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man zur Ehre der vereinigten Imperiali-
sten das beriihmte Kampflied in bisher
unerreichtem Largo-Tempo und mit
ebenso rekordverdichtigem Vibrato
tiber den Laufsteg bringt, — schon da-
mals scheinen die Macher des «Neuen
Babylon» dem Tonfall des alten Allons
enfants nicht mehr so ganz getraut zu
haben. Immerhin hatte zwei Jahre zuvor
der franzosische Cineast Abel Gance in
seinem «Napoleon»-Film die Marseil-
laise fiir eine hochst fragwiirdige, bei-

Die «Marseillaise» als Kampfgesang
der Reaktion

nahe faschistoide Ideologie reklamiert.
Entschlossen drehen die Sowjetrussen
darum den Spiess um und deklarieren
die Hymne kurzerhand zum Kampfge-
sang der Reaktion. Auch hier also wie-
der die Ambivalenz der Mittel: das ein-
zige Revolutionslied, das in extenso im
Film auftritt, wird nicht den Aufstidndi-
schen, sondern deren Henkern zugeord-
net!

Ein weiteres Opfer des babylonischen
Parodieverfahrens ist Offenbach. Sein
Cancan und Walzer aus La belle Héléne
werden zu Chiffren bourgeoiser Deka-
denz. Aber wie listig Schostakowitsch
auch mit ihnen umgeht, — fiir passende
Doppeldeutigkeit hat schon der grosse
Jacques selbst gesorgt. Immerhin hat
der Belle Hélene-Walzer, der im Film
den schliipfrigen Tanz im gefdhrdeten
Paris markiert, schon in Offenbachs
Operette eine dhnliche Funktion. Be-
denkt man diesen Kontext mit, be-
kommt die entsprechende Stelle im
«Neuen Babylon» einen zusitzlichen
Witz. Denn wihrend hier inmitten un-
béindiger Frohlichkeit der Aufbruch der
franzosischen Armee gegen die Deut-
schen gefeiert wird, singt Héléne mit
ebendiesem Walzer ihren ungeliebten
Gatten in die Badekur, damit sie sich
ungestort der Lust hingeben kann. Man
festet, weil das Unheil unabwendbar ist
— «Tu comprends qu’ca n’peut pas durer
longtemps» —, denn bald wird der troja-
nische Krieg ausbrechen. «Klarer, un-
barmherziger — bei aller heiteren, erre-
genden Zweideutigkeit — ist einem Sy-
stem die Untergangsprognose wohl nie
gestellt worden als in dieser Meister-
operette.»!” Und tatsédchlich ist Schosta-
kowitschs Musik hier Offenbach am
verwandtesten. Beide geniessen es, das
angeblich Edle und Hehre herunterzu-
ziehen; beide treiben ihre grelle Instru-
mentation, die nicht selten schlechte
Musikermanieren aufs Korn nimmt, bis
zur decouvrierenden Vulgaritit (dhnlich
bestialisch herausposaunte Kadenzgiin-
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ge wie der weiter oben analysierte gibt
es auch bei Offenbach, etwa in der
Ouvertiire zur Grande-duchesse de Gé-
rolstein). Bei beiden ist auch dies der
Punkt, wo musikalische Attitiiden in
gesellschaftliche Kritik umschlagen.
Und schliesslich sind bei beiden die
Mittel, deren sie sich dabei bedienen,
zutiefst ambivalent.

Dass der junge Schostakowitsch fiir die
Musik des «Neuen Babylons» gewon-
nen werden konnte, war ein Gliicksfall
nicht nur wegen seiner kompositori-
schen Qualitédten, sondern auch in me-
thodischer Hinsicht. Kosinzew: «Wir
hatten die gleichen Ideen: die Sequen-
zen nicht zu illustrieren, sondern ihnen
eine neue Qualitdt zu geben, eine neue
Dimension; die Musik musste gegen die
Handlung laufen, um den inneren, tiefen
Sinn dessen, was geschah, zu enthiil-
len.» Dafiir gibt der Regisseur zwei Bei-
spiele. Im ersten beschreibt er, wie im
Café dansant die Nachricht vom Heran-
riicken der preussischen Truppen ein-
trifft: «Das musikalische Thema der
Invasion — immer noch von weitem und
geddmpft — wird horbar in den Sequen-
zen, wo der Journalist die Depesche
liest; dieses Thema wird deutlicher,
wihrend die Kavallerie herangaloppiert
kommt; aber es erreicht seine volle
Kraft erst, wenn man auf der Leinwand
nur noch die leere Tanzfldche sieht. Ein
einsamer Betrunkener schldgt dort Pur-
zelbdume, wihrend das Orchester mit
bedrohlicher Gewalt larmt und sich in
ein donnerndes tutti entlddt. Es gibt
auch die umgekehrte Verbindung: Der
morderische Soldat bleibt in einer ver-
lassenen, von Flammen ruinierten
Strasse stehen, wihrend von weitem
und an Stidrke zunehmend der schmach-
tende und mondine Walzer aus Versail-
les ankommt.»'®

Der Durchfall der Musik anlédsslich der

Leonid Trauberg Grigori Kosinzew

Premiere war nicht nur der radikalen
Durchfiihrung derartiger doppelbodiger
Bravourstiicke zuzuschreiben, sondern
ebenso den Musikern im Graben; sie
sollen vollig asynchron und nichts ver-
stehend drauflos gefiedelt und getuttert
haben. Der échec wurde dadurch nur
kompletter. Die Partitur verschwand,
galt lange Zeit als verloren, und erst
1975 — kurz nach Schostakowitschs Tod
— tauchte sie in der Moskauer Lenin-
Staatsbibliothek wieder auf.!” Der basel
sinfonietta gelang nun mit dem Dirigen-
ten Mark FitzGerald eine verbliiffend
gut mit dem Film synchronisierte Auf-
fiihrung, deren Verdienst nicht hoch
genug geschitzt werden kann.

Fred van der Kooij

1) Vergleiche dazu die Beschliisse der Allunionskonfe-
renz der Partei zu den dringlichen Fragen der Filmkunst,
die im Miirz des gleichen Jahres 1928 abgehalten wurde:
«Der Film kann sich nur in Wechselwirkung mit den
anderen Kiinsten entwickeln, indem er sich die Errungen-
schaften der Literatur und des Theaters, der Malerei
aneignet, sie niitzt und seine eigenen kiinstlerischen
Ausdrucksmittel vervollkommnet.» (Zitiert nach «Der
sowjetische Film», Berlin / DDR, 1974, Band 1, Seite
145.) Bemerkenswerterweise fehlt die Musik in der
empfohlenen Patenreihe.

2) Zit. nach Eckhard Weise, Eisenstein, Reinbeck 1975,
S.73:

3) Grigori Konsinzew, La fin des années vingt, in «La
Nouvelle Babylone. La Commune de Paris», Begleitbuch
zur franzosischen Erstauffiihrung des Films mit der
Musik Schostakowitschs, Paris 1975, S. 76.

4) Karl Marx, Der Biirgerkrieg in Frankreich, MEW
Band 17, S. 350.

5) Zit. nach dem Programmheft der basel sinfonietta, Juni
1989

6) Bernard Eisenschitz, La Nouvelle Babylone. La quan-
tit¢ se transforme en qualité (in «La FEKS», Rom 1975.
Hier zitiert nach La Nouvelle Babylone. La Commune de
Paris, op. cit. S. 119 bis 129).

