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Berichte

Hay que caminar...
Donaueschinger Musiktage 1989

Zwar ist das kein Argument: aber man-
che notierte Musik — und speziell die
hochkonstruierte — klang in Donaue-
schingen so, als wiirde sie im schlechten
Sinne improvisiert; das aufwendige
Vermeiden des Zufalles auf der kompo-
sitorischen Seite schlug auf der Rezep-
tionsseite ins Zufidllige um, am deutlich-
sten wohl bei den Metallgittern fiir ei-
nen Schlagzeuger und Live-Elektronik
von Thomas Lauck. Insofern passte das
Jazzkonzert — gerade weil es weniger
Jazz denn nicht-notierte neue Musik
brachte — seit langem wieder einmal ins
Konzept von Donaueschingen, denn
zwischen notierter und nicht-notierter
Musik entstand eine Spannung. In die-
ser Spannung bewegen sich zum Bei-
spiel die Monotonien von Dieter Schne-
bel: da wirken verschiedene Phasen wie
Improvisationen, komponiert mit einer
ebenso kalkulierten wie aggressiven
Schlacksigkeit; das kann dann aber
plotzlich in eine hoch konzentrierte —
man konnte sagen — serialisierte Tonali-
tdat umschlagen.

Allerdings zeigte sich im letzten — von
Michael Gielen souveridn geleiteten —
Sinfoniekonzert, dass improvisierte und
komponierte Musik nicht unbedingt
antipodisch aufgefasst werden miissen.
Was die improvisierenden Musiker
namlich versuchen, das Vertrauen auf
den einzelnen Moment und das Spielen
ohne Speicher im Kopf, wo alles was
gesagt auch gleich erinnert und verar-
beitet werden muss, —dies wurde gerade
in den bedeutendsten Kompositionen
dieser Musiktage zu realisieren ver-
sucht, eine Musik des Momentes oder
der einzelnen Momente, die sich ge-
dédchtnislos einen Weg sucht. Am ein-
driicklichsten wirkte auf mich das Stiick
von Luigi Nono No hay caminos — hay
que caminar ... Andrei Tarkowskij — es
gibt keinen Weg, man muss wandern...
Sieben Instrumentalgruppen spielen im
Raum verteilt. Die verschiedenen Grup-
pen sind auf Klangvermischung ange-
legt, nicht der Herkunftsort der Tone ist
wichtig, sondern der Klangraum, der
mit diesen Vermischungen entsteht. Es
erklingt eigentlich immer der auf ver-
schiedene Oktaven verteilte gleiche Ton
—ein G —, der nur von Vierteltonen um-
spielt, bzw. verbreitert wird (auch hier
ist nicht der Einzelton das entscheiden-
de, sondern dessen Verbreiterung ins
Klangrdumliche). Relativ miihsam und
mit vielen Unterbrechungen reihen sich
nun kurze und aggressive Bewegungen
aneinander. Es verdndert sich scheinbar
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nichts, bis man in der Verweigerung von
Abwechslung auf die Feinheiten zu
horen beginnt, — auf die Konzentration
und Exaktheit, mit der diese Gesten
komponiert sind und wie sehr sie in
jedem Moment bezugslos sich selbst
sind. Es ist verstidndlich, dass die Ge-
schichtsphilosophen — an dialektische
Stoppelfelder gewohnt — bei diesem
beharrlich eintonigen Stiick einmal
mehr um Nonos Zukunft zu fiirchten
begannen.

Wolfgang Rihms Komposition Frau/
Stimme ist Nonos Stiick sehr @hnlich;
auch dies eine Raummusik, auch hier
kein Vertrauen auf grosse iibergreifende
Diskurse, sondern die Versenkung in
den einzelnen Moment. Rihm kompo-
niert allerdings nicht wie Nono einen
schmalen und eintonigen Pfad durch die
Weglosigkeit der Musik, vielmehr
schreibt und beschreibt er das Gestriipp
der Pfade. Also nicht «no hay caminos»
sondern «todo es camino». Es ist eine in
jeder Hinsicht hintersinnige Musik. Das
beginnt bereits mit der vertrackten —
gleichsam doppelziingigen — Beset-
zungsangabe «fiir Sopran und Orchester
mit Sopran», also nicht einfach ein
Stiick fiir zwei Soprane und Orchester,
sondern das Verhiltnis zwischen Sopran
und Orchester wird gespiegelt, indem
das Orchester aus einem Orchester mit
Sopran besteht. Dem ersten Einsatz der
Soprane (anfinglich singen sie im Uni-
sono, dann zerteilen sie sich) geht ein
langes Orchestervorspiel voraus, die
vokalen Abschnitte werden dann nur
noch spirlich «begleitet». Nonos
Klang- und Raummischungen fehlen
bei Rihm; die Zerteilung des Orchesters
in sieben Instrumentalgruppen bleibt
bestehen, musikalische Einheit wird
hier auf allen Ebenen verweigert; die
Einheit bei Rihm ist das Vereinzelte.
Es gab in Donaueschingen aber auch
Musik mit weniger hohem dsthetischem
Erneuerungsanspruch. Vor allem im
Konzert mit den London Sinfonietta
Voices wurden solche Werke gesungen,
etwa eine kurze, sehr eindriickliche
Messe des englischen Komponisten
Jonathan Lloyd oder die dicht verwobe-
ne Komposition Nachtschleife von Jo-
hannes Kalitzke. Ja sogar einigermas-
sen traditionnelle Vokalsitze sind wie-
der moglich, z.B. die Miroirs von Mi-
chael Obst, nichts Neues zwar, dafiir
aber alles biindig und exakt gesagt. Al-
les in allem: auch die Donaueschinger
Musiktage zeigten, dass wir in einer
musikalisch abwechslungsreichen Zeit
leben, vielleicht gerade: porque no hay
caminos. Roman Brotbeck

H eterogenes/Homogenes-
und Ungereimtes

Lausanne: 90. Tonkiinstlerfest

Das diesjidhrige Tonkiinstlerfest begann
mit zwei Beitrdgen westschweizeri-
scher Institutionen, die nicht gegensétz-
licher hitten sein kénnen: am Freitag-

abend (29. September) ein Konzert des
Choeur de Chambre Romand (Leitung:
André Charlet), des College de Cuivres
de Suisse Romande (Leitung: André
Besancon) und des Organisten André
Luy mit Werken, iiber die — wenn sie
schon in ihrer aufdringlichen klangli-
chen Manifestation nicht zu bremsen
waren — wenigstens hier der Mantel des
Schweigens ausgebreitet werden soll.
Am Samstagnachmittag (30. Septem-
ber) dann die zweimalige Auffiihrung
von Heinz Holligers zweimaldreimal-
dreischichtiger Kammeroper «Come
and go» von 1977 in einer Produktion
von Contrechamps Genf — allerdings
vorwiegend mit Basler Kiinstlern (Lei-
tung: Jirg Henneberger, Regie: Erich
Holliger) —, iiber die aus entgegenge-
setzten Griinden hier nichts weiteres
gesagt zu werden braucht.

Sie standen ausserhalb der Thematik
dieses Festes, die dem Orchester des 21.
Jahrhunderts gewidmet war. Dazu ha-
ben die Tonkiinstler offenbar die jun-
gen, sogenannten alternativen Orche-
ster auserkoren — sehr zu ihrem eigenen
Vorteil, denn nach den lamentablen Er-
fahrungen, die sie vor zwei Jahren in
Fribourg mit dem Orchestre de Cham-
bre de Lausanne machten, bekamen sie
nun ihre Stiicke in skrupelhaft einstu-
dierten und mit viel Engagement be-
strittenen Auffithrungen zu horen. Ob
auch zum Vorteil der Orchestermusi-
kerlnnen, darf nach den heftigen Kla-
gen, welche an der Diskussion am Sam-
stagnachmittag von seiten der Philhar-
monischen Werkstatt gegeniiber den
Komponisten gedussert wurden, be-
zweifelt werden. Diese Diskussion
zeigte allerdings auch, dass iiber die
Moglichkeiten und Auswirkungen einer
Demokratisierung der grundsétzlich
autoritiren Beziehungen Dirigent/Or-
chester oder Komponist/Ausfiihrende
allerhand Illusionen bestehen. Nach-
dem die faktische Mitbestimmung der
Orchestermusiker einen Dirigenten
vom Typus (und der Qualitit) Toscani-
nis sozusagen unmoglich gemacht hat,
ist die Perspektive einer Mitbestim-
mung bei der Komposition nicht gerade
sehr vielversprechend. Gerade jenes
Stiick, welches wegen seiner Phonstér-
ke am heftigsten kritisiert wurde, erwies
sich dann als eines der interessantesten,
— solchen Paradoxien ist auch mit den
schonsten Modellen eines Orchesters
des 21. Jahrhunderts nicht zu entgehen.
Eroffnet wurde das Konzert der Philhar-
monischen Werkstatt (Leitung: Mario
Venzago) mit der Urauffiihrung des
neuesten  Werks  von  Jacques
Wildberger, einer Biblischen Historie
nach Genesis I, 28 «...und fiillet die
Erde und machet sie euch untertan...».
Wie «Du holde Kunst» (siehe
Dissonanz Nr. 16, S. 4ff.) und friihere
Orchesterwerke Wildbergers ist auch
dieses keine absolute Musik, obwohl
kein Text darin rezitiert oder gesungen
wird. Reflektiert wird mit orchestralen
Mitteln iiber den Umgang des Men-
schen mit der Natur; wie in «Du holde
Kunst» triagt Wildberger seine Gedan-
ken unmissverstindlich und geradlinig



