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ger eingebunden in einen kontinuierlich
vorwirtstreibenden Fluss der Musik.
Innerlichkeit, ohnehin ein spezifisches
Element der Gattungstradition des
Streichquartetts, kommt in Nonos Werk
indessen noch in einer weiteren Mass-
nahme zur Geltung, die im Titel durch
den Hinweis «An Diotima» angezeigt
ist: Nono hat jedem dieser 52 Fragment-
Strukturen in der Partitur kurze Aus-
schnitte aus Gedichten Friedrich Hol-
derlins zugeordnet, die weder wihrend
der Auffiihrung vorgetragen, noch als
«naturalistischer, programmatischer
Hinweis» fiir das Publikum verstanden
werden diirfen. Vielmehr, so Nono im
Vorwort, mogen die Ausfiihrenden «sie
«singen> ganz nach ihrem Selbstver-
stiandnis von Klidngen, die auf «die zar-
ten Tone des innersten Lebens> hinstre-
ben» — letzteres wiederum eine fiir das
Werk zentrale Formulierung, die Nono
einem Brief Holderlins an Susette Gon-
tard vom September 1799 entnahm 2
Um einen Eindruck zu vermitteln, seien
einige der Zitatworte, mit dem Anfang
beginnend, wiedergegeben:

...Geheimere Welt . .. (aus «Gotter wan-
delten einst...», Vers 12)

...Allein... (aus «An Diotima», Vers 2)
...Seliges Angesicht... (aus «Wohl geh
ich tdglich», Vers 8)

...Die seligen Augen... (aus «Hyperions
Schicksalslied», Vers 13)

...Ins tiefste Herz... (aus «An Diotima»,
Vers 81)

In der Welt dieser Poesie artikuliert sich
der wesentliche Hintergrund von Nonos
Wendung nach innen, die er mit seinem
Streichquartett, einem der grossen
Werke unserer Zeit, vollzogen hat. Eine
authentische «Neue Innerlichkeit» ist
darin angelegt, insofern sich hier ein
dsthetischer Doppelcharakter dieser
musikalischen Gattung dussert: Durch
die fragmentierte Struktur des tonenden
Schweigens wird einem Publikum das
Werk als eine Manifestation von Inner-
lichkeit im Horen vermittelt, durch den
Mitvollzug der Holderlin-Zitate aber
wird den Quartettisten selber eine zu-
sdtzliche Welt von Innerlichkeit offen-
bar, so dass unsere Kategorie exoterisch
wie esoterisch, im Sinne einer Gattung
sowohl fiir ein Publikum als auch fiir die
Ausfiihrenden, in diesem Werk funda-
mental erscheint.
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rs Peter Schneider:

eine Einfiihrung und ein Gesprich
Den Wurzeln der Musik, nicht ihrer Reprasentation, gilt das In-
teresse des Komponisten und Pianisten Urs Peter Schneider.
Seine Musik ist undramatisch, zeigt ihre Objekte in ruhiger
Gelassenheit von verschiedenen Seiten; Strophisches und Zer-
emonielles spielen in ihr eine wichtige Rolle. Schneider forscht
nach dem Kern der Musik, reduziert sie aufs Allernotwendigste
und hat, nach seinem 50. Geburtstag in diesem Jahr, das
Komponieren von Werken ganz aufgegeben und beschrinkt
sich auf die Arbeit an seinem Projekt «Studien». Weiterhin ist er

als Improvisator, Interpret, Pddagoge, Gartner usw. titig.
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Von Klaus Schéadeli

Biographische Notiz

Urs Peter Schneider, Komponist und
Improvisator, Interpret und Piadagoge,
wird am 14. Februar 1939 in Bern gebo-
ren. Schon seit 1955 komponiert er;
einige Zeit lang mit zwolftonigen Struk-
turen, angeregt durch seinen damaligen
Klavierlehrer Walter Locher. 1958 Ma-
tura in Bern. Er studiert in seiner Hei-
matstadt Klavier bei Walter Lang und
theoretische Fiacher bei Max Zulauf und
Sandor Veress; Klavier dann in Koln
und Wien bei Bruno Seidlhofer, Kom-
position kurz bei Karlheinz Stockhau-
sen.