7) Eisenschitz verwendet hier das Wort «exzentrisch» in
der doppelten Bedeutung als «extravagant» und «aussen-
stehend». Wie erwihnt hatten Trauberg und Kosinzew
einige Jahre vorher eine «Fabrik des exzentrischen
Schauspielers (FEKS)» errichtet, in der sie mit neuen
Formen des Spielens experimentierten.

8) Ebd. S. 128 bis 129.

9) Stalin, Vortrag vor dem ZK der KPdSU vom 9. Juli
1928 (Zit. nach Eisenschitz, S. 120).

10) siehe Jerzy Toeplitz, Geschichte des Films, Band 1,
Seite 343.

11) Der ausgleichenden Ungerechtigkeit wegen soll aber
auch nicht verschwiegen werden, dass im kapitalisti-
schen Ausland der Film gerade wegen seiner propagandi-
stischen Qualitdten boykottiert wurde. Noch im 1971
lehnte das franzosische Fernsehen eine Ausstrahlung aus
Anlass der 100-Jahr-Feier der Commune mit der Begriin-
dung ab, der Film sei «eine Aufforderung zur Revolte»
(zit. nach Barbara Leaming, Grigori Kozintsev, Boston
1980, S. 52).

12) Grigori Konsinzew, La fin des années vingt, in La
Nouvelle Babylone. La Commune de Paris, op. cit. S. 77
13) Ebd. S. 83.

14) D. Schostakowitsch, La musique de la Nouvelle
Babylone, in La Nouvelle Babylone. La Commune de
Paris, op. cit. S. 87

15) Wladimir Nedobrovo, Feks, Grigori Kozintsev, Leo-
nid Trauberg (Moskau 1928, hier zitiert nach: La Nouvel-
le Babylone. La Commune de Paris, op. cit. S. 27)

16) Wolfgang Thiel, Filmmusik in Geschichte und Ge-
genwart, Berlin / DDR 1981, S. 123

17) P. Walter Jacob, Offenbach, Reinbek 1969, S. 91
18) siche Anm. 3, op. cit. S. 84

19) Ein etwa 40miniitiger Querschnitt ist auf dem CBS-
Label Columbia 34502 als Ubernahme einer Melodia-
Aufnahme aus dem Jahr 1975 erschienen, eingespielt von
einem Solistenensemble der Moskauer Philharmoniker,
Leitung Gennady Rozhdestvensky.

-

Bilicher

Mittendrin und doch
ganz am Rande

Susanne Rode: Alban Berg und Karl
Kraus

Peter Lang, Frankfurt am Main, Bern,
New York, Paris 1988

Hie und da konnen auch wissenschaftli-
che Biicher von grosster Genauigkeit, ja
Pedanterie fiir den Laien faszinierend
sein. Das fast 500 Seiten starke Buch
von Susanne Rode gehort zu ihnen. Es
widmet sich dem kaiserlichen Wien von
vor dem Ersten Weltkrieg, jenem Wien,
das Karl Kraus ein «Laboratorium des
Weltunterganges» nannte. Die Zeit um
1900 ist bei Verehrern der Moderne
ldngst zu einem Mythos geworden, ist
doch in ihr fast alles angelegt, was bis



nach dem Zweiten Weltkrieg fiir die
Kunst des 20. Jahrhunderts relevant
war. Biicher iiber die kulturelle Situa-
tion von damals werden noch heute in
breiten Kreisen gelesen und diskutiert.
Man denke vor allem an «Wittgensteins
Wien» von Allan Janik und Stephen
Toulmin (Miinchen/Wien 1984), das
geradezu zu einem Kultbuch unseres
Jahrzehnts geworden ist.

Rodes Buch iiber Alban Berg und Karl
Kraus scheint zuerst nicht einen so brei-
ten Blickwinkel aufzuweisen, wie man
thn von einer Kulturgeschichte erwarten
konnte. Mit bewunderungswiirdiger
Konzentration beschriankt sich die Au-
torin auf Alban Berg, den Komponisten
der «Lulu», und Karl Kraus, der vor
allem durch seine Zeitschrift «Die Fak-
kel» bertihmt wurde. Doch werden auch
andere Personlichkeiten des kulturellen
Lebens in ihren Beziehungen zu dem
Musiker und dem Literaten ausfiihrlich
dargestellt. Peter Altenberg, der Dich-
ter; Adolf Loos, der Architekt, und
Frank Wedekind, der Sozialkritiker und
Autor von «Erdgeist» und «Die Biichse
der Pandora», jenen zwei Dramen, aus
denen Berg seine Oper «Lulu» formen
sollte. Kraus hat sich iiber Wedekinds
die biirgerliche Moral provozierendes
Werk lobend gedussert und die «Biichse
der Pandora» auch auffiihren lassen, mit
Tilly Wedekind in der Hauptrolle und
Adele Sandrock als Grifin Geschwitz.
Rode stellt Berg vor allem als ein ganz
in der literarischen Bildung seiner Zeit
verwurzelten Menschen dar. Wie gross
diese Bildung war, zeigt sich nicht nur
darin, dass er neben der «Fackel» von
Kraus fast alles las, was damals Aufse-
hen erregte: Altenberg, Otto Weininger,
Oscar Wilde, Henrik Ibsen, August
Strindberg usw. Er kannte auch die
Schriftsteller der Vergangenheit sehr
gut, um sich schliesslich selber als
Schriftsteller auszuzeichnen. Wie er
ndmlich die gewaltigen Stoffmassen der
zwei abendfiillenden Dramen Wede-
kinds um ungefdhr Vierfiinftel kiirzte
und die drei Akte seiner Oper «Lulu» zu
einer grossen Bogenform gestaltete,
zeugt von einem literarischen und musi-
kalischen Konnen, das einzigartig ist.
Berg hat sich auch sonst noch recht
hdufig als Schriftsteller hervorgetan.
Beriihmt ist vor allem seine Entgegnung
auf Hans Pfitzners Polemik gegen die
modernen Komponisten. Wenn er nicht
durch die strenge Schule von Kraus
gegangen wire, diirfte seine Antwort an
Pfitzner sehr wahrscheinlich vager und
unverbindlicher ausgefallen sein. Da er
aber Kraus als Autor einer von allen
seichten Beimischungen gereinigten
Sprache verehrte, fiel auch seine Vertei-
digung der Neuen Musik sehr exakt und
niichtern aus. Berg entdeckte ndmlich in
den Werken der Vergangenheit genau so
strenge Gesetze wie in seinen eigenen.
Damit konnte er Pfitzner, den ewigen
Norgler, in die Schranken weisen.
Rodes Arbeit enthilt eine grosse Menge
von Material zu Leben und Werk von
Alban Berg, das bis jetzt zum Teil nicht
bekannt war, zum Teil aber, soweit es
bekannt ist, einer so genauen Analyse

unterworfen wird, wie sie frither noch
nie unternommen wurde. Dabei fillt vor
allem auf, wie sehr alle diese Wiener
Literaten und Kiinstler seelisch gefihr-
det waren und vom Rande des offiziel-
len Kulturbetriebes aus wirkten. Ohne
in Kolportage abzugleiten, wird ge-
zeigt, wie schwierig es war, in einer Zeit
der viktorianischen Doppelmoral ein
ehrlicher und aufrichtiger Mensch zu
sein, der klar sah, wohin die gute Gesell-
schaft des moribunden Habsburgerrei-
ches trieb. Der ganze Gefiihlsiiber-
schwang in Hasstiraden und einseitigen
Stellungnahmen mag uns heute freilich
fremd vorkommen; und das Bild, das
nicht nur Kraus und Berg, sondern auch
Altenberg, Weininger, Strindberg und
andere von der Frau entwerfen, konnte
von keiner heutigen Feministin gutge-
heissen werden. Doch es lohnt sich, fiir
einmal auf diese Aussenseiter zu horen,
die am Puls der Zeit waren und von dort
aus die allgemeine Verblendung des
etablierten Kulturbetriebes brandmark-
ten. Theo Hirsbrunner