vor. Er stellt die unberiihrte Natur in
Form von breitgefdcherten Streicher-
kldngen und zarten Bldserfiguren dar, in
die der Mensch mit Posaunensignalen
und dhnlichen Symbolen von Gewalt
eintritt. Mit der militdrischen Gewalt
zerstort er am Ende sich selbst: Trom-
melwirbel und Paukenschlige gehen
tiber in Metronomschlidge, von Men-
schenhand ausgefiihrte Schlige werden
zu mechanischen, leblosen; iibrig bleibt
ein Streicherakkord, der das Weiterbe-
stehen der Natur — als Gegensatz zur
Ausloschung des Menschen — symboli-
sieren soll. Wildberger stellt so die auf-
kldrerischen Schopfungsmusiken des
18. Jahrhunderts, die den Ursprung als
chaotisch und Gott/Mensch als Aufbau-
er konzipieren, auf den Kopf (oder sind
es die Fiisse?): die unberiihrte Natur
wird als schon vorgestellt und die Rolle
des Menschen auf die des Zerstorers
reduziert. Emotional eindringlich wirkt
diese Botschaft allerdings kaum, weil
Wildberger sie iiber Verweise, Symbole
realisiert, die das Gemeinte nur gerade
andeuten. Nicht dass mir die Schibler-
schen Horwerke seligen Angedenkens
mit ihren pathetischen «Der Mensch am
Abgrund»-Ausrufungen lieber wiren —
nur: indem Wildberger seine apokalyp-
tische Vision nicht mit den Mitteln des
grossen Orchesters losfahren ldsst, ent-
steht eine merkwiirdige Diskrepanz
zwischen der Unbedingtheit, der Abso-
lutheit der Aussage, und der Vermittelt-
heit, mit der sie vorgetragen wird.
Heterogenitidt — bei Wildberger inhalt-
lich begriindet — kennzeichnete mehr
oder weniger alle Werke des Konzerts
der Philharmonischen Werkstatt. In
Heidi Baader-Nobs’ 1981 komponier-
ter «Musique de Féte pour ...» ist die
Heterogenitit dreier Schichten ein for-
males Prinzip: das eine Extrem markie-
ren die Bldser mit Fragmenten aus Hén-
dels Feuerwerksmusik, das andere die
Streicher mit einem breitgeficherten
Clusterakkord. Heterogenitit ist in 7ho-
mas Kesslers «Drumphony» (ebenfalls
1981) schon durch das Aufgebot von
Schlagzeug, Computer und Orchester
gegeben, und die Anstrengung des
Komponisten geht eher darauf aus, die-
se grundverschiedenen Apparate zu-
sammenzubringen. Das grosse Orche-
ster hat in «Drumphony» nicht mehr
Gewicht als das kleine, nur aus einem
Tom-tom bestehende Schlagzeug, und
gerade aus solcher erzwungener Anné-
herung gewinnt Kessler frappierende
Wirkungen, so wenn das Orchester zu-
nédchst leise und perkussiv einsetzt, in
seinem weiten Ambitus und der ange-
deuteten Tonalitdt aber doch anderswo-
hin weist.

Ganz anders — nicht indem er ihn zu-
riickbindet, sondern indem er ihn los-
ldsst — nutzt Gérard Zinsstag in «Tempi
inquieti» (1986) den Apparat des gros-
sen Orchesters mit zwei Schlagzeugern
und Klavier: er gewinnt Energie gerade
aus der Vielfalt, zumal der rhythmi-
schen, die das Orchester zuldsst. Mit
Brutalitdt Orffscher Provenienz hat die-
ses Stiick allerdings ausser der Lautstér-
ke nichts gemein. In der Haltung ist es

gerade entgegengesetzt, indem es nichts
von jenem Einhdmmern und Nieder-
schlagen hat, sondern eher etwas hart-
nickig Bohrendes, Insistierendes. Aus-
serdem hat Zinsstag Formgefiihl genug,
diesem aggressiven Gestus in den vom
Klavier dominierten Episoden Luft zu
verschaffen, strukturell und teilweise
sogar stilistisch andere Momente einzu-
fiihren, die dennoch iiber die Hérte des
Klangs mit dem Ganzen verbunden
bleiben.

Dieses hier uraufgefiihrte Stiick fiihrte
am weitesten aus dem Akademismus
heraus, der die Tonkiinstlerfeste immer
noch iiber weite Strecken préigt. Zwar
gibt man sich Miihe, mit Themen wie
«Beriihrungspunkte zwischen E- und
U-Musik» (Zofingen 1982) oder «Mu-
sik in der Schule» (Delsberg 1984 und
nidchstes Jahr in Kreuzlingen) immer
mal wieder iiber den Zaun zu schauen.
Aber solche Aktionen haben auch etwas
Voluntaristisches und Herablassendes.
wihrend es eigentlich darum ginge, die
Tore an der Avenue du Grammont auf-
zutun und alte Grenzen — wie z.B. die
zum modernen Jazz —, die in der musi-
kalischen Realitdt schon lidngst gefallen
sind, auch in den Sitzungsstuben zu
annullieren und jiingere, vielleicht nicht
so gediegen, aber moglicherweise inno-
vativer arbeitende Musiker einzulassen,
— soweit sie sich dafiir tiberhaupt inter-
essieren (es soll vorkommen).

Jiingster Komponist am diesjdhrigen
Tonkiinstlerfest war der 46jdhrige Ro-
land Moser, und er présentierte (in Ur-
auffiihrung) ein sehr, sehr abgeklirtes
Stiick: «Solétude, chaconne oubliée
pour 16 instruments». Nicht mit Pauken
und Trompeten, sondern mit Fléten und
Klarinetten kehrt Roland Moser ins
Land der Terzen und Sexten zuriick —
auch mit dem Achzen einer Kontrabass-
klarinette. Die Klidnge sind fragil, zart,
obertonig schwimmend jene von Vibra-
phon, Rohrenglocken und pedalisier-
tem Klavier, zu einem dezenten Teppich
ausgebreitet die der Holzbldser und
Streicher. Die Halbtonschritte, mit de-
nen die im Terzabstand gefiihrten Floten
das Stiick eroffnen, werden mit zwei
Quarten fortgesetzt, ehe das Flotenpaar
in die hochste Region entschwindet.
Dieser erste Abschnitt, obzwar nicht das
Thema des Stiicks (das ist vergessenge-
gangen), ist doch eine Art Motto: die
aufsteigenden Quarten, einst — in
Schonbergs 1. Kammersymphonie —
Sprengpulver fiir die auf der Terz basie-
rende Harmonik, schleppen sich nun
terzbeladen und miide himmelan. Seit
keine Stilkonvention und kaum noch
eine Mode den Komponisten mehr in
ihre schiitzenden Arme nimmt, setzt er
sich mit der Wahl der Mittel der Diskus-
sion aus, — jenseits der Frage, wie gut
oder weniger gut er sein Vorhaben be-
wiltigt hat. Konnte in den 50er und
vielleicht auch noch in den 60er Jahren
unbefangen iiber die kompositorische
Qualitit eines seriellen Stiicks befunden
werden, so wird in Jim Grimms «Musik
fiir eine utopische Szene» (1983/84) das
Festhalten an der Serialitit zum Ent-
scheidenden und prégt sich dem Werk

selbst ein als Behébigkeit, Ziheit, Grau-
ton.
Mosers und Grimms Stiicke fiigten sich
unter dem Aspekt der inneren Homoge-
nitdt mit den beiden andern Werken der
Matinee vom Sonntag (1. Oktober) gut
zusammen. Hans Ulrich Lehmanns
«Fragmente», die bei ihrer Urauffiih-
rung anlédsslich der Einweihung des
renovierten Ziircher Konservatoriums
im Jahre 1987 noch «Akademisch-kon-
servative Fragmente» hiessen, bestehen
zur Hauptsache aus dem Entfalten und
Zusammenschliessen von Clustern.
Auch Eric Gaudibert ist in seinem
aparten Poeme «Diamant d’herbe»
(1986) weniger widerspriichlich, als es
der Titel vermuten ldsst. Fiir dieses
Konzert hatte Jean-Marc Grob das Or-
chestre des Rencontres Musicales de
Lausanne pripariert, ehe Heinz Holliger
in den Endproben und dem Konzert eine
Qualitét erzielen konnte, die besser als
die einer durchschnittlichen Auffiih-
rung neuer Musik durch ein subventio-
niertes Berufsorchester war. Geradezu
perfekt war das Konzert der von Mario
Venzago geleiteten Philharmonischen
Werkstatt, in dem Jean-Pierre Drouet,
Gérard Huber und Siegfried Kutterer als
Schlagzeug-Solisten und Daniel Cho-
lette als Pianist mitwirkten.

Christoph Keller

Schatten und Licht
32. Warschauer Herbst

Fiir uns Géste aus dem Westen wirkte es
nachgerade wie ein Wunder, dass der
Warschauer Herbst in diesem Jahr (15.
bis 24. September) iiberhaupt stattfin-
den konnte. Die wirtschaftliche Lage
Polens ist katastrophal, die Versor-
gungslage miserabel. Und die Inflation
ist galoppierend. Wihrend meinem
zehntdtigen Warschau-Aufenthalt er-
lebte ich eine Verdoppelung der Preise
von etlichen Produkten des alltdglichen
Gebrauchs. Schatten iiberall.

Und doch: der Warschauer Herbst er-
strahlte sozusagen im alten Lichte, mit
25 Konzerten im Hauptprogramm und
drei Rahmenkonzerten («fringe
events»), in denen sich u.a. Polens jiing-
ste Komponistengeneration artikulieren
konnte. Dass das Festival trotz leeren
Kassen durchgefiihrt werden konnte,
verdankt sich nicht unwesentlich dem
Kulturministerium. Wie mir ein Festi-
val-Verantwortlicher sagte, ist der War-
schauer Herbst seit langem eine Art
Aushiéngeschild der polnischen Kultur,
und man will nicht vor aller (Kultur-)
Welt zeigen, wie schlimm die Situation
ist. Die Zukunft liegt allerdings, wie so
vieles im aktuellen Polen, im Ungewis-
sen. Ich horte Stimmen grosster Hoff-
nung, aber auch Stimmen des Pessimis-
mus.