Seit 1967 widmet er sich der Theaterar-
beit, nach 1970 vor allem zusammen
mit Norbert Klassen. Seit Mitte der
sechziger Jahre Beschiiftigung mit den
von ihm entwickelten «komponierten
Programmen» (z.B. 1975 im Duo mit
seiner Frau, Erika Radermacher, das
Doppelalbum «Duette»). Mitbegriinder
und Leiter des «Ensemble Neue Hori-
zonte Bern», welches Pionierleistungen
fiir die Neue Musik erbrachte und im-
mer noch erbringt (z.B. 1973 das Dop-
pelalbum «Intime Musik» mit lauter
Schweizer Kompositionen).

Urs Peter Schneider erhilt zahlreiche
Preise, u.a. 1966 den Solistenpreis des
Schweizerischen Tonkiinstlervereins,
1970 den Avropreis der Niederlidndi-
schen Rundfunkanstalten, 1983 den
Musikpreis des Kantons Bern (zusam-
men mit Erika Radermacher), 1987 den
ersten Preis des Migros-Genossen-
schaftsbundes fiir «Musik in Grenzbe-
reichen» zum Thema Improvisation/
Komposition (zusammen mit Philippe
Micol). Seit 1983 kooperiert Schneider
im Verlag «Edition Zwachen» in Aarau
zusammen mit Tzie Elgna, Jiirg Frey,
Peter Streiff und Istvan Zelenka; es wird
eine «selbstverwaltete, zukunftsorien-
tierte  Verlegertitigkeit»  erprobt.
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Schneider lebt seit 1966 in Biel und
unterrichtet am Konservatorium Bern
(Klavier, Ensemble, Theorie).

Diese «Biographie» ist nur ein winziger
Ausschnitt aus der vielféltigen Tétigkeit
Urs Peter Schneiders. Offenheit in allen
Richtungen, sein essentielles Marken-
zeichen, spiegelt sich auch in der Viel-
falt der Titigkeiten. Wohlverstanden,
hier geht es nicht um ein Uberall-Dabei-
sein, um ein Nivellieren; die ganze
Schneidersche Welt ist vielmehr Aus-
druck einer widerspruchsvollen, opu-
lenten und zugleich asketischen Kiinst-
lerpersonlichkeit, fiir den Aussenste-
henden unmittelbar anziehend, aber
auch schwerverstidndlich, oft Stolper-
steine in den Weg legend. Schneiders
«Monologe» fordern heraus, reizen zum
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Widerspruch, fithren zum Dialog im
weiteren Sinne. Der Eindruck, er iiber-
lade Begriff und Moglichkeit von
Kunst, weicht der Einsicht, dass hier ein
unbedingter Weg gegangen wird — und
gibt das Gefiihl, dass Glaube wirklich
Berge versetzen konne! Schwer zu fas-
sen, dieser christlich-anthroposophi-
sche, kunstreligiose Glaube, diese ei-
genartige Mischung von moderner Ra-
tionalitdt, Mystizismus und einem dem
19. Jahrhundert entstammenden Sen-
dungsbewusstsein.

Eines der frithen, wichtigen Stiicke
heisst Babel (1961-67): ein wahrhaft
babylonisches Gewirr umfingt denjeni-
gen, welcher sich auf Urs Peter Schnei-
der einldsst, ein minotaurisches Laby-
rinth, welches gefangensetzt, erschreckt
und zugleich fasziniert.

Strophe und Zeremonie

Urs Peter Schneiders Werke begleiten
eine betridchtliche Zeitspanne neuer
Musikgeschichte. Sie zeigen wohl einen
Entwicklungsprozess auf, der aber
durch lange Entstehungszeiten, spitere
Revisionen wieder «verwischt» wird.
Schneider 16st sich schwer, oder spiit,
von seinen Stiicken; die Uberzeugung,
dass er Wesentliches zu sagen hat, fiihrt
ihn zu Genauigkeit, Reflexion und
Selbstkritik. Er nimmt Anregungen auf,
verfillt aber kaum je in modische Ma-
schen.

Photo Markus Baumann

Da erscheint ein Widerspruch: einer-
seits scheint Schneiders Komponieren
den Werkbegriff zu verlassen (die abge-
schlossene Komposition bereitet ihm
Miihe); andererseits lassen ihn die ver-
gangenen Werke nicht los. Dieses «Di-
lemma» macht es dem Rezipienten
schwer, an diese Musik heranzukom-
men. Sie fasziniert, besticht zwar, aber
verwirrt auch durch das eigene In-Fra-
ge-Stellen, durch die Vielfalt der Tech-
niken, durch das Verneinen. Kompo-
nierte Uberlagerungen machen den
Dialog mit Urs Peter Schneider zu ei-
nem labyrinthischen Forschen, lassen
fragen, was hinter seinen Aussagen



wohl an tief Personlichem verborgen
sein konnte: was der Kern sei. Verbirgt
sich dahinter die Miihe, sich und das
Werk preiszugeben, der Zwang, es
immer wieder anzuschauen, zu hinter-
fragen?