Ruckblick

statt Ausblick

Nicht versohnt. Musikdsthetik nach
Adorno. Hrsg. von Hans-Klaus Jung-

heinrich.
Bdrenreiter, Kassel 1987

Niemand kann behaupten, dass der in-
tellektuelle Umgang mit Musik heute
besonders hoch im Kurs steht; ge-
schweige denn ist nach der Tendenz-
wende dialektische Musikphilosophie
und -dsthetik gefragt: «Es scheint, als
sei die Philosophie Theodor W. Ador-
nos der Hegelschen Furie des Ver-
schwindens zum Opfer gefallen» (Dahl-
haus). Da zeugt es geradezu von Mut,
von Hartnédckigkeit wider den Zeitgeist,
wenn Hans-Klaus Jungheinrich, zwei
Jahrzehnte nach Adornos Tod, unter
dem programmatischen Titel «Nicht
versohnt» dessen Musikésthetik in Er-
innerung ruft und zur produktiven Aus-
einandersetzung mit ihr einladt.

Die Rezeption von Adornos breitem
Werk und unreglementiertem Denken,
«das sich seinen Reflexionshorizont
nicht von einzelwissenschaftlichen
Schranken vorgeben ldsst» (Gerhard
van den Bergh = GvdB!), war allerdings
schon zu Adornos Lebzeiten verworren
und widerspriichlich. Kaum hatte in den
Fiinfzigern und Sechzigern die von ihm
entscheidend geprigte und vertretene
Kritische Theorie der Frankfurter Schu-
le endlich Anerkennung gefunden, zer-
brockelte ihre Autoritdt «nach dem
Bruch mit der von ihr beeinflussten
Studentenbewegung der spiten sechzi-
ger Jahre» (GvdB) auch schon wieder.
Ihren Reprdsentanten warf die 68er-
Generation vor, dass sie die Praxisfrage
nicht stellen wollten und konnten, dass
sie im blossen, wenn auch radikal kriti-
schen Denken verharren wiirden ohne
irgendeine politische Perspektive und
Konsequenz. Die Zoglinge ermordeten

symbolisch ihren Vater Adorno — viel-
leicht beschleunigten sie sogar tatsdch-
lich dessen physischen Tod. Von links
also der Vorwurf der Folgenlosigkeit,
von rechts aber die ungeheuerliche
Anklage der zu gefdhrlichen Folgen, die
in der Behauptung gipfelte, die Frank-
furter Schule gehdre zu den geistigen
Wegbereitern der RAF. Dieser Streit um
die Folgen blieb aber nicht die einzige
Folge der Adornoschen Philosophie:
«Adornos (Euvre hat eine weit {iber die
philosophische Fachdiskussion hinaus-
greifende Wirkung entfaltet. Seine Ein-
fliisse auf die Wissenschaftstheorie, die
sozialwissenschaftliche Theoriebil-
dung, auf die Musik- und Literaturwis-
senschaft, aufs Feuilleton, die &stheti-
sche und in einem weiteren Sinne kul-
turtheoretische Diskussion sind allent-
halben evident. (...) Die Ubernahme
Adornoscher Begriffsbildungen in der
Umgangssprache liesse sich an diversen
Beispielen (wie <Kulturindustrie> und
«verwaltete Welt>) verfolgen und bele-
gen. (...) Das Adorno-Zitat als Orna-
ment schmiickt manch mediokren Text»
(GvdB). Vor allem auch im Musikbe-
reich, «nicht im Musikbetrieb, aber in
einem grossen Teil des Musikdenkens,
hat sich die Adornosche Haltung fort-
und durchgesetzt» (Jungheinrich, S. 53
im zu besprechenden Buch). Bei all
diesen Reaktionen handelt es sich aber
mehr um eine willkiirliche Parzellie-
rung von Adornos komplexem Denken
als um eine differenzierte und ernsthafte
Auseinandersetzung mit ihm als mono-
lithischer Philosophie. Solch fahrldssi-
ger Umgang tendiert eher zur Liquida-
tion kritischer Theorie als zu ihrer Ak-
tualisierung, und Jungheinrich schleu-
dert dieser «Durchsetzung» in redu-
ziert-verwasserter Form zu Recht
«einen grimmigen Fluch» hinterher
(S. 53). Die Aufsatzsammlung zu einer
«Musikésthetik nach Adorno» will also
weder die Uberwindung des Adorno-
schen Entwurfs feiern, noch den in ei-
nem breiteren Bewusstsein eingeniste-
ten Jargon von verzettelten Theoremen
Adornos um einige weitere «Adornis-
men» bereichern, sondern sich eines
Erbes, «mit dem die nachfolgenden
Generationen noch ldngst nicht fertig
wurden» (S. 7), in einer Art und Weise
annehmen, die Adornos tatsichliches
theoretisches Niveau respektiert und
zum Massstab nimmt.

Stefan Schddler unternimmt in «Drei
ungleiche Versuche zur Aesthetik» zu-
nichst die «Rekonstruktion eines theo-
retischen Entwurfs». Was an der «Aes-
thetischen Theorie» Adornos — so
Schidlers Ansatz — heute weit entfernt
und unverstandlich zu sein scheint, wird
in der Auseinandersetzung mit ver-
schiedenen Positionen in der Diskus-
sion um die Postmoderne auf differen-
zierte Art aktuell. Schédler untersucht
und kritisiert hierzu mit Adorno zwei
Kritiker Adornos: Peter Biirgers Dia-
gnose des Endes der Avantgarde(n) als
Bekenntnis zu einer vagen Aesthetik der
Postmoderne und — als Gegenpol — Jiir-
gen Habermas’ Absicht, das «Projekt
Moderne» fortzusetzen, als Absage an
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postmodernes Philosophieren. Schidler
zeigt dabei, dass Adornos Dialektik
weiter greift und Momente beider Ana-
lysen in sich enthilt, lange bevor sich
diese Haltungen iiberhaupt artikulieren,
ohne dass Adornos Aesthetik eine fal-
sche Harmonisierung bereithilt. Nach
Lyotard wiirde postmoderne Kunst je-
den Konsens, «auch den in der Form
sedimentierten, aufgeben, um sich dem
Nicht-Bestimmbaren zu ndhern. Es ist
evident, wie sehr Adornos Aesthetik,
trotz allen Festhaltens einer die Moder-
ne umgreifenden einheitlichen Ge-
schichte, dieser Bestimmung von Post-
moderne nahekommt. Auch fiir ihn galt,
dass es fiir Kunst nichts Gesichertes
mehr gibt, kein Material, kein Formge-
setz — dass wahr nur ist, <was nicht in
diese Welt passt> (Adorno)» (Schédler,
S. 23 f.). Schidler ist zuzustimmen,
wenn er mit Adorno darauf insistiert,
dass «Aesthetische Theorie» nicht nur
die innere Durchgeformtheit eines
Kunstwerks bedenken soll, sondern
auch immer dessen gesellschaftliche
Bestimmtheit und Vermittlung. Im drit-
ten Teil seiner Versuche («Die Erosion
der Geschichten») analysiert Schédler
ein Musik-Video («Open your heart»
von Madonna) und vernachléssigt dabei
ausgerechnet diese seine Forderung,
wie denn auch der Konnex zum Thema
der «Rekonstruktion» und zur Post-
Adorno-Diskussion undeutlich bleibt.
(Nebenbei: Hartndckig und falsch
schreibt Schidler — und auch andere im
Band — mehrfach von der «Philosophie
der Neuen Musik», — allzu grossziigig
iibersehend, dass Adorno den Unter-
schied zwischen «neuer» und «Neuer»
Musik genau begriindet hat.)

