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quartetts. Kenner der E-Avantgarde
werden die Kldnge kennen. Ich fiihlte
mich manchmal von fern an die aphori-
stischen Werke des jungen Webern erin-
nert. Dieser Eindruck wird dadurch
verstirkt, dass auf alles elektronische
Beiwerk verzichtet wird. Die Dynamik
bewegt sich iiber weite Strecken in den
leiseren Bereichen; die Gesten sind in
den beiden Streichern eher kurz. Einzig
Hansjiirgen Wildele neigt zu langerge-
zogenen melodiedhnlichen Gebilden.
Gar keine Powermusik wie bei «La Gi-
rafe Bleue»; eigentlich Kunstmusik,
sparsam, mit sanft-komischen Elemen-
ten, nur gelegentlich ausféllig und in der
Gesamtwirkung fast «harmonisch», da
die Musiker so selbstverstdndlich zu-
sammen musizieren. Ein Idealfall von
Improvisation vielleicht sogar (Walter
Féhndrich spricht von einer Art «Rein-
heit») und gleichzeitig ein Extremfall.
Eine Musik, die die Aufmerksamkeit
des Horers fordert und schérft.
Grellere, heftigere, rauhere Gerdusche
und Kldnge dann beim Trio Voice
Crack: ein Krachen im Gefiige, fiir
manche ein Krach. Hitte man demon-
strieren wollen, dass Improvisation et-
was unendlich Vielfiltiges ist und dass
kaum ein Ensemble dem anderen
gleicht, man hitte es nicht besser ma-
chen konnen. Andy Guhl und Norbert
Moslang spielten ein vollig ungewohn-
tes Instrumentarium: «geknackte All-
tagselektronik». Ich stelle mir vor, dass
sie einen Transistorradio aufknacken,
um die Abfallteile fiir ihre Musik zu
verwenden. Selten hat man es jedenfalls
schon gesehen bzw. gehort, dass durch
das An- und Abstellen einer Taschen-
lampe Klidnge «motiviert» werden. Bei
Andy Guhl kommt das vor, denn er
nimmt Photozellen zuhilfe ... und derlei
mehr. Da erstaunt es auch nicht, dass ein
Rasierapparat auftaucht und weiteres
Unmusikalisches, das sich kaum mehr
beschreiben ldsst. Das Trio nimmt of-
fenhorlich den Schrott des Alltags und
schafft daraus etwas Neues. Eine Art
Noise Music, freilich nicht so, wie man
sie von John Zorn her kennt. Das Duo
Moslang / Guhl arbeitet schon lange
zusammen. Das Ergebnis ist spannend,
bizarr, frech (erst recht, wenn der
schrige Drum-Computer von Knut Re-
mond hineinfetzt), wenn auch auf die
Dauer nicht sehr abwechslungsreich:
Ganze Passagen fahren nur noch auf den
Mustern des Drumcomputers ab; dann
verlieren sich die Gerdusche wieder in
Knacksern. Freie Improvisation ist das
gerade auch im Umgang mit dem Ab-
fall: ein Loslosen von unseren einge-
schliffenen Hor- und Gebrauchsge-
wohnheiten.

Schliesslich das Konzert zweier «Alt-
meister» der freien Improvisation: De-
rek Bailey (Gitarre) und Barre Philips
(Kontrabass). Die beiden Musiker, die
in den 60er Jahren zu den Pionieren
freier Musik gehorten, spielten nun in
ganz unaufdringlicher, legerer, ja fast
unverbindlich wirkender Weise sehr
fein miteinander. Schon das Miteinan-
der war gar nicht forciert; kein falscher
Konsens. Eher die Konversation zweier