Schneiders Musik ist nicht dramatisch
(wenngleich bisweilen «theatralisch»),
vielmehr spielt das geduldige Ausleuch-
ten eine wichtige Rolle; den Strophen
kommt eine grosse Bedeutung zu, be-
sonders augenfillig im Liederbuch
(1955-79) auf zehn Texte deutscher
Dichter. Ein einzelner Text wird, in
Umkehrung der iiblichen Strophenlied-
Technik, mehrmals (immer anders) ver-
tont, bis zu dreizehn Mal; immer andere
Perspektiven des Horens sind moglich.
Strophenform aber auch in einem wei-
teren, radikaleren Sinne: in der Wieder-
holung, dem Immer-wieder-Sagen fast
des Selben. Schneider liebt diese Strate-
gie; sie stellt einen gewichtigen Beitrag
zur Freisetzung des Zuhorers dar; dieser
wird nicht in einen dramatischen Pro-
zess, etwa in eine dick und wichtig in-
strumentierte Durch-Nacht-zum-Licht-
Fahrt involviert, sondern mit einem
Objekt vertraut gemacht, das sich von
verschiedenen Seiten prisentiert, in
«ruhiger Gelassenheit». (Die Notenbei-
spiele sind Ausschnitte aus Werken,
welche diese Strategien verwenden.)
Aus der Strophenform geht auch die
Ritualisierung des Formverlaufes her-
vor, die Zeremonie: Rituale, welche
nicht der Selbstbestitigung des Biirgers
dienen, sondern der Auflosung seiner
[llusionen; karge, eindringliche, dem
Seelischen Raum schaffende Zeremo-
nien. In den Geistlichen Ubungen
(1968-71) sind vier Wochen des Igna-
tius von Loyola in 28 «Tagen» a 24
Sekunden (anstatt Stunden) pantomi-
misch reduziert dargebracht; im
Zeremonienbuch (1960-82) auf sechs
Texte deutscher Dichter ist es ein einzi-
ger, einsam in sein Spiel versunkener
Holzbléser, der 25 immer wieder ver-

schieden erfahrbare, «archaische Urli-
nien» entfaltet.

Strophen lassen sich vermehren, anhén-
gen; ein strophisches Werk impliziert
die Moglichkeit, es weiter zu kompo-
nieren; Strophe und Zeremonie fiihren
zudem weiter nach innen und zeigen an,
dass die Zeit der Apotheosen, des Abfei-
erns vorbei ist.

Einiibung und Riickfiihrung
Urs Peter Schneiders Musik gibt An-
stosse zur «Einiibung» (dies scheint mir
ein geeigneter, weil auch vom Kompo-
nisten ofters verwendeter Begriff zu
sein). Gemeint ist das Einiiben und Ver-
tiefen der eigenen Personlichkeit. Sol-
ches Einiiben bestimmt auch die geistli-
chen Kompositionen. Vielleicht ist das
meiste von Schneider religiose Musik
im weiteren Sinne: Kirchweih (1964-
71, rev. 1972), Ichts (1974), Geistliche
Musik I (1974-75), Hohe Lieder (1975),
Geistliche Musik 11 (1977-78), Hiille
und Fiille (1978), Eine kleine Extra-
Musik von sechs Engelchen (1981),
Friede auf Erden (1984), Hidresie
(1983-84); auch Sternstunde (1985-86),
wenngleich in dieser Funkoper die Teu-
fel reden! Die Suggestivkraft dieser
Stiicke strengt an, sie wird gar zum
Argernis, im Fall der Sternstunde fast
totalitdr, erschreckend. Da zwingt sich
etwas in uns hinein, verstort, vermittelt
vielleicht Urerfahrungen.

