
chiger, Jiirg Stenzl, Chris Walton, Rolf
Urs Ringger und Ernst Lichtenhahn.
Einen gern gewihlten Einstieg bieten
Fragen zur Textwahl und -interpretation
des Komponisten (Briner, von Fischer,
Stenzl, Walton, Kunze). Urs Frauchiger
spitzt die Frage zu, indem er auf die pro-
blematischen Aspekte des Verhiltnisses
Wort—Ton eingeht. Er vergleicht das

Zweite Streichquartett mit dem Notturno
und entwickelt seine Studie am Gegen-
satz zwischen absoluter und sprachge-
bundener Musik. (Der fiir Schoeck ver-
mutlich wichtige Zwischenbereich der
Instrumentalmusik mit mehr oder weni-
ger verschwiegenem Programm bleibt
in diesem Zusammenhang ausgespart.)
Wo aber Schoeck nur Tone gibt, liefert
Frauchiger prompt die passenden
Worte: «Der erste Satz des Quartetts
zeichnet eine Landschaft von einer dun-
klen, zerkliifteten Weite», spiter
«schwebt aus dieser Landschaft ein
zweites Thema heran», dann «kommt
es zu einem fast autistischen Weiter-
wiithlen, ..., bis es sich im dritten
Anlauf an einer unsichtbaren Mauer —
ist es die Mauer des Wahnsinns? —
staut und chaotisch verkeilt, dann ermii-
dend verebbt ...» Im entsprechenden
Satz des Notturno geleitet uns das Dich-
terwort, und wir nehmen das Ganze
«als konkretes Bild, fast mochte man
sagen als Genrebild» wahr. Mein Ein-
wand: Im Fall eines vertonten Textes
(oder meinetwegen, nach Frauchiger,
einer «beant-worteten Musik») sagen
sowohl Musik wie Text mehr als ihr
Partner, oder: sie decken sich nur in
einem kleinen Bereich, einer Stim-
mung, einem Bild, einem Gedanken.
Im iibrigen behalten sie eine gewisse Ei-
genstiandigkeit und schaffen so zwischen
sich, zwischen den Zeilen gleichsam,
ein Drittes, ein Spannungsfeld. Wird
aber Musik in alter Konzertfiihrerweise
beschrieben, so hinkt die Sprache der
Musik nach, ich warte dann beim an-
schliessenden Horen auf «den dritten
Anlauf ... die unsichtbare Mauer» usw.
Die Sprache macht hier fiir sich keinen
Sinn und bindet die Musik in schlechter
Weise. Derartige private Assoziationen,
die fiir den Leser und Horer aus absolu-
ter Musik Programm-Musik im schlech-
ten, abbildenden Sinn machen, gehoren
nicht an die Offentlichkeit.

Im Eifer des Vergleichens wird der
zweite Satz des Quartetts zu einem
Scherzo erkldrt, was weder formal noch
vom Charakter und Tempo her vertret-
bar scheint — warum nur? (Das
Scherzo ist ja der dritte Satz!) «Es wire
verfehlt, hier von Lied ohne Worte> zu
reden, denn das weist durch die Prize-
denzfille ins Genrebildhafte.» Frauchi-
ger vermag offenbar im «Lied ohne
Worte» nur das Genre, die hohere
Tochter am Klavier, zu sehen —
warum? (Interessant ist freilich, dass of-
fenbar bereits ein so allgemeiner Titel
ausreichen soll, um die Musik ihrer Ab-
solutheit zu berauben.) Aber natiirlich
ist dieser zweite Satz des Quartetts ein
Lied ohne Worte, eins der schonsten
von Schoeck, wohl ein spiter Ableger
der Elegie. Es wiirde mich nicht einmal
wundern, wenn man eines Tages noch
die Worte finde, zu denen es einmal
gehort hat. Neben dieser schlichten
Strophenform mit ruhigem Abgesang
ist der zweite Satz des Notturno derart
komplex im thematischen Verlauf (ent-
wickelnde Variation), der streng durch-
gezogenen Scherzo-Form und der frei
dariiber komponierten unregelmassigen



Prosodie der gebundenen Verse, dass
ich mich ein wenig wundern muss,
wenn das horbare Herzklopfen und das
bisschen verschiitteter Wein, von
denen die Singstimme erzdhlt, schon
hinreichen sollen fiir die Feststellung,
Schoeck habe hier «bloss illustriert».

Ich verstehe Frauchigers Sympathie fiir
das seltsam heterogene und widerborsti-
ge Zweite Quartett — als ein «Schliissel-
werk der ersten Hilfte dieses Jahrhun-
derts» vermag ich es freilich nicht recht
zu sehen. Schliissel wozu? Oder ist das
als Superlativ gemeint? Ein packendes
personliches Dokument ist es gewiss,
auch wenn es nicht an das grossartig
durchgestaltete Notturnoheranreicht.