Insgesamt 135 Werke gelangten in War-
schau zur Auffiihrung: 54 von polni-
schen, 81 von nicht-polnischen Kompo-
nisten. Seit der Griindung des Festivals
im Jahre 1956 gehort es zum Konzept,
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Neues, Aktuelles neben bestandene
Komponisten und Kompositionen zu
stellen und damit in Vergleich zu brin-
gen. So erlebten einige wichtige Werke
aus der ersten Jahrhunderthilfte eine
Wiederauffithrung, Werke von Stra-
winsky, Hartmann, Cage und Harrison
und gar — etwas schief im Gesamtpro-
gramm — eine Sinfonie von Carl Niel-
sen. (Diese Sinfonie tauchte in einem
Konzert mit dem Dénischen Radio-Sin-
fonieorchester auf, gesponsert durch
den Carl-Nielsen-Fond. Das Sponso-
ring ist fiir den Warschauer Herbst mitt-
lerweile existentiell wichtig geworden,
birgt aber auch einige Gefahren in sich.)
Im Festival waren sodann diverse Alt-
meister vertreten wie Tippett, Messiaen,
Petrassi und Carter, lidngst arrivierte
Komponisten wie Xenakis, Feldman,
Denisov und Donatoni und natiirlich die
dltere Generation der Polen: Lutosfaw-
ski, Dobrowolski, Kotonski, Baird,

Bloch und Schaeffer. Breiter vorgestellt
wurden im weitern zwei Komponisten,
die auch bei uns bis vor kurzem nur

bis 54: Namen wie Augustyn, Krupo-
wicz, Krzanowski, Szeremeta, Szy-
manski und Wielecki wird man viel-
leicht in Bélde auch in hiesigen Konzer-
ten mit neuer Musik begegnen. Die
jlingste polnische Generation war im
Hauptprogramm  des = Warschauer
Herbstes mit Hanna Kulenty (*1961)
vertreten, die allerdings bereits im Rufe
einer Vielschreiberin steht. Thre gewalt-
titige Sinfonie sprach mich in keiner
Weise an, im Gegensatz zu ihrem frii-
hern Orchesterwerk «Ad unump».

Schatten und Licht im Musikalischen:
Enttduschend waren fiir mich die beiden
Konzerte der London Sinfonietta (ge-
sponsert durch den British Council).
Meine Enttduschung hatte nichts mit
dem Niveau der Interpretationen zu tun.
Im Gegenteil. Aber verbarg sich hinter
der Brillanz des Spiels nicht allzu oft
eine kompositorische Belanglosigkeit?
In allzuvielen Stiicken sind die 14 Musi-
kerinnen und Musiker der London Sin-
fonietta mehr oder weniger permanent
mit 14 brillanten Solo-Parts beschiiftigt.

Jiirg Wyttenbach dirigiert Chor und Orchester des polnischen Radios und Fernse-
hens Krakau

Insidern vertraut waren: Scelsi und
Nancarrow.

Eroffnet wurde der Warschauer Herbst
mit dem Orchesterwerk eines weniger
bekannten Polen, Stefan Kisielewski
(*1911). Vielleicht stand hinter diesem
Auftakt eine programmatische Absicht:
Kisielewski ist den Polen eher vertraut
als engagierter politischer Publizist, der
sich seit langem energisch fiir eine poli-
tische Verinderung in seinem Lande
einsetzt. Dass unmittelbar auf ihn das
«Concerto funébre» von Karl Amadeus
Hartmann folgte, ein Werk aus dem
Jahre 1939, war gewiss auch kein Zu-
fall, erinnert sich doch Polen schmerz-
haft an den September 1939, mit dem
Uberfall der deutschen Faschisten.
(Schweizer Diamant-Befiirwortern
empfehle ich einen Warschau-Besuch in
diesem Jahr: die Erinnerungen des
Schreckens und Grauens beziehen sich
nicht nur auf den September 1939, son-
dern auch auf das Jahr des Warschauer
Aufstands, 1944, mit der Zerstorung
grosser Teile Warschaus.)

Erstaunlich ist immer wieder die Breite
an guten polnischen Komponistinnen
und Komponisten. Das gilt in ganz be-
sonderem Masse fiir die Jahrginge 1951
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Die Folge: Die verschiedenen Partitu-
ren gleichen sich erschreckend, klingen
wie das akustische Pendant zu einem
Ameisenhaufen, nur dass die Ameisen
bei ihrer Arbeit vermutlich produktiver
sind. Ganz anders das holldndische
Asko Ensemble. Mogen seine Mitglie-
der im Schnitt nicht ganz das Niveau der
London Sinfonietta erreichen: die Mu-
sik (von Nancarrow, Cage, Xenakis,
Feldman und dem hochst begabten
Andries van Rossum), die das Asko
Ensemble spielte, war schlicht und ein-
fach gewichtiger als jene der Englédnder.
Enttduschend fiir mich dann wiederum
die meisten Werke fiir grosses Orche-
ster. Dominant war das Vertrauen in
Klangmassierungen und Ballungen, in
viel Blech und Perkussion. Das galt
nicht nur fiir die eher peinliche Vorstel-
lung des Staatlichen Sinfonieorchester
der Ukraine mit ihren zwei ukrainischen
(Biirokratie-)Komponisten. Einen ei-
gentlichen Glanzpunkt setzte das
Perkussionsquartett  Amadinda  aus
Budapest, das zwei Stiicke von jiingern
Ungarn vier Frithwerken von John Cage
und Lou Harrison gegeniiberstellte.
Unglaublich seine Prizision, sein Spiel-
witz, sein Klangsinn. Ich kann nicht

verschweigen, dass ich die Aktualitit
von John Cage schon lange nicht mehr
so stark erlebt habe wie hier in War-
schau.

Eine ganze Reihe von Konzerten war
einzelnen Komponisten gewidmet, gar
zwei Konzerte dem Spitwerk Mes-
siaens. Eine besonders gliickliche Hand
hatten die Programmverantwortlichen
mit drei Komponistenkonzerten am
gleichen Tag, mit Arvo Pirt, Giacinto
Scelsi und Tomasz Sikorski. Diese Pro-
grammierung ermoglichte dem Kon-
zertbesucher eine intensivere Auseinan-
dersetzung mit den drei Komponisten;
bei aller Gegensitzlichkeit spiirte man
auf einer tieferen Schicht vielleicht
Gemeinsamkeiten. Das Scelsi-Konzert
wurde iibrigens durch Jiirg Wyttenbach
geleitet, mit der Geigerin Carmen Four-
nier als Solistin in «Anahit». Obgleich
Wyttenbach in «Konx-om-pax» mit
einem geschrumpften Orchester Vorlieb
nehmen musste — auch das eine Folge
der Finanzmisere? —, realisierte er mit
Orchester und Chor eindriickliche Inter-
pretationen. Wyttenbach war nicht der
einzige Vertreter der Schweizer Musik
am Warschauer Herbst. Das Berner
Streichquartett gastierte mit einem
hochst anspruchsvollen Programm, mit
Werken von Scelsi, Klaus Huber, Baird
und Lachenmann. Und der Klarinettist
Eduard Brunner spielte mit dem ausge-
zeichneten Wilanow-Quartett zwei stil-
sichere Quintette von Krzysztof Meyer
und Edison Denisov.

Eine wertvolle Besonderheit des War-
schauer Herbstes bildet der «Festival
Club». Am Tag nach den Konzerten
bietet sich die Moglichkeit, mit beteilig-
ten Musikern und Komponisten iiber
ihre Programme zu diskutieren. Geleitet
wurden die Diskussionen mit viel Wis-
sen und Charme durch Jozef Patkowski,
seit vielen Jahren einer der Verantwort-
lichen des Festivals.

Ein personliches Fazit: Mich iiberzeug-
te, wie die Festival-Verantwortlichen an
ihrer Linie festhalten, einheimische
neue Musik stets mit Internationalem in
Vergleich zu bringen. Sie leisten damit
einen wesentlichen Beitrag, dass das
polnische Musikschaffen nicht provin-
ziell wird — und bereichern natiirlich
gleichzeitig die internationale Musik-
szene. Ob nicht auch der Schweizeri-
sche Tonkiinstlerverein da etwas lernen
konnte? Die Frage sei erlaubt, ob nicht
an ein nidchstes Tonkiinstlerfest Géste
z.B. aus Polen eingeladen werden konn-
ten. Die zeitgenossische Schweizer
Musik konnte von einer solchen Off-
nung nur profitieren. Kjell Keller

erbindung mundialer und
europadischer Traditionen

Amsterdam: Weltmusikfest der IGMN
bei «Gaudeamus»

Nachdem sich im Friihjahr herausge-
stellt hatte, dass das Ministerium in
Paris das eindeutig zugesicherte Geld
fiir ein Weltmusikfest der Internationa-



len Gesellschaft fiir Neue Musik
(IGNM) in Angers im franzosischen Ju-
beljahr nicht mehr zahlen wollte, ist in
der  Notsituation die  Stiftung
Gaudeamus in Amsterdam im Rahmen
ihrer jdhrlichen Musikwoche einge-
sprungen, deren Zahl der Konzerte —
acht waren geplant — auf das Doppelte
erweitert werden konnte, von 33 auf 72
Werkauffithrungen insgesamt. Da die
teilnehmenden Komponisten an den
Workshops der Gaudeamus-Stiftung,
denen diesmal die Komponisten Fran-
cois-Bernard Mache (geb. 1935) und
Per Ngrgird (geb. 1932) vorstanden,
nicht élter als dreissig sein diirfen, ergab
sich eine wesentliche Verjlingung des
Durchschnittsalters im gemeinsamen
Musikfest. Die meisten der ausgewihl-
ten 13 Komponisten, die fiir den Gau-
deamus-Preis kandidierten, waren aber
trotz des oft guten Handwerks ausge-
sprochen inhaltsarm, egal, ob sie nun im
italienischen Stil in schnellen hohen
Figuren abschnurrten oder im franzo-
sisch-englischen Stil Farbflichen setz-
ten oder ob sie sich in deutsch-holldndi-
scher Tradition wild gebirdeten. Einige
aber hatten Profil. Wenn auch deutlich
von Schnebel beeinflusst, vermochte
Henri Kergomard in «Alentour» gera-
dezu faszinierend mit dem Kammer-
chorklang umzugehen. Fausto Romitel-
li und David Sawer fielen dagegen
durch ihre Originalitdt auf; der Englén-
der spielt im stark metrisierten «Take
off» erfolgreich mit den geschaffenen
Erwartungen des Horers, die er durch-
kreuzt oder bestitigt, der Italiener wagt
in «Have your trip» mit Fantasie und
gutem Handwerk mit der originellen
Besetzung Harfe, Gitarre und Mandoli-
ne und mit nur drei benachbarten Ton-
leitertonen auszukommen! Im offen-
sichtlich umstritten gewesenen Juryur-
teil wurde mehr dem Modischen ent-
sprochen, wobei das Streichquartett «I
open and close» des Englinders Ri-
chard Barrett offensichtlich von der
hervorragenden Auffithrung durch das
Arditti-Quartett sehr profitiert hatte.