Der Versuch der «Riickfithrung», der
Reduktion, zum Archaischen vorzu-
stossen, bedeutet auch die Suche nach
Bindungen. So sehr sich Urs Peter
Schneiders Musik absetzt, radikal eige-
ne Wege sucht, ist sie doch nicht der
Tradition abgewandt. Freilich, von
tiberkommenen Ritualen, wie etwa dem
Abonnementskonzertbetrieb, ist sie
denkbar weit entfernt. Der Charakter
dieser Musik ist eher ein kammermusi-
kalischer, dialogfdhiger; auch den
Kompositionen mit grosserer Beset-
zung eignet zumeist ein solcher. Die
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Das Mddchen mit den schonen Augen (1980) © Selbstverlag UPSch
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Vierte Sammlung von Studien (1977) © Manuskript UPSch

grosse Musik der Vergangenheit wird
allerdings befragt nach dem, was sie bei
aller Zeitbedingtheit auszeichnet. Wer
den Interpreten Schneider gehort hat,
weiss, wie sehr er es versteht, die Musik
zu durchleuchten, sie auf ihren Kern
«zuriickzufiihren», sie wieder «ver-
riickt» und abenteuerlich werden zu
lassen.

Schneider ist ein literarischer Kompo-
nist; dies nicht im Sinne eines bildungs-
biirgerlichen Anspruchs, der darauf hin-
zielt, vermittels Zitat auf Abruf Bele-
senheit zu dokumentieren. Vielmehr
geht es um gegenseitige Durchdringung
von Wort und Musik, um Gemeinsam-
keiten, um vergleichbare gestalterische
Strategien auch. Schneider «atomisiert»
in dhnlicher Weise Sprache wie Musik
im Nachgehen, Hineinhtren, Forschen
nach ihren Wurzeln. Friedrich Holder-
lin, Robert Walser, die Kiinstler, welche
«Todesdurchginge» erlebt haben, ste-
hen ihm nahe; der «leere», weil nicht
mehr mit «Welt» angefiillte Gehalt ihres
Spitwerks.

Komponieren

versus studieren

In diese Region fiihrt vielleicht auch das
Geheimnis Mozarts, des eigentlichen
musikalischen Leitbildes: weil die Ab-
gerundetheit, scheinbare Bruchlosig-
keit bei aller «Einfachheit» fiir den ge-
nauer Hinh6renden in ein Labyrinth des
Verborgenen, «Unfasslichen» fiihrt.
Hier findet sich wohl ein Schliissel zur
«wuchernden», doch klar komponier-
ten, «unfertigen» Musik Urs Peter
Schneiders, die Verlorenem nachspiirt,
Triimmer dort aufsucht, wo bei Mozart
mit heute schwer nachvollziehbarer
Sicherheit noch Werke entstanden.
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Ein «Zertriimmerungsstiick» wie Babel
(1961-67) steht ziemlich am Anfang der
Komponistenlaufbahn Schneiders; am
Ende stehen aber die Studien (1960-89):
«Beim Schreiben des Werkverzeichnis-
ses fiel mir auf, dass all die Forschungs-
arbeit, die ich seit meinen friithesten
Gehversuchen im Komponieren ver-
folgt habe, sich nur zum kleinsten Teil in
fertigen «<Werken> in unverpackter Form
présentiert; denn das <Studieren» fiihrt,
da es immer auch Riickfiihrung auf
Kern ist, zu <unbrauchbaren> Werken,
zu oft so extremen Basisphdnomenen,
dass sie — meiner fritheren Meinung
nach — nicht anhorenswert schienen.
Allméhlich habe ich dann angefangen,
einige wenige von diesen Reduktionen
(xnahe dem Nullpunkt>) in zyklische
Werke ganz, ganz vorsichtig hineinzu-
schmuggeln.» (Zitiert nach «Kompo-
nieren 1955-1988», Dossier Musik 1,
Pro Helvetia/Zytglogge 1989, S. 28).
Was mir Schneiders (Euvre besonders
wichtig macht, ist das Wagnis des
«Durchgangs», des radikalen Neube-
ginns im Nachforschen und Nachspii-
ren, in der Suche nach dem «Kern» von
Musik. Damit hat der Komponist eine
nicht besonders dankbare Aufgabe
tibernommen, diejenige des «Aufriu-
mens» vor neuem Beginnen. In Zeiten
des wohlfeilen Konsums, der Kulturzer-
storung durch inflationdres «Kulturan-
gebot» ist das eine Hoffnung! Dass auf
diesem Wege dennoch sinnlich so scho-
ne Musik entstehen konnte wie etwa die
Vier Biicher (1955-82) oder iiberhaupt
die Walsermusiken als Ganzes, mag
diejenigen ermuntern, welche den Mut
besitzen, es auf ihre Weise Urs Peter
Schneider nachzutun.