Es war wohl Frauchigers Absicht, die In-
strumentalmusik Schoecks gegeniiber
der einseitigen Wertschidtzung der text-
gebundenen Musik in Schutz zu
nehmen. Seine Absicht erfiillt sich fiir
mich nicht ganz, und ich frage mich,
welche Instrumentalwerke er ausser
dem genialischen Zweiten Quartett, der
Bassklarinettensonate und vielleicht
dem Violinkonzert wohl noch neben die
grossen Vokalwerke der zwanziger und
dreissiger Jahre stellen konnte.

Um Schoecks Bedeutung in der Musik
dieses Jahrhunderts geht es Stefan
Kunze in seinem Beitrag «Zur Gegen-
wart der Musik von Othmar Schoeck»,
den er erst nach dem Symposion ge-
schrieben hat, der also dort nicht disku-
tiert werden konnte. Der Begriff «Ge-
genwart» wird dabei — wie das heute
modisch und gewiss auch diskutierbar
ist — von der Moderne abgekoppelt.
Dabei unterlaufen Kunze freilich Unge-
reimtheiten, die man von einem Musik-
historiker nicht hinnehmen sollte.

Dass die Musikwissenschafter, als auch
sie nach 1960 die Musik des 20. Jahrhun-
derts entdeckten, sich zunidchst an die
Wiener Schule und — viel spater! — an
die serielle Musik hielten, ist so auffal-
lend wie verstandlich. Weniger ver-
standlich ist freilich, wenn ein Musik-
wissenschafter die Wiener Schule einer
«Neuen Musik» zuordnet, «auf die die
Kriterien des Neuen, namentlich die of-
fenkundige Innovation und die Absage
an die Musik des 19. Jahrhunderts voll
zutrafen». Schoeck widre wohl mit
seinen besten Werken (Berg bewun-
derte vor allem das Notturno) in nicht
allzu grosser Entfernung von der
Wiener Schule — gerade wegen seiner
Verbundenheit mit der grossen Tradi-
tion des 19. Jahrhunderts — besser auf-
gehoben als in noch so lockerer Nach-
barschaft zu Carl Orff, der — neben
Reger, Pfitzner und Strauss — nach
Kunze auch «dem Verdikt verfiel», als
nur «gemassigt modern» abqualifiziert
zu werden. (Nebenbei: Ob nicht viel-
leicht die bei Orff nun wirklich feststell-
bare Absage ans 19. Jahrhundert bloss
«missige» Resultate gezeitigt hat?)

Fiir Schoecks mangelnde Resonanz im
Ausland werden Griinde gesucht:
«Hinzu kamen die politischen Verhilt-
nisse in Mitteleuropa, die es Schoeck
nach Anfangserfolgen auch im Ausland
erschwerten, in entscheidenden Jahren
seiner kiinstlerischen Laufbahn ausser-

halb der Schweiz Fuss zu fassen.»
Welche  «entscheidenden  Jahre»?
Welche «politischen Verhdltnisse» ?
Etwa die dem Neuen aufgeschlossenen
zwanziger Jahre, iiber die sich (fiir
Schoeck?) Hans Corrodi so bitter be-
klagt hat? Oder gar die tausend Jahre
von 33 bis 45? Da muss denn leider
doch daran erinnert werden, dass
Schoeck seine Massimilla Doni 1937 in
Dresden und das Schloss Diirande
1943(!) an der Berliner Staatsoper zur
Urauffiihrung bringen wollte und
durfte. 1937 nahm er in Freiburg im
Breisgau personlich den zur «Forderung
der geistig-schopferischen Krifte im ale-
mannischen Stammesbereichy gestifte-
ten Erwin-von-Steinbach-Preis entge-
gen. Oder bestand die Unbill der «politi-
schen Verhiltnisse» bloss darin, dass
dergleichen Ereignisse in der Welt, in
die die Kultur emigriert war, nicht mehr
wahrgenommen wurden?

Wie unscharf Kunze mit Begriffen wie
«Zeit»,  «Tradition», «Moderne»,
umgeht, zeigt auch folgender Passus:
«Sich als Komponist positiv mit der Tra-
dition des lyrischen Klavierlieds ver-
bunden zu fiihlen, war in einer Zeit, in
der mit revolutiondrem Elan «<alle
Schranken einer vergangenen Asthetik>
(Schonberg) durchbrochen wurden,
vielleicht risikoreicher, als im Ghetto
einer etablierten Moderne sich der do-
dekaphonen bzw. seriellen Komposi-
tionsmethode zu bedienen.» Was ist da
wohl mit «einer Zeit» gemeint? Schon-
bergs Notiz stammt von 1910, «dodeka-
phone Musik» gibt es etwa seit 1921, se-
rielle seit 1950 ... Zudem ist der Satz als
Ganzes entschieden zuriickzuweisen:
Als Schoeck seine Klavierlieder
schrieb, gab es keine serielle Musik und
war die «dodekaphone» nicht «eta-
blierte Moderne». Weberns Lieder, die
ich, bei aller Bewunderung und Sympa-
thie fiir Schoecks Kunst, fiir die bedeu-
tendsten des Jahrhunderts halte, waren
zu seinen Lebzeiten grosstenteils unge-
druckt und unaufgefiihrt geblieben.
Webern musste gar, wollte er nicht ver-
hungern, im August 1941 die Arbeit an
seiner Zweiten Kantate fiir ein halbes
Jahr unterbrechen, um fiir Schoeck und
die UE 382 Seiten Klavierauszug
(Schloss Diirande) zu schreiben. Mit der
Schweizer Szene zu Schoecks Lebzeiten
scheint sich Kunze noch nie befasst zu
haben. Die Schonberg-Schiiler Erich
Schmid und Alfred Keller hatten als
Komponisten nicht die geringste
Chance. Etabliert an allen Musikfesten