Wie schon 1977 («Zwanzig Jahre nach-
her» im Adorno-Band der Edition Text
und Kritik) ndhert sich Jungheinrich
sympathisch subjektiv und riickblik-
kend Adorno an — hier der «<Aestheti-
schen Theorie> — wiedergelesen». Trotz
seiner Hinweise auf den fragmentari-
schen Charakter der «Anndherungen an
ein Fragment», trotz seines Wissens,
dass solche Zusammenfassungen die
Adornosche Komplexitit verfehlen und
Verkiirzungen und Vergréberungen pro-
duzieren, ist man doch nicht gewillt,
eine gewisse journalistische Oberfldch-
lichkeit stets zu verzeihen. Als Einfiih-
rung fiir solche, die die «Aesthetische
Theorie» noch nicht gelesen haben, mag
dieser Aufsatz dienlich sein, nicht aber
fiir jene, die erfahren mochten, wie
heute mit ihr umzugehen wire.
Jungheinrich moniert mit deutlichen
Worten («obskur», «personliche Abnei-
gung zeigend», «einer differenzierten
Analyse fiir unwert erachtend», «to-
richt», «unséglich» — S. 60) zu Recht
nicht nur Adornos Auslassungen zum
Jazz, sondern auch, dass er «ganze
Kontinente aus dem Erfahrungsbereich
<grosser Musik> ausgesperrt» hat (S.
53), vorab Nord- und Osteuropa und
generell  aussereuropdische  Musik.
Adorno hat sich indes wohl bewusst
ausschliesslich fiir die <grosse» biirgerli-
che Musik interessiert. Es wire deshalb
«naiv, die Validitit der <Aesthetischen
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Theorie> dadurch anzweifeln zu wollen,
dass man auf das Fehlen musikge-
schichtlich illustrer Namen, interessan-
ter Problemfille oder schitzenswerter
Nationalkulturen insistiert. Zum einen
ist das Entfalten einer an exemplari-
schen Kiinstlern und Kunstwerken be-
legten Theorie nicht zu verwechseln mit
enzyklopddischen Ambitionen. Zum
andern, und das wiegt bei Adorno
schwerer, ist die Beschrinkung auch
erforderlich aus Sorge vor einem ver-
stdndnisvoll-weltbiirgerlichen Relati-
vismus, der sich der Gefahr ausgesetzt
sieht, schliesslich nichts mehr zu verste-
hen und alles zu nivellieren» (S. 54).
Dass Adorno endlich auch die zeitge-
nossische Musikproduktion sehr selek-
tiv und nicht oft analytisch tiefschiir-
fend wahrnahm, hélt Jungheinrich zwar
fest, aber er hitte hier ruhig hartnicki-
ger und genauer darauf eingehen kon-
nen.

Retrospektiv und kursorisch sind eben-
so die nidchsten beiden Beitrige: ein
Gesprich des Herausgebers mit Heinz-
Klaus Metzger: «Ich halte jedenfalls an
der Idee der Moderne fest», und Wulf
Konolds «Riickblick auf eine Kontro-
verse» unter dem Titel «Adorno — Metz-
ger». Sie sind wiederum fiir den fortge-
schrittenen «Adornisten» entbehrlich,
weil er die Positionen Metzgers inklusi-
ve seiner Auseinandersetzung mit
Adorno aus unzidhligen Artikeln (z.B.
die Metzger-Beitrdge in «Adorno und
die Musik» Graz 1979 und in «Adorno-
Noten» Berlin 1984), den Originalquel-
len oder deren Nachdrucken (in Metz-
gers «Musik wozu», Frankfurt a.M.
1980) ab ovo usque ad mala kennt und
vielfach schitzt. Aber notieren wir noch
einmal, was Metzger gleich in der Ex-
position des Gespridchs als das auch
heute von Adorno zu Lernende aufzihlt:
«Die Verweigerung des Einverstandnis-
ses mit der Geschichte (d.h. dem Beste-
henden, TH). Sehr viel Methodisches.
Das dialektische Denken. Also das, was
Adorno die  Durchbrechung des
Zwangscharakters der Logik nennt. (...)
Das wichtigste Inhaltliche, was man
von Adorno lernen kann (...) ist ein mo-
ralischer Punkt: dass es bei Strafe der
Vernichtung verboten ist, zu regredie-
ren» (S. 68). Bald aber plitschert das
Gesprich harmlos und unprézis dahin —
letzteres vor allem in Hinsicht auf Metz-
gers Einschitzung der heutigen Musik:
Was er Adorno einmal vorwarf — bald
aber wieder zurticknahm —, dass dieser
ndmlich der damaligen zeitgendssi-
schen Produktion hilflos gegeniiberste-
he, das kehrt sich nun gegen Metzger
selbst. Dabei hatten seine Einwinde (in
«Das Altern der Philosophie der neuen
Musik») durchaus viel Richtiges, und
jene Zuriicknahme ist wohl nur der
hohen (sokratisch zu nennenden) Uber-
zeugungskraft der Adornoschen Argu-
mentation zuzuschreiben (die Diskus-
sion zwischen Adorno und dem klein-
lauten Metzger ist in «Musik wozu»
nachzulesen), nach Metzger auch der
Tatsache, dass Adorno «Alterungspro-
zesse in der neuesten Musik viel frither
erkannte als ich, auch als die Symptome

noch gar nicht wahrnehmbar waren» (8.
70). Allzu versohnlich tont es damals
und heute — und Konolds Protokoll der
Kontroverse samt Versohnung liest sich
als Geschichte einer Vereinnahmung
(das sagt hier — wohlverstanden — einer,
der bis heute Adorno und Metzger —
natiirlich kritisch — verpflichtet ist!).
Immerhin: «Mit verwundertem Erstau-
nen registriert man, auf welch hohem
geistigen Niveau damals iiber die Ent-
wicklung der Neuen Musik gestritten
wurde; mit skeptischem Lacheln nimmt
man zur Kenntnis, wie sehr ungebro-
chener Fortschrittsglaube — ungeachtet
aller Einschriankungen im Detail — so-
wohl Adorno wie Metzger auszeichne-
te. (...) Und doch kann man die Ausein-
andersetzung von Adorno und Metzger
nicht als <Musikgeschichte> abtun; denn
wie ein Stachel im Fleisch aktueller Be-
quemlichkeit behilt die Forderung nach
der «vollstandigen Durchartikulation
des Tonsatzes>, behilt die Frage nach
dem <Wozu> des je einzelnen musikali-
schen Ereignisses ihre unleugbare
Wabhrheit» (S. 107).

Michael Gielen gibt seiner Dankrede
zur Verleithung des Adorno-Preises
1986 den auf Adorno anspielenden Titel
«Ein getreuer Korrepetitor» und meint
damit sich als Dirigenten. Seine Monta-
ge aus Adorno-Zitaten strotzt zwar von
Selbstbewusstsein — etwas platt ist zum
Beispiel die Parallelisierung der von
ihm verantworteten Frankfurter Insze-
nierungen mit dem von Adorno postu-
lierten Rétselcharakter der Kunstwerke
(S. 121) —, aber das ldsst man sich von
einem Dirigenten, der als fast einziger
in seiner Zunft Adorno liest und versteht
und dariiber hinaus seine Interpretatio-
nen nach Erkenntnissen der Schonberg-
Schule und Adornos (die nicht immer
identisch sind — siehe Metzger S. 70 ff.)
auf Deutlichkeit und Erhellung der
Struktur hin anlegt, gerne gefallen.
Unbeirrt und beeindruckend hélt auch
Gielen «altmodisch am Begriff des
Neuen, der Moderne fest, auch wenn sie
Winterschlaf hilt, und will nicht ablas-
sen von der altmodischen Idee der Auf-
kldrung, die in ihr Gegenteil umschlug,
ehe sie realisiert war als Gemeingut der
Menschen» (S. 118).