Klaus Schadeli

Gesprach mit

Urs Peter Schneider

Klaus Schddeli: Dein fiinfzigster Ge-
burtstag wurde mit einem Buch «Kom-
ponieren 1955-1988» (Zytglogge Ver-
lag) und mit verschiedenen Konzerten
gefeiert. Runde Zahlen besagen viel-
leicht wenig, aber in deiner Komponi-
stenlaufbahn scheint 50 einen Ein-
schnitt zu markieren: Du hast als
«Werkkomponist» abgeschlossen und
willst dich nur noch mit deinem Projekt
Studien (1960-89) beschdftigen. Was
willst du damit?

Urs Peter Schneider: Die Herstellung
von dsthetischen Objekten, eben Sona-
ten, Symphonien, Opern, die den Kom-
ponisten wieder mal leichter von der
Hand geht, ist mir nie ein Anliegen
gewesen,; schon friih, als in der Schweiz
noch rundherum mit Blindheit kompo-
niert wurde, habe ich den Werkbegriff
kritisch betrachtet, aufgelost, etwa in
Babel (1961-67), in den Raritdten
(1959-71), spéter in geistlichen Werken,
beginnend mit der grossen Kirchweih
(1964-71). An Projekten zu arbeiten, oft
iber Jahre, Jahrzehnte hinweg, die sich
mit den Wurzeln der Musik, nicht mit
ithrer Représentation befassen, schien
mir danach interessanter, notwendiger.
Mit fast jedem «Werk» gehe ich seelisch
durch eine Nullsituation, eine Wiiste,
ein Sterben hindurch; die Studien
(1960-89) sind solche Durchginge. Sie
griinden sicherlich in der Musik von
Webern, eventuell Hauer; aber anders
als die serielle Schule, wo ein struktura-
les Ausschlachten und Bereichern, eben
ein Trend zum Kapitalistischen stattfin-
det und Webern gewissermassen rechts
iiberholt wird (und dann «iiberholt» er-
scheint), iiberhole ich ihn links: gehe ins
Arme, ins Reduzierte, gehe noch niher
ans Musikalische. Ich forsche, wie bei-
spielsweise Pousseur oder Xenakis, die
ich schitze, —nur eben «proletarischer».

Eines deiner wichtigsten spdteren Stiik-
ke ist Hiresie (1984) fiir 200 Soloblock-
floten, liegt aber das Problem des Hcire-
tikers nicht darin, dass er Kritik tibt an
seiner Verwurzelung, dass er als Insider
einen Outsiderstandpunkt einnimmt?
Bist du in deinem tiefen Traditionsbe-
wusstsein iiberhaupt Hdretiker?

In jeder gelungenen ilteren Musik ist
utopisches Sprengzeug, das explodie-
ren mochte; es kommt aber nicht dazu,
weil dltere Musik zur Verkldrung, zur
Extase missbraucht wird, etwa: Mitte-
rand ldsst Beethoven spielen, bevor er
eine Rede hilt. Ich neige, bei aller Be-
geisterung fiir Tone, einer zynischeren,
unversohnlicheren Praxis zu, die see-
lisch dem «Risiko» sich stellt. Eine
gewisse Fremdheit eignet meiner Mu-
sik, die das Heimatlose des heutigen
Menschen ausspricht, seine Einsamkeit
benennt. Ich meine immer, sie sei da-
durch wahrer, den archaischen Proble-
men niher. Na klar, ich bin ein Hareti-
ker: wenn du den Hélderlin (1983-87)
oder die Wiisten (1987-88) horst und
sichst (es sind ja musiktheatralische
Projekte geworden, mit Norbert Klas-



sen und mit Marion Leyh entwickelt),
scheint dir alles getilgt, was mit «Mu-
sik» oder «Theater» gemeinhin assozi-
iert wird; aber merkwiirdig: zugleich hat
es direkt mit dir zu tun, mit deiner eige-
nen zugemauerten Utopie vielleicht.

Das Geistliche wird ja in deinen Werken
oft angesprochen; und es wird ithm der
Geist zuriickgegeben, in angemessenen
Dimensionen, etwa in der Sternstunde
(1985-86), die ja ein Geistgesprdch
ohne handelnde Menschen, aber den-
noch als «Oper» darstellt. Grébst du,
als progressiver Komponist, nach alten
Schétzen?