Der letztjahrige Gaudeamus-Preis, der
immer in einem Kompositionsauftrag
besteht, istan den 3 1jdhrigen, zur Zeit in
Rom lebenden Genfer Michael Jarrell
gegangen. Der Aufenthalt in der Villa
Medici scheint ihm gut getan zu haben:
seine «Assonance I1I», ein Trio fiir Cel-
lo, Bassklarinette und Klavier, gehorte
nach allgemeinem Dafiirhalten zum
Besten der Konzerte in Amsterdam.
Und auch das zweite Schweizer Werk,
das seinerzeit fiir den Genfer Concours
geschriebene und von den dortigen
Experten als unspielbar bezeichnete
«Polysono» fiir Solofagott von Thomas
Kessler, gespielt von Henk de Wit, hatte
grossen Erfolg — die Leser erinnern sich
noch an die entsprechenden Kontrover-
sen lber dieses «Trio fiir einen Soli-
sten» in der Dissonanz! Im weiteren
sind von den 39 Werken, die von der
IGNM-Jury (Michel Decoust, Sten
Hanson, Michael Levinas, Tomas Mar-
co und Ichird Nodaira) ausgewdhlt
worden waren, unter den Jungen beson-
ders zu erwihnen der 30 jahrige Grieche

Nikos Drelas, dessen Chorwerk «Stro-
phen» in aparter Weise byzantinisches
Erbe in die Avantgarde transferiert, und
der 29jdhrige Argentinier Alejandro
Iglesias-Rossi, der in seinen Werken in
etwas gezwungener Weise versucht,
Kechua-Erbe aufzugreifen, der aber mit
«Crying Silences» ein nicht nur hochar-
tifizielles, sondern auch packendes So-
locellowerk geschaffen hat. Aber auch
einer, der vor etlicher Zeit als ganz Jun-
ger Aufsehen erregt hatte, dann aber auf
die Dauer doch enttiduschte und ver-
schwand, der jetzt 49jihrige Schwede
Jan W. Morthensson, ist mit einem kei-
neswegs mehr schockierenden, aber
hochst sensiblen Blidserquintett aufge-
treten. Der erst 25jdhrige Holldnder
Richard Rijnvos, der schon einige Prei-
se gewonnen hat, enttduschte dagegen
mit einem unsiglich schlecht kompo-
nierten Kraftmeierstiick, der mehrfach
aufgefiihrte 43jdhrige Holldnder Tristan
Keuris mit der Komposition langer ste-
hender und einfachtonaler Akkordfel-
der, die bald jeden Horer schrecklich
langweilten, und der jetzt 56jdhrige
Pole Henryk Gorecki in seinem volle
vierzig Minuten dauerden Trio fiir Kla-
rinette, Cello und Klavier durch absolut
unzumutbar simple Litaneien in Oktav-
verdopplungen iiber kaum variiertem
Ostinato.

Die zahlreichen und interessanten
Werke aus der Feder chinesischer Kom-
ponisten verschiedener Nationalitit, die
am Weltmusikfest letztes Jahr in Hong-
kong zu horen waren, fanden in be-
schrinkterem Mass dieses Jahr einen
Nachklang. Neben Doming Lam, einem
der Hauptvertreter der Hongkonger
Komponistengilde, der seine hervorra-
gende Darmstéadter Ausbildung mit viel
Klangsinn verbindet («Breakthrough»
fiir Flote und Cello), sind zwei wichtige
Komponisten aus der Volksrepublik
China, die letztes Jahr aus welchen
Griinden auch immer — Vollstdndigkeit
ist nie garantiert —nicht zu horen waren,
hier zum Zuge gekommen, ndmlich der
30jdhrige Mo Wuping, der China bis
jetzt nie verlassen hat, mit einem
Streichquartett mit dem zunéchst ver-
didchtigen Titel «Sacrificial Rite in Vil-
lage», das sich zwar durchaus an die
tiberlieferte chinesische Musik anlehnt,
aber die Melodien in sehr personlicher
Weise in spannendem Kontrapunkt
ibereinanderlegt, und der 32jdhrige, zur
Zeit in Amerika bei Mario Davidovsky
und Chou Wen-Chung noch in zusitzli-
cher Ausbildung stehende Tan Dun, der
mit seinem Orchesterwerk «On Ta-
oism» der grosse Star des Weltmusik-
fests wurde; niemand wusste, dass Solo-
gesang dabei sein wiirde, und schon gar
niemand wusste, wer gleich zu Beginn
diese heulend-glissandierenden Tone
ausstiess: es war der Komponist selbst,
der offensichtlich eine Ausbildung im
Stil der Pekingoper genossen hat und
der in diesem Werk westliche Avantgar-
de mit chinesischem Erbe verbindet,
wobei die hohen Lagen der chinesi-
schen Tradition in den extrem tiefen
Lagen, wie sie nur im Westen vorkom-
men, ein Gegeniiber finden.

Es ist tiblich, dass die Diskussionsleiter
der Gaudeamus-Woche auch in den
Konzertprogrammen présent sind. Der
54jdhrige  Francois-Bernard Mache
vermochte leider mit keinem der drei
Werke zu iiberzeugen, und durch die
verschiedenen modischen Aufbereitun-
gen hindurch wurde auch keine einheit-
liche Erscheinung wahrnehmbar, ganz
im Gegensatz zum 57jdhrigen Per
Ngrgard, der ebenfalls drei sehr unter-
schiedliche, aber doch eine klare Linie
reprisentierende  Werke  vorstellen
konnte: ein sehr frithes, bei Webern an-
kniipfendes Klavierwerk («4 frag-
ments» von 1961), die «Anatomic safa-
ri» (1967) fiir Akkordeon, in welcher
dieses ungewohnliche Instrument in
seinen musikalischen Maoglichkeiten
quasi erforschend durchleuchtet wird,
und als neuestes das Cellokonzert «Bet-
ween», in welchem das Verhiltnis
zwischen Solist und Orchester (geméss
Titel) neu tiberdacht wird, indem grosse
Kadenzen den spannenden Gesamt-
ablauf von immerhin gut einer halben
Stunde beherrschen.
Aus den Sitzungen der General Assem-
bly darf gemeldet werden, dass die
Schweiz, das heisst die Schweizer Ge-
sellschaft fiir Neue Musik (SGNM),
offiziell mit der Durchfiihrung des Welt-
musikfests von 1991 betreut worden ist.
Fritz Muggler

Auf Klangsuche

Ziirich: Edu Haubensak-Konzert in der
Roten Fabrik

Unter den jiingeren Schweizer Kompo-
nisten ist der 35 Jahre alte Edu Hauben-
sak wohl derjenige, der seinen Beruf am
konsequentesten betreibt — das ganz
dusserlich. Er betitigt sich nicht als In-
strumentalist, Improvisator, als Lehrer
oder gar Musikjournalist, sondern wid-
met sich ganz seinem Komponieren und
den Auffiihrungen. (Er gestaltet neben-
bei die Reihe Fabrikkomposition in der
Roten Fabrik Ziirich.) Das hat seine
Klarheit: Der Komponist tritt gezielt fiir
sein Werk ein und wartet nicht auf den
Zu-Fall, dass sich irgend jemand dafiir
interessiert. Ganz bewusst stellt er seine
Werke zusammen, so dass sie einen
Bogen bilden und nicht beliebig in der
Landschaft umherklingen. Haubensak
hat sich da, so scheint mir, eine eigene
Position verschafft. Die machte es ihm
auch moglich, an einem Sonntag in der
Roten Fabrik gleich zweimal ein Pro-
gramm nur mit eigenen Werken vorzu-
fiihren: das war am 10. September. (Das
macht natiirlich gewisse Kollegen auch
neidisch...)

Zu horen waren dort vier Stiicke aus den
letzten vier Jahren, Stiicke ganz unter-
schiedlichen Inhalts und Gewichts.
Nach einem theatralen Konzeptstiick
folgten zwei Kompositionen, in denen
Mikrointervalle die zentrale Rolle spie-
len, und danach ein Liederzyklus, mei-
nes Wissens die erste Vokalkompsition
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Daniel Cholette (1.), Béatrice Wiithrich-Mathez und Edu Haubensak bei der Probe

Haubensaks. So bunt das Ganze wirkte:
es war sinnvoll aufgebaut. Gemeinsam-
keiten kamen heraus.

Deutlich wurde aber auch, dass sich
Haubensak immer stirker von jenen
Kompositionsweisen wegbewegt, die
seine ersten Stiicke prigten und die thm
auch zu einem gewissen Image verhal-
fen: als einer Schweizer Spielart der
Minimal Music, um es plakativ zu sa-
gen. (Steve Reich ist neben Schonberg
und Cage der Komponist, der ihn am
meisten beeinflusst hat.) Jene friihen
Stiicke waren geprigt durch klare Ab-
ldufe, durch genau ausgezirkelte Ver-
héltnisse (etwa in den «Gleichgewich-
ten» fiir Quintett, Posaune, Steinwerfer
und hiipfendes Midchen, Meerbild und
Hirschgeweih) und durch eine gewisse
Einfachheit. Verschiedene Schichten
tiberlagern sich, treten zueinander in
Beziehung und bewegen sich weiter
fort. Das letzte Werk, das noch deutlich
zu jener Gruppe gehorte, war das Thea-
terprojekt «der sechste sinn» nach dem
Textvon Konrad Bayer. Mit dem Orche-
sterstiick  «KurvenKonturenFiguren»,
fiir das Collegium Musicum Ziirich
Paul Sachers komponiert und unter
Brenton Langbein 1987 uraufgefiihrt,
zeigte sich ein neuer Weg: hin zu den
Vierteltonen, hin zur Mikrointervallik.
Das war, so schien mir, auch der Anfang
einer Suche.