Als einziger setzt sich Karlheinz Lud-
wig Funk in seinem virtuos verschach-
telten Aufsatz «Was wire, wenn auf
Kassandra gehort wiirde?» mit einem
Zeugnis einer (Pseudo-)Aesthetik post
Adorno auseinander, mit Joachim-Ernst
Berendts  «musikalischer ~ Weltver-
nunft». Doch die Dialektik verstromt
hier Milde, und mit dem brillanten
Durcheinanderwirbeln von Berendt,
Kassandra, Adorno, Bloch und Sloter-
dijk erweist Funk bei aller Ironie der
verblasenen Gemischtwaren «isthetik»
Berendts doch zuviel der Ehre. Zu we-
nig konturiert oder — um den Titel der
Aufsatzsammlung aufzunehmen — zu
versohnt stehen sich hier die beiden
Positionen gegeniiber. Jungheinrich
verwechselt sie im iibrigen im Vorwort
mit «Berendt contra Moderne»: «Die
Philosophie des <harmonikalen> Welt-
bilds, die (...) den Kern der beiden letz-



ten Berendt-Biicher bildet, steht kontréir
zur Idee der Moderne, deren dsthetische
Grundlagen mit Aufkldrung und Ratio-
nalisierung verkniipft sind. (...) Un-
recht haben wahrscheinlich beide, inso-
fern sie einen Totalitdtsanspruch anmel-
den. Recht haben sie im Partikularen»
(S. 14). Adorno ist aber weder uneinge-
schriankter Vertreter der Moderne und
Avantgarde (bei Jungheinrich synonym,
obwohl eigentlich zwei verschiedene
Positionen), noch in allen Belangen
einer betimmten Postmoderne entge-
gengesetzt (siehe oben Schidler), noch
meldet er einen Totalitdtsanspruch an!

Am Anfang wurde Jungheinrichs Ab-
sicht, Adorno in Erinnerung zu rufen,
als mutig und verdienstvoll bezeichnet.
Daran ist festzuhalten, wenn auch eini-
ge Kritik anzumelden ist. Zwar ist
Adornos konzentrischem Denken nicht
mit einem aufs Ganze zielenden Ansatz
beizukommen («Das Ganze ist das
Unwahre»), sondern wohl eher mit
ebenfalls in konzentrischen Kreisen
sich bewegenden Anndherungen. Etwas
zufillig und unverbunden sind hier die-
se aber ausgefallen, sind Einzelaspekte
zusammengestellt worden. Zwar sind
die ungebrochenen, «nicht zur Versoh-
nung» verflachten Bekenntnisse zur
Moderne als einem «unvollendeten
Projekt» (Habermas) imponierend. Der
Sammelband ist aber dadurch allzusehr
vom Riickblick auf Bekanntes geprigt,
wihrend die im Untertitel versprochene
Auseinandersetzung mit der Entwick-
lung der «Musikisthetik nach Adorno»
eigentlich nie differenziert und ausfiihr-
lich zum Tragen kommt. Im Gegenteil:
es kommt zu nicht ausdriicklich konsta-
tierten und nicht ausdiskutierten unter-
schiedlichen Standpunkten gegeniiber
der «Postmoderne»: Schidlers referier-
te Analyse versus Jungheinrichs Hin-
weise (z.B. S. 52). Dabei hitte gerade
die Entwirrung des vielschillernden
«Postmoderne»-Disputs eine der loh-
nendsten Aufgaben des Sammelbandes
werden konnen, bekennt sich doch z.B.
Lyotard in seiner «Postmoderne fiir
Kinder» dauernd zum Erbe Adornos,
kreisen seine hier zusammengefassten
Briefe immer wieder um die Frage des
Widerstandes, der — Adorno getreu — als
selbstkritisches Philosophieren gedacht
werden miisse. Und Lyotard hebt —
ebenfalls unter Berufung auf Adorno —
hervor, dass eine Widerstandslinie so-
wohl gegen das Wiederaufleben der
Metaphysik als auch gegen den «gingi-
gen Pragmatismus, der unter dem Vor-
wand der Liberalitit nicht weniger nach
Hegemonie strebt als der Dogmatis-
mus», gezogen werden miisse. Aber
auch der Begriff der «Moderne» muss
prizisiert werden; keineswegs steht die
«Postmoderne» a priori in offenem
Widerspruch zu ihr: «Wie der Nachmit-
tag auch nicht der Gegensatz zum Mit-
tag ist, so ist Postmoderne nicht — oder
jedenfalls nicht nur — ein Gegensatz zur
Moderne. Unsinnig wire daher die
Behauptung, wir lebten heute in einer
Zeit der Postmoderne, darin alle bis vor
einigen Jahren geltenden Prinzipien der
Moderne nicht ldnger beachtet wiirden.

So einfach liegen die Dinge nicht.»>
Wie steht die Undogmatik Adornos zur
«Moderne» und zur «Postmoderne»,
wie kann Adorno vor einer unzulédssigen
Vereinnahmung durch Theoretiker der
«Postmoderne» geschiitzt werden, wie
mit seiner Hilfe der heutigen Theorielo-
sigkeit begegnet werden, wie ist sein
radikales und dialektisches Denken, das
stets das Gegenteil mitbedenkt und auch
ungeloste Widerspriiche ertragt, fiir die
Zukunft zu retten, wie «die Doppel-
funktion von Kunst: zu sagen, wie es ist,
und zu sagen, wie es sein konnte und
miisste» — Leid und Traum, Katastrophe
und Hoffnung, Antiutopie und Utopie —
gegen die heutige Affirmation des Be-
stehenden wahrzunehmen? Das wiren
mogliche Ansatzpunkte von Ausblicken
gewesen. Aber bereits die Retrospekti-
ve in Jungheinrichs Band sperrt sich
gegen das Ende der «Zweiten Aufkla-
rung» und gegen ein frohes Vergessen —
und das ist schon Legitimation genug
fiir das Erscheinen! Toni Haefeli

1) Gerhard van den Bergh, «Adornos philosophisches
Deuten von Dichtung», Bouvier Verlag, Bonn 1989.

2) Hermann Danuser, «Zur Kritik der musikalischen
Postmoderne», Neue Zeitschrift fiir Musik 12/1988, S. 4
— hier wird nicht nur «Postmoderne» als «Relationsbe-
griff» interpretiert und anhand von Kompositionen nach
verschiedenen Manifestationen der Nihe und Ferne zur
«Moderne» differenziert, sondern werden auch die Be-
griffe «Moderne», «Avantgarde» und «Neue Musik»
selbst einer Kldrung unterzogen. Siehe auch Ulrich Dibe-
lius, «Postmoderne in der Musik», NZ 2/1989, S. 4 ff.;
Konrad Boehmer, «Utopische Perspektiven des Serialis-
mus. Plidoyer fiir eine Moderne n-ch der Postmoderne»,
NZ 4/1989, S. 6 ff.; Mathias Spahlinger, «Zwolf Charak-
teristika der Musik des 20. Jahrhunderts», MusikTexte
27/Januar 1989, S. 2 ff.; Dietmar Kamper (Hg.) et al.,
«Die unvollendete Vernunft: Moderne versus Postmo-
derne», Frankfurt a.M. 1987, u.a.

ie Bediirfnisse der
Gegenwart erfiillt .