Ja, ich suche zuriickzufinden zu jenen
historischen Zeitpunkten, wo etwas
verlorenging oder besser: verlorenge-
macht wurde (wohl vor allem durch die
Kirchen). Meine «Oper» ist gewiss das
Auftauchen eines Geistigen, das vor-
mals ausgetrieben wurde: die okkulte
(und damit sehr unbequeme) Anschau-
ung, dass es zwei teuflische Michte
gebe, nicht bloss eine. Das Erscheinen
einer Erkenntnis hat immer, sofern sie
geistig ergriffen und, in meinem Falle,
musikalisch wahrgemacht wird, etwas
tief Erschiitterndes; das Publikum er-
schrickt, wehrt sich oder fliichtet sich
zeitweise in die «Schonheit» des Klan-
ges; aber der dauert eine Stunde lang an,
ist nicht recht geheuer.

In dieser Sternstunde (/985-86), aber
eigentlich in fast allen deiner Werke,
erlebe ich dich als «Klangfinder». Was
bedeutet dir «Klang»?

Mal etwas unbescheiden gesagt: ich
suche ihn nicht, ich finde ihn. Wenn ich
komponiere, was ich wihrend etwa 20
Jahren fast tdglich gemacht habe, gehe
ich nie von einem erstrebenswerten,
schmackhaften, quasi «zubereiteten»
Klang aus; es ist mir entsetzlich, die
«Neuen Moglichkeiten fiir Holzbldser»
zu studieren und anzuwenden, und eine
dhnliche Abneigung habe ich gegen die
scheint’s unbegrenzten Raffinements
der Elektronik. Ich schlage alle Angebo-
te aus, lasse mir nichts aufschwéizten;
Neue Musik klingt ja zumeist so fiirch-
terlich nach Neuer Musik, dass Unter-
scheidungen fast nicht moglich sind.
Mein sehr spezieller, in jedem Werk
anderer «Sound» verdankt sich erstens
der Reduktion des gesamten klangli-
chen Geschehens aufs Allernotwendig-
ste; ich schmiicke nichts, aber auch gar
nichts aus, was nicht durch die Substanz
gegeben erscheint. Und zweitens suche
ich die Instrumente funktionell einzu-
setzen, genauestens gemdss ihren laten-
ten Moglichkeiten als Bedeutungstra-
ger, auf der Grenze zwischen Materiel-
lem und Immateriellem; in Kreuze
(1964-67) haben die vier Klangquellen
(Querflste, Xylophon, Klavier, Orgel)
konkrete Botschaften des Karfreitags-
geschehens drastisch darzustellen (das
Seufzen, das Nageln, Frustration, Letzte
Worte) und sind zudem akkurat parame-
trisch aufeinander bezogen. Und drit-
tens schreibe ich fiir die an den Instru-
menten arbeitenden, denkenden und
fiihlenden Menschen, deren Haltungen

und Reaktionen vor allem in meinen
Kammermusikwerken, deutlichst im
Quartett Zeitraum (1977), die Entste-
hung von Klang beeinflussen; von allen
Parametern bezeichnet ja einzig derje-
nige der Klangfarbe zugleich eine Per-
son, die den Klang hervorbringt
(«Trompete» heisst «Trompeterln»).
Und, zu guter letzt: in der Komposi-
tionsarbeit stiess ich, immun gegen
klangliche Verfiihrungen, auf die frap-
pantesten, namlich einfachsten, von den
Klangzauberern iibersehenen Neuerun-
gen, wie sie nur einen Asketen hie und
da begliicken; die Clavieriibung (1971-
79) erforscht in ausschliesslich vier-
stimmigen Akkorden wihrend etwa
eineinhalb Stunden ein lediglich mit ei-
nigen Holzchen und Filzstiickchen pri-
pariertes Klavier, doch so, dass die
minimalsten  Differenzen  wirklich
«begriffen» werden konnen und einen
«Sound» erzeugen, der neu und spezi-
fisch ist.

Fiir mich bis du eine Art «Greenpeace»
der Musik. Du versuchst, der Musik
wieder einen Stellenwert zu geben, der
ihr zukommt, wenngleich alles sich in
Richtung ihrer Eliminierung bewegt, im
Zusammenhang mit Hoélderlin und
Schumann, Walser und Schneider
sprachst du von «Todesdurchgdngen».
Wie meinst du das? Gelten sie auch fiir
das Kollektiv angesichts der Endzeit?