Vielleicht wirkten die Konzerte im Sep-
tember deshalb fast «programmatisch»:
Das Ganze begann ndmlich mit einem
«blind play», 1986 verbal konzipiert.
Ein Pianist mit verbundenen Augen
(Daniel Cholette) ldsst (verknappt ge-
sagt) Steine auf die Tastatur fallen, von
den tiefen bis zu den hochsten Lagen,
und spielt dann in den freigebliebenen
Zwischenrdumen. Das Er-Tasten und
die Re-Sonanz spielen da eine Rolle.
Dennoch gilte derlei gewiss als zu
wenig, wenn man es fiir sich allein néh-
me. Die «Fabrikzeitung» schrieb zwar
in ihrer Vorschau: «Es existieren keine
Notenhilse mit Kopfen auf dem be-
riihmten 5-Liniensystem, die einzige
Vorlage ist ein Blatt Papier mit verbalen
Angaben zum Ablauf des ganzen Stiik-
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kes.» Das mag im Umkreis der Fabrik
wichtig erscheinen. Provokation kann
davon freilich keine mehr ausgehen.
Mir scheint dieses «blind play» eigent-
lich eher im Rahmen dieses/eines Kon-
zerts (Haubensak «komponiert» seine
Programme ganz gezielt) wichtig: als
ein Préiludium, in dem einige Elemente
von Haubensaks Musik aufscheinen
und das den Horer einfiihrt. Schliesslich
mag man manches an diesem Abend als
ein Ertasten begreifen.

— Etwa auch das Gitarrenstiick «Refu-
gium» und die Klaviermusik in neuer
Stimmung «Campi Colorati»: Deutlich
wird die Suche nach neuen Farbnuan-
cen. Farbe, Ténung: Das stand bei frii-
heren Haubensak-Werken eher im Hin-
tergrund. Durch die Skordatur in «Refu-
gium», durch die leichte Verstimmung
erreicht er eine neue Intensitit mit zahl-
reichen Farbabstufungen. (Christoph
Jiggin hat das Stiick schon mehrmals
gespielt: Es wirkte hier umso sicherer.)
«Campi Colorati» fiir Klavier (gespielt
von Tomas Béchli) zeigt schon im Titel,
um was es geht: Farbfelder. Hier sind
die schwarzen Tasten so verstimmt, dass
sie als Farb-Nuancen zu den weissen
stehen. In einzelnen quasi-improvisato-
risch, fast statisch wirkenden Feldern
werden Intervalle und Harmonien aus-
probiert, in Vibration versetzt, werden
Klangreize vertieft und ausgelotet.
«Campi Colorati» wirkt neben «Refu-
gium» formal loser, weniger streng ge-
fligt. (Wie genau Haubensak weiss, was
er tut, zeigt sich an seinen kurzen Ein-
flihrungstexten, die den Aus- und Ein-
druck eines Stiicks treffend beschrei-
ben.)

Die Klangsuche deutete sich, wie ge-
sagt, schon im Orchesterstiick «Kurven-
KonturenFiguren» an. Weniger jedoch
das, was man in der «Poesie des Sii-
dens» fiir Mezzosopran, Oboe/Heckel-
phon, Saxophon(e), Cello, Schlagzeug
und Tonband zu horen bekam. Da zeig-
ten sich ganz neue Wege. Die Steine zu
Beginn kommen bei Haubensak ofters
vor und verwiesen in dem Konzert auch
auf «blind play». Die Interpreten treten
Steine aufeinanderschlagend ein, und

fangen dann einer nach dem andern mit
threm Musikwerk an. Zu dem kleinen
Instrumentalensemble (unter Leitung
von Daniel Cholette) und zum Gesang
(Béatrice Wiithrich-Mathez) kommt
das Tonband mit Texten und Gerdu-
schen. Vertont wurden vier Gedichte in
vier Sprachen: «Variante» von Francis
Ponge, «Apontamento» von Fernando
Pessoa, «Augustgeschehen» von Odys-
seas Elytis und «Finale» von Giuseppe
Ungaretti: grosse Literatur also aus dem
mediterranen Raum. Meer, Midchen,
Steine, Scherben spielen eine Rolle in
diesen Texten, ohne dass daraus etwas
Dramatisches oder eine Aussage her-
vorstiesse. Man ahnt die Melancholie.
So fein zuriickhaltend die Worte sind, so
kriftig ist die Umsetzung. Die Texte von
Tonband wurden im Konzert oft recht
laut eingespielt, und die Vertonungs-
weise der Stimme wirkte angestrengt
und neigte zum Schrillen. Auf mich
wirkten an diesem Abend die Tonban-
deinblendungen, die Fiihrung der Solo-
stimme, der Titel nur schon, die mittran-
sportierte  Bedeutungsfiille ziemlich
aufdringlich.

Thomas Meyer

mn homme chaleureux
Hommage a Jean Perrin

Le compositeur Jean Perrin est mort su-
bitement, le 24 septembre dernier, a son
domicile lausannois. Il venait de féter
ses soixante-neuf ans, le 17 septembre.
La nouvelle a produit un choc, car per-
sonne parmi ses proches ne pouvait
imaginer que sa santé flt a ce point
ébranlée. Le lendemain de sa mort, il
aurait di assister a la création de son
Quatuor a cordes, qui eut lieu a 1’Octo-
gone de Pully grace au Quatuor Sine
Nomine. La méme semaine, pour |’ou-
verture de la Féte des Musiciens Suis-
ses, André Charlet dirigea son Sanctus a
la Cathédrale de Lausanne.

Jean Perrin €tait un homme chaleureux,
spirituel, d’une intelligence profonde,
d’une sensibilité vive. Prompt a I’en-
thousisasme, indépendant d’esprit, curi-
eux de tout, plein d’humour et de pro-
fondeur — sa conversation était un régal,
et son enseignement une bienveillante
mareutique.

Né a Lausanne en 1920, dans un milieu
tres cultivé, il avait fait ses humanités et
obtenu une licence ¢s lettres a I’Univer-
sité de Lausanne et parallelement une
virtuosité de piano au Conservatoire,
dans la classe de Charles Lassueur. Il
s’est perfectionné avec Franz Josef Hirt
et deux des plus grands pianistes du
siecle: Yves Nat et Edwin Fischer. Jean
Perrin avait une infinie admiration pour
Fischer, et lorsqu’il jouait Bach, entre
autres, son jeu avait une couleur proche
de celle du grand pianiste balois. Il
remporta une médaille au Concours
d’exécution musicale de Geneve en
1945, mais tres jeune il ne limita pas sa
passion pour la musique a de seules



activités instrumentales. Apres avoir
bénéficié¢ des cours d’harmonie et de
contrepoint d’Alexandre Dénéréaz, et
d’orchestration d’André-Frangois Ma-
rescotti, il alla a Paris pour travailler la
composition avec Darius Milhaud et
Nadia Boulanger. C’est au contact de
cette grande musicienne qu’il se forgea
une vision humaniste de la musique.
«Nadia Boulanger nous disposait a la
rigueur d’esprit, a la formation du style
contrapuntique, au sens de ’architectu-
re et des proportions, nous disait Jean
Perrin. Il y avait en elle une soif d’abso-
lu que j’ai rarement rencontrée. Ses
modeles €taient toutes les grandes ceu-
vres, en particulier celles de Bach et de
Strawinsky, et aussi de Fauré. Plus tard,
elle s’est intéressée a Schonberg et
Berg. Mais son univers €tait de tous les
temps. Quant a Darius Milhaud, il savait
assouplir et diversifier 1’élan mélodi-
que. Il attribuait beaucoup d’importance
a la variété des coupes de la phrase.
Avec André-Frangois Marescotti, j’ai
beaucoup appris, grace a sa liberté d’es-
prit et son inlassable curiosité humai-
ne».

En reconnaissant ces influences, Jean
Perrin caractérisait lui-méme sa propre
démarche. Dans sa musique il n’a que
rarement approché 1’atonalité, vivant
ainsi en dehors de la grande mode des
années 50-70 dominée par les «post-
sériels». Partant plutdt d’un langage
hindemithien ot le contrepoint joue un
role important et la «Motorik» sert de fil
conducteur, son ceuvre trace une ligne
cohérente ou I’on percoit I’approfondis-
sement progressif d’une figure supré-
mement originale, maniant volontiers le
paradoxe formel, dans un souci constant
d’expression intime, authentique. «Je
dirais presque que j’écris de la musique
par faiblesse, nous répondait-il lors-
qu’on lui demandait pourquoi il compo-
sait. Quand on écrit, on n’est pas inquiet.
L’acte de création est toujours exaltant,
parce qu’il permet d’agir sur des proble-
mes existants, compris dans la matiere
musicale elle-méme. Ecrire est une
maniere d’étre. On y puise d’ailleurs
une telle force que, dans le fond, compo-
ser devient a la longue une précieuse
connaissance de soi. Et plus j’écris, plus
je me découvre moi-méme, et plus aussi
il me semble découvrir autrui: on ap-
prend a comprendre des personnes es-
sentiellement différentes de soi. Car la
musique est d’abord un moyen d’étre
avec autrui».

Le style de Jean Perrin oscille entre la
tonalité et la polytonalité, opposant le
chromatisme et le diatonisme, avec des
figures obsessionnelles qu’il caractérisa
un jour comme des séries harmoniques
ou mélodiques. Certains enchainements
débouchent a I’occasion sur des combi-
naisons atonales, mais si I’on peut par-
fois y trouver des séries, c’est unique-
ment dans un but d’expression. Tout
cela esten effet d’essence romantique et
expressionniste.

Enseignant aux Conservatoires de Lau-
sanne et de Sion, Jean Perrin fut un
remarquable pédagogue, qui éveillait
chez ses éleves de piano aussi bien

I’amour profond de la musique, la mé-
fiance a I’égard du bluff, du superficiel,
et une curiosité, un esprit critique qu’il
sut d’ailleurs parfaitement exercer, avec
générosité et €l€gance, dans son activité
de chroniqueur musical, d’abord a la
«Tribune de Lausanne», puis a la «Ga-
zette de Lausanne» pour laquelle il sui-
vit, durant une vingtaine d’années, I’ac-
tualité des concerts.