Volkmar Braunbehrens: «Salieri — ein
Musiker im Schatten Mozarts»
Piper, Miinchen/Ziirich, 1989, 312 S.

Mit dieser Salieri-Biographie liefert
Volkmar Braunbehrens nun ein Gegen-
stiick zu seinem beriihmt gewordenen
Buch «Mozart in Wien»: Noch diszipli-
nierter als in jener Arbeit tiber Mozart,
mit grosser Gewissenhaftigkeit den hi-
storischen Fakten gegeniiber, aber auch
ohne trockene Gelehrsamkeit, breitet er
Leben und Werk des einstmals beriihm-
ten Opernkomponisten aus. Durch das
«Amadeus»-Theaterstiick und den dar-
aus hervorgegangenen Film ist Salieri
auch einem breiteren Publikum als ver-
meintlicher Widersacher Mozarts be-
kannt. Braunbehrens versucht hier, dem
Verfemten Gerechtigkeit widerfahren
zu lassen und betrachtet die Quellen
etwas genauer. Fazit: Der Mensch Salie-
ri steht am Ende sogar sympathischer da
als der mitunter ziemlich arrogante und
unfaire Mozart. Darin liegt die stille
Provokation von Braunbehrens’ Buch,
und die Kontroversen, die es um seine
Darstellung von «Mozart in Wien» ge-
geben hatte, werden sich bei dieser
Gelegenheit wohl fortsetzen.

Dass Mozart der bedeutendere Kompo-
nist ist als Salieri, steht ausser Zweifel —
darum geht es in diesem Zusammen-
hang auch nicht. Braunbehrens versucht
mit seiner beharrlichen Faktentreue,
den biedermeierlichen Geniekult, der
gerade bei Mozart bis heute nachwirkt,
zu unterwandern. Vielleicht ist diese
Biographie eines vergessenen Kompo-
nisten, den man schitzen lernt, ohne
seine Werke zu kennen, ein weiteres
Zeichen dafiir, dass wir heute von der
Idealgestalt des genialen Aussenseiters
abriicken — und mehr den «normalen»,
im positiven Sinne angepassten und in
erster Linie handwerklich seridsen
Kiinstler wiirdigen mochten, den, der
«bloss», aber doch immerhin die Be-
diirfnisse seiner Gegenwart erfiillt.
Wie dem auch sei: Braunbehrens geht,
wie im Mozart-Buch, seinen Gegen-
stand sehr materialistisch an — Geldan-
gelegenheiten und Machtkonstellatio-
nen werden genau vorgerechnet, und
damit wird jeweils auch recht deutlich,
dass jedes noch so autonom erscheinen-
de Werk wesentlich von #usserlichen
Einfliissen geprigt ist (und das nicht
immer zu seinem Schaden). Antonio
Salieri passt sich den Umsténden stets
an: er schreibt «fortschrittliche» Opern
im Sinne der Gluckschen Reform, fiigt
sich aber auch gewandt und offenbar
nicht widerwillig in die konventionellen
Seria- und Buffa-Schemata. Seinen
Libretti gegeniiber ist er offensichtlich
unkritisch; manche Misserfolge seiner
Opern sind auf schlechte Texte zuriick-
zufiihren. Die Arbeitsteilung zwischen
Librettist und Komponist ohne gegen-
seitige Beeinflussung setzt er als gege-
ben voraus. Zumindest im Urteil seiner
Zeit ist er ein bedeutender Komponist,
doch stellt er seine eigene Person nicht
in den Vordergrund: loyal erfiillt er die
Forderungen der Biihne und seines
Auftraggebers, meist des Kaisers, bei
dem er nach einigen Lehrjahren in Wien
zeitlebens fest angestellt war.

Diese Arbeitshaltung ergibt sich, wie
Braunbehrens einleuchtend darstellt,
nicht aus fehlendem Ko&nnen oder
Schwiiche der Personlichkeit, sondern
aus Uberzeugung: Salieri sieht sich als
Musiker, der eine Funktion zu erfiillen
hat, einmal in diesem, einmal in jenem
Rahmen. Er wird als talentiert, intelli-
gent, gebildet und weltménnisch ge-
schildert, ein Musiker, der alle kulturel-
len Stromungen seiner Zeit aufnimmt
und — wo dies verlangt wird — auch in
seinen Werken verarbeitet. Trotz seiner
grossen, manchmal weltweiten Erfolge
bleibt er bescheiden und kollegial. Kon-
kurrenzneid hitte er nicht notig gehabt.
Ebenso ging ihm das Bediirfnis ab, sich
als Genie in Szene zu setzen. Professio-
nalitdt geniigte ihm und geniigte auch
seiner Umgebung.

Gefordert von Gluck, der in Salieri den
hauptsidchlichen  Fortfithrer  seiner
Opernreform sah, gelang es ihm, mit
«Les Danaides» schon friih einen trium-
phalen Erfolg in Paris zu erringen. In
den Jahren vor der Franzosischen Revo-
lution beschiftigte er sich mit sozialkri-
tischen Opern («Tarare», mit einem
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Text von Beaumarchais, wurde eine der
einflussreichsten dieser Gattung), sogar
dem deutschen Singspiel erwies er auf
Waunsch des Kaisers seine Referenz —
ein einseitiger Verfechter der italieni-
schen Oper konnte er nicht gewesen
sein, denn gerade die Vielseitigkeit war
seine Stérke.

Antonio Salieri im Alter von 71 Jahren

Dokumente iiber Salieris Privatleben
sind rar, und so muss auch Braunbeh-
rens den Musiker vor allem anhand sei-
ner Werke charakterisieren. Die Gefahr,
sich in personlichen Kleinigkeiten und
eigenwilligen Kommentaren zu verlie-
ren, die bei «Mozart in Wien» hie und da
besteht, ist hier weniger gegeben. Und
die Darstellung wirkt angenehm sach-
lich: Salieri wird, jenseits aller Klatsch-
geschichten, reprisentativ fiir seine
Zeit. Da Salieri ein anderer Kiinstlerty-
pus ist als Mozart, schon durch seine
Wirkung stirker mit seiner Gegenwart
verhaftet und durch seine Anstellung
auch stirker mit dem hofischen Kultur-
leben verbunden, vermittelt Braunbeh-
rens in noch grosserem Mass als in sei-
nem Mozart-Buch politische und ge-
schichtliche Zusammenhinge, in die

Salieri im Schattenriss, H. Loschenkohl

das europidische Musikleben damals
eingebettet war, ohne die man die Lei-
stungen Salieris auch nicht recht wiirdi-
gen kann. Da und dort wird sehr an-
schaulich, wie das einmal funktioniert
hat, wie man damals dachte. Hiitte es
den Ausnahmefall Mozart nicht gege-
ben, wiren diese Zusammenhinge
moglicherweise bekannter. So holt
Braunbehrens nicht nur Salieri aus dem
Schatten Mozarts, sondern auch einen
guten Teil des iibrigen Musiklebens sei-
ner Zeit, das mit der Vielzahl von Men-
schen, die damals lebten und wirkten, ja
vielleicht doch als Gegengewicht zum
gehitschelten «Liebling der Gotter»
bestehen kann. Mathias Spohr
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e sujet
Eet Pobjet
Alec Hyatt King: La Musique de cham-
bre de Mozart, traduit par P. Rouillé,
Actes Sud, Arles 1988, 99 p.
John Horton: La Musique d orchestre
de Brahms, traduit par H. Le Moal,
Actes Sud, Arles 1988, 92 p.
Eric Sams: Les Lieder de Brahms, tra-
duit par M. Tchamitchian-Faure, Actes
Sud, Arles 1988, 96 p.
Jacques Drillon: Schubert et I’ infini — A
I"horizon, le désert, Actes Sud, Arles
1988, 111 p.