Ich bin ein Praktiker, und ich bin ein
gldubiger Christ. Ich gehe, in meinen
Beziehungen namentlich zu Frauen, in
meinen Anstrengungen fiirs Musikali-
sche, in meinem Alltag eben, durch
Krisen hindurch. Friiher fand ich das
schlimm; ich hatte nicht begriffen, dass
die Bedrohungen meiner limitierten
Existenz nichts Negatives waren, eben-
sowenig wie die Hohenfliige allein
schon etwas Positives. Der Karfreitag
war mir immer ein machtvolles Bild,
aber ich bezog ihn nicht auf mein gegen-
wirtiges Leben; Ostern, gar Pfingsten
wollte ich sehr viel lieber erfahren.
Jetzt, als Fiinfzigjahriger, kann ich bes-
ser in die Tiefe hinuntersteigen, kann
die Gottverlassenheit besser aushalten;
danach, als wire ich iiber die «Schwel-
le» getreten (anthroposophisch gespro-
chen), entsteht mir eine realere, eine
giiltigere Vitalitdt (nicht mehr so aufge-
setzt wie friiher). Ein Beispiel: die Fer-
tigstellung meines 144teiligen «Werk-
verzeichnisses» (Schweizerisches Mu-
sik-Archiv) war ein Abschied von einer
33jdhrigen, mir lieb gewordenen, mich
total beanspruchenden Tétigkeit. Diese
Zeit hatte sich erfiillt, ich musste mich
von dieser Phase lossagen, offen wer-
den fiir Neues, und dieser Schritt war
viel radikaler als all die kleinen, etwas
lacherlichen Umorientierungen, all die
Finten und Volten, die innerhalb der
Kompositionstitigkeit stattfanden und
die Leute so sehr verbliifften.Ich spiire
sehr stark, dass Wendezeit angesagt ist;
und da setze ich mich halt auf meine
eigene Art damit auseinander. Es ist mir
wichtig, voller Stolz und voller Demut
ICH sagen zu konnen; fiir das «Kollek-
tiv» kann ich zurzeit nicht sprechen.
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Orchesterbuch (1974 — 1981) © Edition Zwachen, Aarau

Mir scheint, von allen deinen Beziehun-
gen zu deinen Vorgdingern und Leitbil-
dern sei diejenige zu Robert Walser die
engste, so eng, dass der Zuhdrer fast
Beschdmung empfindet, in diese Bezie-
hung hineinzuhoren. Das Chorbuch
(1966-77) und das Orchesterbuch
(1974-81), die beiden Kammermusiken
Die Schone Frau von Thun (/987) und
Das Midchen mit den schonen Augen
(1988), deine allerletzte Komposition,
gehoren fiir mich zum Subtilsten, aber
auch zum «Asthetischsten», was ich von
dir gehort habe. Vielschichtigkeit be-
kommt hier eine andere Qualitdt als
anderswo; ist Walser fiir dich ein Ur-
erlebnis?

Ja, ich fiihle eine tiefe Liebe zu diesem
Dichter; er hat mich, vor iiber zwanzig
Jahren, den aufrechten Gang gelehrt.
Ich spaziere immer wieder mit ihm
durch die Bieler Umgebung; soeben
féllt mir auf, dass die vielen typischen
periodischen Rhythmen, die ich nie
miide wurde zu erforschen und zu arti-
kulieren, etwas mit den «Gidngen» Wal-
sers zu tun haben: mit seiner Aufmerk-
samkeit bei jedem einzelnen Schritt, mit
seiner Losgelassenheit in den gleichzei-
tig dazu frei fliegenden Gedanken. Die
Walser-Stiicke, mehrheitlich ganz inti-
me Musik, die diinken mich «schon» in
einem neuen Sinn: insofern ndmlich, als
es solche nach dem Wahnsinn, nach der
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Katastrophe sein konnten, und wohl
solche, die «Schweizer Musik» heissen
diirften. Rzewski, der das Orchester-
buch (1974-81) und anderes von mir
kennt, nennt sie «optimistische Musik;
keine Krisenmusik, aber eine, um sich
daran zu erfreuen, wenn die Krisen ver-
gangen sind». Merkwiirdigerweise
nennt er sie auch «reich, wie die
Schweiz». Es ist mir klar geworden,
dass auch Walsers Schreiben reich wie
die Schweiz genannt werden konnte;
inmitten eines zur Trostlosigkeit ver-
kommenen Banken- und Betonlandes
bliiht unbemerkt ein geistiger Reichtum
auf, den die Konsumfrohen gar nicht
erst wahrzunehmen imstande sind. Mit
Walser verbindet mich eine relative
Erfolglosigkeit bei gleichzeitiger Tie-
fenwirksamkeit.