La sensibilité de Jean Perrin lui faisait
entretenir un rapport privilégié avec

’au-dela des apparences, ainsi qu’il
nous le confiait en des propos spirituels
qui prennent une coloration singuliere
apres sa disparition: «Nous ne savons ni
d’out nous venons ni ou nous allons.
Mais je pense que, par-dela la vie et la
mort des hommes et des civilisations, il
reste toujours une idée d’art demeurant
dans une sorte d’aura immuable, que
rien ne fera disparaitre. Il est sans doute
des chefs-d’ceuvre inconnus, disparus a
jamais, mais dont la présence est toute-
fois percue et conditionne les créateurs:
c’est une portion de pensée universelle
qui ne disparaitra pas. Voila du moins
I’idée spontanée que je me fais de I’art,
mes «béquilles» qui ne me quittent ja-
mais (sauf dans les moments de doute
total, d’ailleurs si nécessaires au renou-
vellement). L’idée de chefs-d’ceuvre
subsistant apres leur fin n’est d’ailleurs
pas liée a I’art uniquement. On peut la
retrouver dans un regard, dans un brin
d’herbe, dans [’éclairage subit d’une
chambre qui paraissait auparavant mi-
nable, dans le genre de sensations ou
tout a coup le monde s’offre avec pléni-
tude, en une saisie immortelle, dans ces
sensations qui nous relient a quelque
chose d’autre, avant nous, apres nous.
Alors vous avez I’'impression de n’étre
plus solidement posé dans la réalité
apparente, mais de voyager dans la
multiplicité des passés et des futurs,
comme s’il y avait des mondes complé-
mentaires a celui-ci, tout aussi impor-
tants. La réalit¢ commune m’apparait
donc comme une vue limitée par des
miroirs reflétant trop notre propre pré-
sence. Et tout a coup vous apercevez un
miroir qui se déplace, vous découvrez
dans le champ libre des parties d’un

monde auparavant caché, vous vous
échappez de 'univers habituel, limité
par les concepts: ce n’est pas autrement
qu’opéerent, selon moi, I’art, la musi-
que.»

Pierre Hugli

ilicone et
neurones

Genéve: Festival Extasis 89

Une quinzaine de concerts en salle, sans
compter les événements sonores ur-
bains, presque vingt créations mondia-
les — I'auditeur genevois friand de nou-
veautés aurait eu tort de se plaindre ce
début d’automne. Du 2 au 11 octobre, le
festival Extasis 89 se déroulait, pour la
troisiéme année consécutive, festival
des musiques d’aujourd’hui centré cette
année sur les musiques électro-acousti-
ques (avec quelques «greffes» hors du
propos premier et plus ou moins oppor-
tunes, dues aux aléas de la programma-
tion). Fallait-il s’y plonger béatement,
goliter extatiquement, selon 1’appella-
tion programmatique, aux délices des
nouvelles sonorités offertes par les
machines; fallait-il se conforter au char-
me de la pensée utopique et si naive de
Karlheinz Stockhausen, dont un bon
mot (aux allures de mot d’ordre) ouvrait
le programme: «Un compositeur, que
peut-il faire de mieux que de créer des
univers musicaux qui soient plus qu’un
simple reflet de ["humanité contempo-
raine telle qu’elle est, mais ol se mani-
feste la vision d’un meilleur monde et
dans lesquels les sons, les fragments, les
<objets trouvés> se réconcilient les uns
avec les autres, pour réaliser tous en-
semble ce Seul Monde qui rejoint la
mission divine de I’Unité?»

Mieux valait sans doute aiguiser sa per-
ception: a l’instar des ambiguités ré-
gressives d’un tel propos, la musique
court le risque, a travers 1’électro-acou-
stique, de céder au gofit de l'ivresse
momentanée, aux effets aussi spectacu-
laires que vains. Imaginez quelque cho-
se qui paraisse véritablement inouf: un
synthétiseur et un logiciel de composi-
tion télécommandés par un interprete
traversant un champ d’ultrasons et le
modifiant par ses gestes. D un tel syste-
me, on peut s’attendre au plus extraordi-
naire: il constituait la vedette d’un con-
cert de I'«International Sound Space
System», ol Rolf Gelhaar (son inven-
teur) était «aux gestes» et Roger
Woodward aux claviers amplifiés et
percussions. Or il ne suffit pas d’exhiber
la technique, certes fort fascinante mais
immédiatement lassante, et comme seu-
le ressource musicale, de faire appel aux
procédés expressifs ultra-€élémentaires,
archaiques, du crescendo/decrescendo
par exemple, aux timbres synthétisés si
commerciaux, au dialogue banal ques-
tion/réponse avec le piano. Toute seule,
la machine ne fait vraiment que ce qu’
elle peut, c’est-a-dire pas grand’chose
en dehors de la reproduction des sché-
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mas les plus conventionnels et les moins
inouts. Autre démonstration convain-
cante de ce point de vue, celle ou I’es-
thétique kitsch et franchement néo-clas-
sique de Tod Machover («Flora» pour
bande magnétique et extraits de «Valis»
pour voix, instruments et ordinateur)
étouffe tout ce que la technique pourrait
faire fructifier. Que les esprits craignant
qu’en musique aussi le robot remplace
I’humain se rassurent: la débauche tech-
nologique constatée ici et la n’a rien
d’inquiétant! Les ordinateurs démulti-
pliés, les programmes terriblement
complexes, les neurones en silicone de
I’informatique n’ont pas encore vaincu
ceux de la pensée musicale, comme le
prouvaient en creux, en négatif, ces
deux exemples — peut-étre les plus si-
gnificatifs de la tendance «high-tech
primitiviste».

Mais il y en eut d’autres, bien siir, moins
fertiles en apparentes prouesses techni-
ques, ainsi les classiques duos bande
magnétique/instrument «vivant». Dans
la «Musica su due dimensioni» de Bru-
no Maderna, on voit combien un moyen
technique relativement daté comme la
bande magnétique (surtout avec les
techniques limitées qui €taient les sien-
nes dans les années cinquante) peut,
soumis a une logique claire ot importe,
moins que l’effet et 1’éclat sonore, la
distinction subtile des timbres et leur
mouvement, s’entendre avec les oreilles
les plus neuves, échapper aux ravages
du vieillissement; la chose est par contre
moins évidente dans des ceuvres en
création, comme «Dialogue (Hommage
a Orphée)» pour orgue et bande magné-
tique de Heinz Marti, trop tenté peut-
étre par la recherche d’une lisibilité
immédiate, d’une «communication»
avec ’auditeur, et utilisant pour cela les
moyens expressifs et narratifs conven-
tionnels du dialogue, précisément.
L’interaction machine/instrument, qui
avait fasciné les premiers utilisateurs de
la bande magnétique, est devenue au-
jourd’hui «électronique vive»; Extasis
en présentait tout un échantillon. «Das
atmende Klarsein» de Luigi Nono, pour
fliite basse, ensemble vocal et live elec-
tronic, impeccablement interprété, est
désormais un classique imposant une
écoute spécifique, for¢ant I’attention a
suivre les plus infimes changements de
timbre (domaine ou 1’électronique est
ici extraordinairement productive), a
parcourir tous les contours de 1’intensi-
té, détaillant les cellules microscopi-
ques de I’événement sonore. Les «Huit
esquisses en duo pour un pianiste» de
Jean-Claude Risset utilisent, elles, les
services d’un ordinateur qui suit et ana-
lyse le jeu du pianiste, le compléte, le
contre, I’amplifie, I’ornemente. Ici aus-
si, point d’emphase sur les possibilités
spectaculaires du piano «midifi€», mais
une interaction surprenante entre le pia-
niste et le piano commandé partielle-
ment par I’ordinateur. Ces «esquisses»,
Risset les présente moins comme une
ceuvre achevée que comme des notes de
composition didactiques. On pressent
en effet les possibilités de démultiplica-
tion d’un jeu interactif qui serait plus

31

que simple déclenchement mécanique
et stéréotypé. Peut-étre est-ce dans ce
domaine qu’ont été entendues a Extasis
89 les recherches les plus convaincan-
tes, moins sous la forme de résultats
aboutis que sous celle de domaines
ouverts.
D’autres tentatives — nous ne pouvons
toutes les détailler — ne sont, elles non
plus, pas dénuées d’intérét, telles la con-
stitution, par le saxophoniste Daniel
Kientzy, de I’ensemble Barocko, né de
«I’envie bizarre.. ., baroque, de donner a
la musique contemporaine les moyens
expressifs de I’instrumentarium rock»
(dans ce cas: saxophones, guitare élec-
trique, basse électrique, batterie électri-
que, synthétiseurs). Or malgré la volon-
té affichée d’insuffler par ces moyens
un «nouveau lyrisme a la musique ac-
tuelle», il semble difficile d’échapper a
la toute-puissance des stéréotypes ex-
pressifs qu’imposent le son et le style de
ces instruments. Des cinq créations du
concert, seuls les «Ricochets» de Costin
Miereanu y échappaient peut-&tre. Mais
la tentative en valait la peine, ne serait-
ce que pour démontrer a quel point le
style d’un instrumentarium peut impo-
ser un moule contraignant a la pensée
musicale, a quel point un contexte social
peut déterminer I’instrument. D’autres
musiques enfin, «pures», non électri-
ques, furent entendues dans ce festival:
«Nachtmusik» de Emmanuel Nuries,
jouée dans sa version instrumentale
seule (sans modulateur a anneau), «Pia-
no» de Morton Feldman pour piano seul
ou «Root of an unfocus» de John Cage
pour piano préparé. Elles formaient
comme le contrepoint bienvenu et né-
cessaire d’un festival de musiques €lec-
tro-acoustiques bien congu, montrant
elles aussi que la maniere dont la musi-
que peut répondre a notre temps est
autre que le pur vertige de la technolo-
gie, que dans la composition comme
dans tout domaine de 1’activité humai-
ne, il y va au fond d’une certaine éthi-
que. Pour nous avoir fait entendre cela,
en manque ou en plein, Extasis 89 était
pleinement réussi.