La collection musicale des éditions
Actes Sud comporte le meilleur comme
le pire. Elle offre avant tout des traduc-
tions d’ouvrages de vulgarisation, plus
ou moins bien choisis. Ainsi elle s’at-
tache a diffuser en France les guides de
la BBC, dont la qualité varie évidem-
ment selon [’auteur, mais qui consti-
tuent une bonne introduction a I’écoute
des ceuvres. Le texte d’Alec Hyatt King
sur la musique de chambre de Mozart
n’apportera pas grand chose a la con-
naissance du mélomane francophone,
qui dispose d’études a la fois plus origi-
nales et plus approfondies avec les liv-
res de Wyzewa/Saint-Foix et des Mas-
sin: 'auteur survoie les ceuvres sans
apporter un €clairage nouveau, et sans
aller toujours au bout de sa présentation.
Les deux petits livres sur Brahms sont
plus intéressants. Les remarques géné-
rales éclairent mieux le style du compo-
siteur, elles sont plus substantielles. La
présentation détaillée des ceuvres, une a
une, demeure toutefois un exercice pé-
rilleux: ni véritable analyse, ni réflexion
originale, elle forme un commentaire
souvent conventionnel, ou méme lége-
rement superficiel. Description et vo-
lonté de fidélité échouent a saisir 1’es-
sentiel. On leur préfere le coup d’ceil cri-
tique, la réflexion sur des problémati-
ques a partir desquelles ’ceuvre peut
étre relue et actualisée.

L’ouvsage de Jacques Drillon, qui est
inédit, est aux antipodes de 1’approche
musicologique. Il a le ton subjectif et
impressionniste d’une certaine tradition
francaise de 1’essai, plus courante dans
le domaine littéraire que dans celui de la
musique. Il est tantdt stimulant, tantot
agacant. Dans la premiere catégorie, je
mettrai certaines réflexions: I’importan-
ce de I’inachevement chez Schubert, sa
propension aux «mauvais départs», aux
solutions de fortune, qui singularisent
un «génie inconstant»; sa recherche
d’une vérité qui ne serait pas une mais
diverse (le theme est a la mode!), pour
laquelle Schubert épuise un matériau
hétérogene, renonce a la vieille notion
de développement, aux rapports de cau-
se a effet, au style démonstratif; la né-
cessité d’abandonner 1’écoute tendue
que réclame par exemple la musique de
Bach au profit d’une écoute vagabonde
et plus sensuelle. Dans la deuxieme ca-
tégorie, je placerai les comparaisons de
la musique de Schubert avec la littératu-
re francaise — Stendhal, Sade, Proust,
Ponge — qui me paraissent bien hasar-

deuses, et qui renvoient davantage au
contexte intellectuel de 1’auteur qu’a
celui de son sujet. S’agissant d’un musi-
cien aussi attentif a la poésie de son
temps que Schubert, fait nouveau dans
le monde musical, ¢’est un tour de force!
La these de I’auteur, comme le titre de
son livre le suggere, veut que par Schu-
bert, homme de «I’implosion», et par
Sade, homme de «l’explosion», la mo-
rale occidentale de 1’effort, du travail et
de I’exemple s’effondrat, nous laissant
face au vertige de I’infini. Par ce raison-
nement, qui biaise I’antinomie des €po-
ques, des cultures et des personnalités,
et qui apparait en deca d’une véritable
analyse, Jacques Drillon érige une intui-
tion en théorie. On et préféré qu’il s’en
tint au programme de son exergue, ou il
fait de Schubert le frere des «cocus du
monde, qui ne [sont] ni des Valmont ni
des Rastignac, qui ne [sont] ni beaux ni
laids, ni riches ni bien nés...», et dont
les Ames «vagabondes», «paresseuses»
et «laches» sont écrasées par le génie
volontaire et puissant des Bach et des
Beethoven. L’écrivain Drillon, ici, parle
de lui-méme par le biais de Schubert.
Philippe Albera

ouvelle
perspective

Catherine Cessac: Marc-Antoine Char-
pentier
Fayard, Paris 1988, 604 p.

Marc-Antoine Charpentier, qui fut
longtemps éclipsé€ par Lully (la premie-
re biographie du musicien ne parut
qu’en 1945), a retrouvé sa juste place
dans la culture musicale en France. Son
expressivité, sa richesse musicale et son
inventivité, qui font souvent défaut au
protégé de Louis XIV, lui assurent une
revanche posthume tardive mais sans
doute définitive sur 1’auteur d’Armide.
Il y a encore dix ans, son ceuvre n’était
connue du grand public que par les pre-
mieres mesures du Te Deum, indicatif
des retransmissions en direct de
I’ORTE. L’ouvrage volumineux de Ca-
therine Cessac témoigne de cette renais-
sance. Il permettra au mélomane de
découvrir un tres grand compositeur du
XVII¢ siecle, musicien universel mais
secret, dont [’histoire s’est déroulée en
marge du pouvoir.

Marginal, Charpentier 1’a ét€ aussi bien
dans sa volonté de faire une synthese
entre les styles francais et italien, qui ne
fut a 'ordre du jour qu’apreés sa mort,
que par ses différents emplois (chez
Mademoiselle de Guise, chez les Jésui-
tes, ou aupres de Moliere). Sa trajectoire
permet toutefois de comprendre sa ca-
pacité, unique dans la musique francaise
de son époque, a maitriser les différents
genres musicaux, des divertissements
ou pastorales aux histoires sacrées, du
motet et de la messe aux musiques de
scene et al’opéra. Car Charpentier exer-
ce partout avec un égal bonheur, usant
des courbes mélodiques et des harmo-