mit ZeitgenOssischem war in der
Schweiz in erster Linie — Othmar
Schoeck. Dass sich das zitierte

Schonberg-Wort auf Das Buch der hén-
genden Gdrten, auch einen der Hohe-
punkte in der «Tradition des lyrischen
Klavierlieds» bezieht, ist hier wohl nur
noch Pech fiir Kunze.

Neben diesem unsorgfiltigen, verun-
gliickten Text, der auch falsche Daten
enthilt — Wozzeck (nicht «Wozzek»*)
wurde 1914 bis 1922 (nicht 1921), die
Penthesilea 1924/25 (nicht 1927/28)
komponiert — gibt es in dem Sammel-
band aber auch einen lesenswerten Bei-

trag Kunzes «Zur musikalischen Dra-
maturgie der Penthesilea».
Den originellsten Ansatz bietet jedoch
Andres Briner in seiner Studie iiber
«die Unvernunft der Muse in Othmar
Schoecks Kompositionen». Auch er
geht wie viele von der Stoff- oder Text-
wahl aus, hier von Schoecks Sympathie
mit den Unverniinftigen, Masslosen:
Horace, Penthesilea, Ilsebill. Er zeigt
dann in einer subtilen Betrachtung
des Spitteler-Liedes Das bescheidene
Wiinschlein, einer «Ungeheuerlichkeit
in der Verkleidung des Niedlichen»,
wie «das Unverniinftige, das Irreale
und Unmadssige ... wie in Mairchen
gerne durch Ausdriicke der Bescheiden-
heit, des Idyllischen und Niedlichen ver-
deckt» wird.
Hier scheint mir ein Nervenpunkt der
Kunst Schoecks getroffen. Da bekommt
das «Genrey, das Frauchiger stort, eine
gefdhrliche Seite, ist nicht bequeme
Ausflucht, sondern Metapher fiir die
Aufhebung von Zeit. Schoeck war wohl
nie ein Spatromantiker. Das ganze Fin-
de-siécle war ihm ziemlich fremd. Viel-
leicht wiirde man ihn besser als «Meta-
morphose eines Frithromantikers» ver-
stehen, der sein Bestes gab, wo er am
stirksten mit der Gegenwart konfron-
tiert war, sich an ihr rieb: in der Zeit
vom Ersten Weltkrieg, als sich die
Schweiz kulturell 6ffnete, bis gegen die
Mitte der dreissiger Jahre, als sie sich
wieder abschloss. Der Rest gehort wohl
leider zum traurigen Kapitel «Schwei-
zergeschichtey. ..
Wo die Beschworung der fernen Ver-
gangenheit durch neuartige Verwen-
dung ihrer Gestaltungsmittel gelang,
konnte Vergangenheit in neuer Gestalt
gegenwirtig werden. Kurt von Fischer
operiert nicht zufillig im sehr personlich
gefdrbten Ansatz zu seinem Text mit
einem Proust-Zitat aus «Le temps re-
trouvé». Die erste Hilfte des Zitats al-
lerdings: «Des impressions telles que
celles que je cherchais a fixer ne pou-
vaient que s’évanouir au contact d’une
jouissance directe qui a été impuissante
a les faire naitre», hitte vielleicht
Anlass bieten konnen, im Vergleich mit
der ungeheuerlichen Konzeption
Prousts die Grenzen der Kunst
Schoecks aufzuzeigen: Er hat eben doch
die «jouissance directe» in der Regel
dem analytischen = Wunderbesteck
Prousts vorgezogen. So findet sich denn
in seinem Werk auf fast magische Weise
Gelungenes, aber auch viel Restaura-
tives oder Nostalgisches, das schneli
verblasst.
Im Bestreben, die beunruhigende Frage
nach Unvernunft und Vernunft nicht als
Dissonanz offen zu lassen, auch mit
Blick auf das spitere Werk (seit Massi-
milla Doni) sieht Briner als Leistung von
Schoecks (Euvre «die Vereinigung, das
lebensvolle Ineinander von Vernunft
und Unvernunft, von Wissen und
Ahnen, von Schonheit und Schrecken».
Ist das nicht vielleicht doch eine etwas
voreilige Versohnung?

Roland Moser

* Druckfehler? «Ich hab so was noch nicht gefunden, vier
auf einmal.» (Wozzeck, 2. Akt, 2. Szene)
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