Vincent Barras

estimonianze del
cinema muto italiano

Lugano: «Giuliano I’ Apostata» in una
produzione televisiva della RTSI.

La Radio Televisione della Svizzera ita-
liana ha ultimato la produzione televisi-
va del film «Giuliano I’Apostata»
(1919) di Ugo Falena, con musiche ori-
ginali di Luigi Mancinelli, produzione
che per la seconda volta consecutiva
rappresentera 1I’Ente radiotelevisivo al
festival «Musica e cinema muto», orga-
nizzato dalla Alte Oper di Francoforte.
Questa seconda edizione del festival si
terra nella primavera del 1991.

Per gli appassionati ricordiamo che gia
nel precedente concorso la RTSI ha otte-
nuto riconoscimenti autorevoli per la
versione del «Gabinetto del Dottor Cali-

gari» (musica di Giuseppe Becce), per
«La Corazzata Potemkin» (Edmund
Meisel) e «La menzogna di Nina Pe-
trovna» (Maurice Jaubert), entrambi
con musiche originali. L’elenco dell’at-
tivita di ricostruzione cinematografica-
musicale dell’ente svizzero-italiano non
si arresta qui; altre opere, sempre di
recente realizzazione, sono pronte per
Francoforte: «Im Kampf mit dem Ber-
ge» di Arnold Fanck (con musica di Paul
Hindemith) del 1921; «Le avventure del
Principe Ahmed» di Lotte Reiniger
(musica di Wolfgang Zeller) del 1926;
«Lo studente di Praga» di Hanns Heinz
Evers (musica di Joseph Weiss) del
1912

L’importanza di queste nuove produzio-
ni, che si aggiungono a quelle passate,
portano la RTSI e Lugano ad una posi-
zione di prestigio nel campo della ricer-
ca storica di ricostruzione di opere cine-
matografiche di inizio Novecento, in
particolare nella sincronizzazione di
film muti con musiche originali.

Il pubblico luganese ha potuto gustare in
anteprima la proiezione dell’ultimo film
prodotto dall’ente radiotelevisivo, cio¢
di «Giuliano I’ Apostata», film del 1919
di Ugo Falena, che si avvale di musiche
originali dell’autorevole — almeno ai
suoi tempi — direttore d’orchestra e
compositore Luigi Mancinelli (Orvieto
1848-Roma 1921). Lo spettacolo & stato
particolarmente vivo per la diretta parte-
cipazione dell’Orchestra della RTSI
sotto la direzione di Giorgio Bernasconi
(mentre le parti corali erano state pre-
registrate per problemi di spazio in sala)
che, in collaborazione con la regia cine-
matografica, ha effettuato la difficile
opera di sincronizzazione musica-im-
magini. Il risultato per i fortunati spetta-
tori presenti (purtroppo non molto
numerosi, ma si sa: il pubblico luganese
¢ un po’ pigro e reagisce solo a distanza
agli sforzi culturali dei promotori...) €
stato non solo apprezzabilissimo, ma
anche, scusateci la leggerezza, molto
divertente. Poco si ¢ intravvisto delle
notevoli difficolta di realizzazione della
parte musicale in particolare: pochi
giorni prima della rappresentazione si
era ancora in forse sulla fattibilita dell’
impresa, e solo grazie all’enorme lavoro
di alcuni specialisti e la collaborazione
paziente dei maestri dell’Orchestra, si ¢
arrivati con successo alla conclusione
delle prove. Come in ogni spettacolo
che si rispetta il pubblico ha potuto
gustarsi I’opera integralmente, senza o
solo con qualche piccolo inconveniente
tecnico che perd non ha influito sulla
sua partecipazione alle vicende del film.
Particolarmente toccante il Coro della
RTSI diretto da Diego Fasolis e I’inter-
vento del soprano Antonella Balducci.
La trama del film poggia principalmen-
te sul problema della fede religiosa,
seguendo percio quel filone religioso
tanto amato dal pubblico e dai realizza-
tori dell’epoca. Non a caso «Giuliano
I’ Apostata» segue cronologicamente di
un anno un altro film di Ugo Falena
«Frate Sole» (in collaborazione con
Mario Corsi), che grazie anche alle
musiche di Mancinelli aveva gia riscos-



s0 vivo successo non solo tra gli intellet-
tuali e 1 politici del tempo, ma anche tra
le alte schiere degli ecclesiastici. La
figura di Flavio Claudio Giuliano con-
centra su di sé tre grandi temi di interes-
se pubblico per la cinematografia di ini-
zio secolo: quello della fede cristiana,
quello della seduzione pagana e quello
dell’avvenimento storico «esemplare».
Giuliano ¢ il tramonto dell’Impero
Romano, del quale prendera le redini
dopo un lungo esilio e dopo aver assisti-
to allo sterminio della propria famiglia.
Condiviso tra sentimenti di odio per
colui che ¢ responsabile della fine dei
suoi cari e sentimenti di fedelta per colui
che —omicida — & pero il rappresentante
del suo Impero; condiviso tra l’amore di
Elena (simbolo di purezza) e quello per
Eusebia (personaggio passionale ed in-
trigante), tra la fede cattolica (quella di
Elena) e la seduzione pagana (quella di
Eusebia), Giuliano finira vittima della
mano innocente ma vendicativa di un
fanciullo, e il film terminera con la sce-
na della sua morte e il simbolico ride-
starsi del Sole.

La grandiosita della trama e 1’autorita
della musica di Mancinelli fecero si che
I’avvenimento poté prendere avvio non
in una semplice sala cinematografica,
ma nell’illustre Teatro Constanzi di
Roma, tempio dell’Arte e dello Spetta-
colo. La critica non si concentrera sulle
immagini, ma soprattutto sulla musica,
segno dell’importante ruolo assunto da
quest’ultima, che sara garante dell’alto
riconoscimento del pubblico colto. Il
regista stesso sembra avere un ruolo
subalterno: non solo in occasione della
prima rappresentazione (maggio 1920)
tessera personalmente gli elogi al musi-
cista, main fase di preparazione si sotto-
mettera alle richieste del Maestro e si
adeguera ai suoi cambiamenti (procedi-
mento che in campo operistico caratte-
rizza il rapporto compositore-libretti-
sta). Lo scopo del regista ¢ di far rico-
noscere il suo film come «film d’arte»,
ed ¢ in quest’ottica che bisogna interpre-
tare il discorso di Falena e le lodi intes-
sute nei confronti di Mancinelli: «Arte
pura. Perché Colui che ha, ..., nonostan-
te le pastoie cinematografiche, scritto le
caratteristiche pagine del fuoco sul
Reno, e tutto il brano sinfonico dell’in-
coronazione di Giuliano e della morte di
Elena, e la <Barcarola> del terzo canto e
la marcia trionfale, e i cori, e il pezzo
sinfonico dell’ultimo canto, ... ha vera-
mente fatto dell’arte pura.»

Luigi Mancinelli, che ricordiamo aver
scritto non solo opere e intermezzi sin-
fonici (in particolare per la «Cleopatra»
di Pietro Cossa nel 1877) ma soprattutto
composizioni religiose come maestro di
cappella a S. Petronio a Roma, ripropo-
ne nella sua musica tutta la sue esperien-
za ed esercizio compositivo: le parti
corali, che sullo schermo di «Giuliano
I’ Apostata» appaiono con tanto di testi
scritti, I’orchestrazione e la costruzione
musicale, il suo rapporto con le immagi-
ni e I’azione, tutto ci ricorda la lunga e
collaudata esperienza operistico-sinfo-
nica di fine Ottocento, della quale Man-
cinelli ¢ compartecipe. La sua arte inizia

ad essere antiquata, ma continua a ga-
rantire rispetto ed ammirazione.
Intorno agli anni *10 altri compositori si
presteranno ad esperienze cinematogra-
fiche: tra questi Saint-Saéns (nato nel
1835), Mascagni (nato nel 1863), ma
anche Ildebrando Pizzetti (appartenente
alla generazione dell’80) e Vittorio Gui,
quasi suo contemporaneo, di tendenza
pilt innovatrice e aperta. Se Pizzetti sara
uno dei firmatari dello storico «Manife-
sto di musicisti italiani per la tradizione
dell’arte romantica dell’Ottocento»,
una presa di posizione contro la «cosi-
detta musica oggettiva» che non ha nes-
sun «contenuto umano» € non € che «un
gioco meccanico e arzigogolo cerebra-
le» (1932), Vittorio Gui nel suo incarico
di direttore d’orchestra diventera 1’in-
terprete tra i pit rigorosi e sensibili della
musica del primo Novecento, oltre ad
affermarsi nel campo del melodramma.
Vittorio Gui firmera la musica per
«Fantasia bianca», film del 1919.
Compositori di eta, gusto, educazione e
tradizione musicale diverse si alternano
alla composizione della musica dei pri-
mi spettacoli cinematografici-musicali
d’Arte. Questi sono perd casi isolati,
indipendenti uno dall’altro. Sappiamo
che la pratica pitt usuale di commento
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La morte di Costanzo

musicale non era quella di comporre
musica originale, ma di accompagnare
la proiezione con una serie di brani,
catalogati in apposite antologie, e rite-
nuti particolarmente adatti alla situazio-
ne scenica e alla sua caratterizzazione
drammatica. Le esperienze che si accu-
mulano attraverso le ricostruzioni stori-
che del filone d’arte degli anni intorno al
1910 — non da ultimo quella della RTSI
— stanno aprendo uno spiraglio su que-
sto periodo che rimane ancora in grande
parte oscuro. «Giuliano I’ Apostata» in
particolare ci conferma alcune caratteri-
stiche della cinematografia italiana da-
¢li anni *10 fino ai primi anni del primo
Dopoguerra. Innanzitutto una tendenza
verso il grandioso, sia dal punto di vista
quantitativo che da quello qualitativo,
sempre con ’aiuto del modello operisti-
co-sinfonico. Inoltre I’isolamento di
ciascuno di questi spettacoli cinemato-
grafici, caratteristica che rende ancora
pitt importanti le singole testimonianze.
Ognuna di queste rappresenta un ele-
mento di un «puzzle» che probabilmen-
te non & mai esistito. Ci si chiede tutt’ora
quale sia stato il rapporto tra i capolavo-
ri del periodo tra «L’Histoire d’un Pier-