Siehst du dich als politischen Komponi-
sten?

Dieses Gretchen ist auch schon ganz
schon gealtert; ich will thm aber antwor-
ten. Ich habe ein einziges «politisches»
Stiick geschrieben, die Achtzehn
Stationen (1979-81) in memoriam Rudi
Dutschke, eine wortlose Kammermusik
fiir fiinf Streicher und sechs Biiser;
darin mache ich deutlich, dass es um
eine Hommage an einen redlichen, poli-
tisch einnehmenden, gefiihlsstarken
(und iibrigens vollig unmusikalischen)

Menschen geht. Wihrend er auf die
Strasse ging, sass ich am Schreibtisch
und vor dem Fliigel, in Probleme der
Fasslichkeit und der Form verkrochen.
Inhaltlich ging es mir, so hatte ich es
gelernt und weiterentwickelt, um eine
innere Revolution, die sich nicht auf
eine breitere Offentlichkeit ohne Betrug
tibertragen liess. Als Komponist habe
ich schon friith erkannt, dass meine
Musik keinerlei agitatorische oder ir-
gend kidmpferische Qualitidten aufweist;
verstorende, Wachheit provozierende
aber durchaus. In der Ein-Ubung, in der
Schaffung eines inneren Raumes auf-
merksamster Betrachtung, in der Kennt-
lichmachung intimster Prozesse (fiir
jede Person verschiedene): in all dem,
was innerhalb der politischen Diskus-
sion als Manko sich bemerkbar machte
und macht, ist sie stark, ist sie eventuell
notwendig. Gliicklicherweise bin ich als
korperliche Erscheinung, in der Eigen-
schaft als Lehrer, als (improvisierender
und interpretierender) Musiker, nicht so
leicht zu iibersehen: ich mache deutlich,
dass ich selbstverantwortlich arbeite
(dass ich «selber atme»). Und ich ermu-
tige, ich kriftige, ich stehe nicht abseits,
ich lasse mich verwunden.

Welchen Einfluss iibt denn der dffentli-
che Schneider (Interpret/Improvisator)
auf den privaten Schneider (Komponi-
sten) aus?

Ich trenne das Improvisieren streng-
stens vom Komponieren; die Anstren-
gungen, eine Synthese zu finden, schei-
nen mir ldcherlich. Beim Improvisieren
bin ich ganz wach, bin ich korperlich,
lasse die Wildsau raus, provoziere mei-
ne Partner und lasse mich provozieren;
beim Komponieren meissle ich an der
Ewigkeit herum, bin streng mit mir, bin
einsam und asozial, etwas korperfern.
Ich schreibe zumeist fiir befreundete
Interpretlnnen, die ich vollstidndig ernst
nehmen kann, und gehe, selber Inter-
pret, in meinen Forderungen ziemlich
weit; all mein Komponieren ist «stren-
ger Stil» und erfordert vom Spielenden
eine ebensolche, oft «todesmutige»
Haltung. Es gefillt mir, dass Improvisa-
tion so unabgeschlossen, so briichig und
auch etwas kaputt sein darf.

Komponierst du, von den Studien abge-
sehen, tatséchlich nicht mehr?

Nun, ich revidiere eine ganze Anzahl
von Stiicken, an deren endgiiltiger Aus-
formulierung mir etwas liegt: Tobold
(1987-88) fiir Chorstimmen und Orche-
stergruppen, nach fiinf Fragmenten von
Walser; Duplizititen (1961-83) fiir
Interpreten; Achtsamkeit (1978-79) fiir
22/10/4 Instrumente; Werkraum (1961-
78) und einige andere. Aber es eilt nicht
mehr; die «sozialen» Projekte (Konzer-
te, Workshops, theatralische Unterneh-
mungen; Garten, FreundInnen, hiusli-
che Arbeiten) sind mir jetzt wichtiger.
Na ja, etwas merkwiirdig ist diese Wen-
dung schon.
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