nies expressives qui avaient leur racine
dans la musique italienne. Le clan lully-
ste, qui fut sans doute pour beaucoup
dans la disgrace posthume de Charpen-
tier, combattait violemment cette ten-
dance: «Comment ont réussi ceux de
nos maitres qui ont été les admirateurs
z€l¢és, et les ardents imitateurs de la
maniere de composer des Italiens? Ou
cela les a-t-il menés? A faire des pieces
que le public et le temps ont déclaré
pitoyables. Qu’a laissé le savant Char-
pentier pour assurer sa mémoire? Mé-
dée, Saul et Jonathan. 1l vaudrait mieux
qu’il n’eft rien laissé» écrit Lecerf de la
Viéville (cité p. 48). L’adjectif «savant»,
qui a toujours servi a stigmatiser le
génie (on dirait aujourd’hui: «intellec-
tuel»), dit tout de méme une vérité:
Charpentier maitrisait mieux que qui-
conque la langue musicale de son
temps, et son flux créatif €tait associé a
une rigueur pleine d’aisance. Il semble
méme qu’il jouissait d’une exception-
nelle mémoire musicale, si 1’on en croit
le témoignage de Sébastien de Brossard,
car il pouvait reproduire sans peine une
ceuvre entiere aprés son audition, et
c’est ainsi qu’il aurait fait passer en
France les oratorios de Carissimi...
L’absence presque totale de documents
concernant Marc-Antoine Charpentier
rend toute investigation biographique
difficile, comme [’explique Catherine
Cessac en exergue de son livre. A défaut
d’anecdotes et de considérations psy-
chologiques qui ne seraient qu’hypothe-
ses invérifiables, elle analyse le contex-
te historique du musicien montrant les
liens entre la politique, 1’idéologie et
I’esthétique. Ainsi elle présente le con-
flit entre le style italien et le style fran-
cais comme «un enjeu non seulement
esthétique, mais politique» (p. 42). N’¢-
tait-il pas question d’imposer la culture
francaise a I’ensemble de 1’Europe, sig-
ne d’une domination politique effective
ou désirée? Ainsi s’éclaire 1’ obstination
de Lully a combattre celui qui avait pris
sa succession aupres de Moliere. Les
nombreuses ordonnances qu’il envoya
au Théatre Francais pour en limiter la
musique a trois fois rien — Charpentier y
résista avec ténacité et autant qu’il put —
constituent le «journal» de cette volonté
de pouvoir alimentée par une jalousie
lucide et bien compréhensible: Char-
pentier, comme il put enfin le prouver
lorsque les privileges de Lully s’éteigni-
rent avec lui, était bien le véritable génie
dramatique de la musique francaise. Il
n’avait pas sacrifié le chromatisme des
passions a la coupe réglée de la clarté
francaise, terme qui, a partir de la cour
du Roi-Soleil, a étendu son ombre sur la
musique frangaise jusqu’a nos jours.
Une grande partie du livre de Catherine
Cessac est consacrée a l’analyse des
ceuvres de Charpentier, classées par
genre; le catalogue en est immense!
Livre de référence, intelligent et docu-
menté, sobre et précis, il modifie enfin
la perspective que 1’on avait de la musi-
que frangaise, en replacant au centre du
tableau sa figure principale, longtemps
oubliée.

Philippe Albera
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ndirekte und vermittelte
Einwirkungen der Texte

Balz Triimpy: «Animan» fiir hohe Stimme
und Klavier nach mittelhochdeutschen
Texten, 1977

Edition Hug 11362

Balz Triimpy: «Dionysos-Hymnen» fiir
Bariton und acht Violoncelli nach Tex-
ten aus den Hymnen des Orpheus, 1985
Edition Hug 11424

Anima (1977) und die Dionysos-
Hymnen (1985) bilden innerhalb meiner
Werke insofern ein zusammengehori-
ges Paar, als es sich in beiden Féllen um
in sich geschlossene Stiicke von etwa 15
Minuten Dauer fiir Singstimme mit In-
strumentalbegleitung handelt. Da ich in
den letzten Jahren mehrheitlich Musik
geschrieben habe, bei der die menschli-
che Stimme im Zentrum steht, stellte
und stellt sich mir das Problem der
Beziehung zwischen Text und Musik
immer wieder neu. Ich mochte im fol-
genden einige Gedanken zu dieser Fra-
ge skizzieren.

Bei der Arbeit an Anima, dem ilteren
der beiden Stiicke, begegnete mir eine
Situation, die sich spiter noch oOfters
wiederholen sollte: Ich hatte bereits
grosse Teile der Musik geschrieben und
hatte auch eine klare Vorstellung von
der Art, d.h. von der «Atmosphére» der
Texte, ohne diese schon konkret ausge-
wiihlt zu haben. Dass die Wahl bei der
Suche nach dem literarischen Pendant
zu meiner Musik auf mittelhochdeut-
sche Minnelyrik fiel, wirkt fiir mich aus
der heutigen zeitlichen Distanz wie eine
Notwendigkeit. Es iiberrascht mich, zu
sehen, dass sich der Zusammenhang
zwischen Text und Musik bei diesem
Stiick auf einer viel bewussteren Ebene
abspielt als bei den Dionysos-Hymnen,
wo von Anfang an klar war, dass ich
Teile aus den altgriechischen orphi-
schen Hymnen vertonen wollte.
Grundsitzlich sehe ich drei mogliche
Haltungen, die ich als Komponist einem
Text gegeniiber einnehmen kann. Die
erste entspricht einer direkten und linea-
ren Ubertragung der affektiven Ent-
wicklung und/oder der Bilder und Zei-
chen eines Textes in die Musik, und
zwar entweder durch eine «stimmungs-
hafte» oder durch eine «zeichenhafte»
Darstellung. Bei der zweiten stehen
zwar der Affekt, die Bilder und der
gedankliche Inhalt eines Textes in ei-

nem nachvollziehbaren Bezug zur Mu-
sik. Dieser Bezug ist aber insofern indi-
rekt, als die Ubertragung ganz in musi-
kalisch-kompositorische =~ Kategorien
eingeht und nicht mehr parallel verlduft.
Bei der dritten Haltung — sie soll weiter
unten bei der Besprechung der Diony-
sos-Hymnen Kklarer herausgearbeitet
werden — verlduft der Bezug zwischen
Text und Musik iiber eine dritte Ebene,
die gar nicht mehr konkret ausgespro-
chen wird.

In meiner praktischen Arbeit ist es nun
so0, dass mich die erste dieser drei Mog-
lichkeiten, also die Verwendung von
musikalischen «Figuren» und «Signa-
len» zur Textdeutung oder das Nach-
zeichnen der Affektlinie eines Textes,
kurz: die lineare Ubertragung eines
Textinhaltes in die Musik, weniger in-
teressiert als die indirekten Einwirkun-
gen des Textes auf den eigentlichen
musikalischen Prozess. Dies geschieht
im Falle von Anima auf verschiedene
Weise. So hatte ich im ersten der drei
Teile des Stiickes zunichst die rein
musikalische Vorstellung einer verhal-
ten ausdrucksvollen Gesangslinie, die
sich in latenter Mehrstimmigkeit aus
einem Netz von Linien in der Klavierbe-
gleitung herausentwickelt und zuneh-
mend an Klarheit und an Bewegtheit
gewinnt. Hier kamen mir nun die
Klangsinnlichkeit und das Lautmaleri-
sche des Mittelhochdeutschen sehr ent-
gegen: Wihrend das anonyme Gedicht,
welches ich diesem Teil zugrunde legte,
als Ausdruck einer in sich gekehrten
Trauer viele «M», «N»- und «Ng»-Lau-
te enthélt, entspricht der feurigen Lei-
denschaftlichkeit des Gedichtes von
Heinrich von Morungen, welches ich
fiir den zweiten Teil auswihlte, eine
gesteigerte Verwendung von Zisch- und
«Ax»-Lauten:

Moéhte zerspringen min herze mir gar
von leiden sachen, ich waer lange tét.
Daz diu vil reine ennimt keine war
und ich unmaere ir, daz ist ein not.
(Anonym)

Ich hort uf der heide

liite stimme und siiezen sanc.

Da von wart ich beide

[froiden rich und triirens kranc.

Ndch der min gedanc sére ranc unde
swanc,

die vant ich ze tanze da si sanc.

dne leide ich doé spranc.

..... (H. v. Morungen)

Ich hatte also die Moglichkeit, die oben

skizzierte musikalische Entwicklung zu

unterstreichen durch einen komponier-

ten Prozess, der von geschlossenen

Kldngen, bei zunehmender Verdeutli-

chung des semantischen Gehalts, zu

dem befreienden «A» des zweiten Teils

fiihrt. Damit war — iiber die Phonetik der

Texte — ein Bezug hergestellt zwischen

der musikalischen Entwicklung und

dem Textinhalt.

Die formale Grundidee des zweiten Tei-

les besteht in einem stindigen und un-

vermittelten Wechsel zwischen aufge-

regt vorwdrtsdringenden Abschnitten
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