rot» di Baldassare Negroni (1914),
musica di Pasquale Mario Costa; il co-
lossale «Cabiria» di Giovanni Pastrone
e Gabriele D’ Annunzio (1914), musica
di Manlio Mazza e con la «Sinfonia del
fuoco» di Ildebrando Pizzetti; «Rapso-
dia Satanica» di Nino Oxilia e Fausto
Maria Martini (1914), musica di Pietro
Mascagni, per citare alcuni nomi. Tutti
tendono ad accativarsi un pubblico pil
esigente, piu intellettuale, un pubblico
abituato al teatro, all’opera o al concer-
to, dai quali si cerca ispirazione e mo-
delli, e dei quali anche «Giuliano I’ Apo-
stata» porta segni profondi. In uno sce-
nario tipicamente «Liberty» le figure si
muovono coscienti del loro ruolo di at-
tori, del significato degli oggetti che li
circondano, della seduzione di un trucco
pesante che ne mette in rilievo gli occhi
espressivi, ma sopratutto coscienti di un
impercettibile filo conduttore sonoro
che incoscientemente anima ogni loro
gesto. Mai allo spettatore viene meno
I’impressione che il palcoscenico sia
sotto ai loro piedi e nella loro realta di
vita. I colori tenui della pellicola, i con-
trasti che sono fatti di bianco, grigio e
nero smorto, espressivita ingenua che
scaturisce dalle immagini, tutto cio si
scontra improvvisamente con una musi-
ca potente, matura ed esperta... Una
musica si che si adegua a quel fragile e
leggero filo conduttore sonoro che ani-
mava i gesti degli attori, ma che paralle-
lamente penetra con violenza all’inter-
no dell’immagine ... e la puo distrugge-
re. Non si tratta qui di dare un giudizio
sul valore della musica di Mancinelli, né
di valutare il rapporto immagine-suono
secondo criteri di gusto moderno o di
gusto «storico». Si tratta solo di capi-
fei

Carlo Piccardi, al quale si deve I’enor-
me lavoro di studio della partitura e di
sincronizzazione, ci spiega che il com-
positore ¢ intervenuto dopo la lavora-
zione del film: Ugo Falena inviava a
Mancinelli i tempi degli atti esattamen-
te cronometrati e le indicazioni relative
alla caratterizzazione delle scene. Il
compositore a sua volta interveniva per
certi cambiamenti. La pellicola presente
a Lugano ¢ sicuramente una copia abba-
stanza fedele dell’originale. Il lavoro di
ricostruzione e restauro ¢ stato eseguito
dalla Cineteca Nazionale di Roma.
Eppure Piccardi ha dovuto lavorare sia
sulla partitura (con piccoli tagli e sosti-
tuzioni) che sulla pellicola (rallentando-
ne la velocita e fermandosi su certe im-
magini). In generale la partitura risulta
pitt lunga, ma nonostante cio I’aderenza
immagini e suono & buona. Forse pil
problematica ¢ la valutazione del com-
mento musicale per quanto riguarda il
raggruppamento delle scene. Quando la
suddivisione musicale, per esigenze
estetico-formali, va al di la del puro
commento delle scene singole, ma si
impone degli spazi propri e indipenden-
ti, il suo ruolo si capovolge. La storia
della cinematografia che seguira vedra
I’emancipazione dell’immagine dalla
musica, anche grazie all’avvento del
cinema sonoro che dal 1926-27, con 15
anni di ritardo dalla sua scoperta, fara il
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suo ingresso trionfale. Dopo 1’illusione
degli anni Trenta e Quaranta di una sin-
tesi tra suono ed immagine in cui le due
componenti sono sullo stesso piano,
dagli anni Sessanta le leggi di mercato
porteranno all’affermazione del cinema
di massa che si evolvera nei fasti della
grande Hollywood. Ma forse anche in
«Giuliano I’Apostata» e in tutti i film
muti d’arte di inizio secolo ¢ presente la
volonta e la celata vanita di creare con i
nuovi mezzi cinematografici un nuovo e
pit grandioso spettacolo universale.
Anna Rossi

Diskussion

Nicht ganz so einfach

Betr.: «Ablehnen ist unzeitgemdiss» von
Gertrud Schneider, Dissonanz Nr. 21,
S 21

Vorab mochte ich Gertrud Schneider
dafiir danken, dass sie den Mut hatte,
dieses heikle Thema so offen zur Spra-
che zu bringen.

(Trotz aller von der Autorin gedusserten
Bedenken gegeniiber ihrer eigenen Li-
ste:) Warum eigentlich nicht auch in
bezug auf das zur Diskussion gestellte
Thema von den von Gertrud Schneider
aufgestellten Kriterien («Differenzie-
rungsvermogen») ausgehen und versu-
chen, differenziert vorzugehen? Das
heisst: eine Unzufriedenheit mit dem
gegenwirtigen  Aufnahmeverfahren
braucht nicht unbedingt eine vollige
Abschaffung jedwelchen Verfahrens
tiberhaupt zur Folge zu haben, sondern
konnte auch in einer Anderung ihren
Ausdruck finden.

Zum Beispiel: statt der bisherigen Pra-
xis der nicht detailliert begriindeten
Entscheidungsbekanntgabe wire doch
denkbar, eine Ablehnung mit den (wie
von Gertrud Schneider angedeutet von
der jeweiligen Juryzusammensetzung
abhiingigen) wichtigsten Begriindungs-
punkten und mit der Aufforderung zu
versehen, darauf zu antworten; allen-
falls mit der Frage, ob der/die Betreffen-
de an einem kleinen Kolloquium zur
Darlegung und Verdeutlichung seiner/
ihrer Position interessiert wire. Diese
Variante konnte (nebst einer fairen
Chance, sich gegen eine als «borniert
und demiitigend» empfundene «Mass-
regelung» zu wehren, oder mindestens
die Griinde dafiir zu erfahren) u.U. (der
Liste von Gertrud Schneider folgend)
der (Entwicklung der) «Kommunika-
tionsfahigkeit» forderlich sein, das
«Durchsetzungsvermogen»  stirken,
was wiederum einige «Wirkung» und
«Brisanz» erzeugen diirfte, oder wiirde
zumindest ermoglichen (jetzt wieder
etwas ernsthafter) ein wenig mehr Klar-
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heit in eine mogliche Beantwortung der
Frage zu bringen: «Wiirde der Betref-
fende den Verein beleben, anregen?»
Auf die Frage, ob nicht folglich «jede/r,
der/die sich als Musiker/in begreift»,
dem Tonkiinstlerverein beitreten kon-
nen sollte, mochte ich wenigstens (ohne
verallgemeinernde Wertung) die Ge-
genfrage stellen, ob denn Jodlerchore
und Eurovisions-Schlagerkomponisten
substantiell in jedem Falle eine Berei-
cherung darstellen wiirden.
Ob «Ablehnen nicht ganz einfach un-
zeitgemiss» sei, fragt Gertrud Schnei-
der. Ich denke nicht, dass «Innovations-
vermogen», «Eigenstindigkeit» und
«Originalitdt im Sinn von <Neuem Or-
ganismus>» dadurch erreicht werden
konnen, dass man die Nase in den Wind
hélt und seine Fahne nach dem Zeitgeist
richtet. Ich bin eher der Auffassung,
dass das postmoderne Nebeneinander
nicht zu Auseinandersetzungsunfihig-
keit und Verflachung fiihren darf.
Als Mitglied der «Gruppe Olten» muss
ich noch erwiihnen, dass der Eintritt in
diese Organisation nicht ganz so einfach
ist, wie im Bericht von Gertrud Schnei-
der dargestellt: Die Liste der Kandida-
ten (mit biographischen Daten und ei-
nem drei- bis vierzeiligen Kurzbe-
schrieb der bisherigen kiinstlerischen
Tatigkeiten inklusive Auszug aus der
Werkliste) wird den Mitgliedern jeweils
vor der GV zugestellt. An der GV wird
dann (im Rahmen des Traktandums
«Neuaufnahme von Mitgliedern») ge-
fragt, ob jemand noch zusitzliche Infor-
mationen {iber einen Kandidaten wiin-
sche oder Einwiinde einzubringen habe.
Dies fiihrt oft zu Diskussionen, bevor
die GV (in erwiinschter Anwesenheit
der Kandidaten/innen) iiber die Aufnah-
me abstimmt. (Auch das wiire eine wei-
tere Alternative zum jetzigen Aufnah-
meverfahren des Tonkiinstlervereins.)
René Wohlhauser

Schweizerische
Musikedition

ngewohnte
Verbindungen

Christoph Delz: 2 Nocturnes op. 11 fiir
Klavier und Orchester (1986)

[ Anton von Weberns letzte Zigarre

[ Andante ritardando

Die Komposition kann in 2 Besetzungen
gespielt werden:

1) Kammerorchester (11111/1111)

2) Orchester (22222/Streichquartett)
Dauer: 15’

Urauffiihrung: Musikfestwochen Lu-
zern 6. September 1987, Ensemble Inter
Contemporain, Alain Neveux (Klavier),
Leitung Peter E6tvos

Partitur (sFr. 30.—) und Orchestermate-
rial konnen angefordert werden bei
Edition Christoph Delz, Sonneggstras-
se 9,4125 Riehen/Basel.

Die Musik muss von allen gemacht
werden. Nicht von einem.

Armer Chopin! Armer Humperdinck!
Armer Messiaen! Armer Gluck! Armer
Penderecki! Armer Wagenseil!*

Ungewohnte Verbindungen von tradi-
tionellen Gesten und Fragmenten kon-
nen zu einem neuen Horerlebnis fiihren
(John Cage: happy new ears). Der Titel

moglichst tiefer Schnarr-

Kl wedhselnd rasche

Lab
lm.fh ell

und Flo

[

¥

* Dort  wo die Fragmente nicht durch
Powsen getrennt sind soll das nachste
Frogment” stets unmittelbar otnschliessen !
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Christoph Delz: Ausschnitt aus Nocturne Il (Andante ritardando)
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