einst gewiefter, aber mittlerweile etwas
altersweiser Herren. Auch kein {ibertrie-
bener Kunstanspruch. Philips bringt da-
bei eher noch die ungewohnten Einfille
ins Gesprach ein. Alfred Zimmerlin
schrieb im «Tages-Anzeiger»: «Ich
merke, wenn ich beispielsweise einem
Musiker wie dem Englédnder Derek Bai-
ley zuhore, dass hier formal etwas sehr
anderes passiert, als ich das in meiner
ndheren Umgebung wahrnehme. Bailey
legt so etwas wie ein Materialfeld aus, in
dem er gleichsam spazierengeht. Er
entdeckt hier ein besonderes Klangob-
jekt, bleibt stehen, betrachtet es néher,
dreht und wendet es, legt es beiseite,
sieht sich um und findet ein neues.»
Eine Musik, die eigentlich ganz einfach
zu verfolgen ist, die’s einem aber auch
gerade durch diese radikale Einfachheit
schwer macht; eine Musik, die weder
iberzeugen will noch sich verweigert.
Ob die Tagung irgendwann fortgesetzt
wird, will man erst spéter entscheiden.
Ideen sind freilich schon da, und The-
men gibe es genug: etwa «Improvisa-
tion als Therapie», was in den letzten
Jahren stark an Bedeutung gewonnen
hat, oder «Theater- und Bewegungsim-
provisation» oder sogar die Frage, war-
um gerade jetzt das Thema Improvisati-
on aktuell wird: ob die Improvisation
zur Zeit so sehr einem Bediirfnis der
Menschen entspricht oder ob sie sich
derart auf einem absteigenden Ast be-
findet, dass sie, die Theoriefeindliche,
zum Mittel des Theoretisierens greift.
Welche Wirkungen konnte die Tagung
haben? Einmal, dass die Schweizer Im-
provisationsszene, die zu den besten auf
der Welt gehort (ja, das ist so, und aus-
lindische Experten bestitigen das: vgl.
Dissonanz Nr. 22), endlich auch bei uns
die notige Anerkennung findet. Fiir Lu-
zern und andere kleinere Stiddte konnte
das zum Beispiel heissen: Warum keine
Werkstatt fiir improvisierte Musik (eine
WiM wie in Ziirich und Bern oder eine
Musikwerkstatt wie in Basel) griinden?
Zum zweiten, das die leidigen Grenzen
zwischen freiem Jazz und improvisier-
ter E-Avantgarde endlich fallen. Bei der
Tagung stritt man nachtriglich dariiber,
ob die freie Improvisation in den 60er
Jahren mehr Impulse vom Jazz oder von
der Avantgarde erhielt. Natiirlich von
beiden Seiten, wobei beides lange ne-
beneinander herlief. Das sollte doch
allmihlich vorbei sein (ist es aber in den
Kopfen und Biuchen der Musiker noch
lange nicht). Solche Differenzierungen
setzen das Wort «frei» immer noch in
Anfiihrungszeichen.
Schliesslich setzte die Tagung mit der
freien Improvisation auch einen Akzent
auf eine bestimmte Lebenshaltung: Es
wurde spiirbar, dass Improvisation nicht
die Spinnerei einiger weniger Musiker
ist, sondern dass sich dahinter ein Le-
bensprinzip verbirgt, eine Lebensquali-
tdt sogar, die im wachsenden Konsumis-
mus und in zunehmender «Versiche-
rung» wichtiger denn je wird.

Thomas Meyer

B‘\sc\l‘-"s-‘on
Diskussion

in Tabu in der Schweizer
Musikgeschichte

Betr.: Diskussion um den Artikel «Hein-
rich Sutermeister, der ‘Neutrale’ im NS-
Staat» (Nr. 25) an der GV des STV

Am Schluss der Generalversammlung
des Tonkiinstlervereins in Kreuzlingen,
unter «Varia», gaben mehrere An-
wesende ihrer tiefen Emporung dartiber
Ausdruck, dass Christoph Keller, Chef-
redaktor von Dissonanz, einen Artikel
von Antje Miiller zum 80. Geburtstag
von Heinrich Sutermeister veroffent-
licht hatte, worin das politische Umfeld
des damals 25- bis 35jdhrigen Kompo-
nisten beschrieben wird. Auch ich bin
emport, freilich nicht tiber den Artikel,
sondern dariiber, dass Geschehnisse der
Jahre 1933-1945 offenbar mit einem
Tabu belegt sind, dass man den Mantel
des Schweigens dariiber auszubreiten
hat. «Man soll endlich mit diesen Ge-
schichten aufhoren», schallt es weit-
herum. Aber wie kann man damit iiber-
haupt aufhoren, wenn man vielfach
noch gar nicht angefangen hat, diese
«Geschichten» aus dunkler Zeit auszu-
leuchten? Das ist der Geist der drei Af-
fen: nichts horen, nichts sehen, nichts
sagen.

Es geht mir hier nicht darum, in ange-
masster Selbstgerechtigkeit den damals
jungen Musiker moralisch zu verurtei-
len. Ich habe schon deshalb kein Recht
dazu, weil ich mich nie in einer derarti-
gen Situation der Versuchung befunden
habe und mich darin bewédhren musste.
Aber wenn Heinrich Sutermeister auch
in Ehren und Wiirden 80 Jahre alt ge-
worden ist und auf eine glanzvolle
Komponistenlaufbahn auch im Nach-
kriegsdeutschland zuriickblicken kann,
so dndert das nichts an der Tatsache,
dass Deutschland, wo er studierte und
einen meteorhaften Aufstieg erlebte, ab
1933 eben Nazideutschland war. Uber
die barbarischen Zustinde im Dritten
Reich konnte man als Schweizer, wenn
man nur wollte, gut informiert sein. Ich
kann das aus eigener Erfahrung besti-
tigen: im Jahre 1933 war ich 11jdhrig.
1935 erschienen Langhoffs «Moorsol-
daten», und die Reichskristallnacht von
November 1938 fand auch nicht unter
Ausschluss der Offentlichkeit statt. Mu-
sik, wie Kunst iiberhaupt, ist ein gesell-
schaftliches Phanomen. Deshalb ist die
Behauptung, Kunst und Politik hétten
nichts miteinander zu tun und diirften
nicht miteinander in Verbindung ge-
bracht werden, selber schon Ideolo-
gie, also a priori ebenfalls eine politi-
sche Stellungnahme: Musik im zeitlo-
sen, dsthetischen Freiraum des Wahren,
Guten und Schonen. Ein Auftrag der
Deutschen Staatsoper Berlin im Jahre
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1944 fiir eine Oper mit dem Titel «Nio-
be» war jedenfalls von eminenter politi-
scher Bedeutung; hier konnte es sich
nicht einfach um die Gestaltung eines
griechischen Mythos im erwihnten &s-
thetischen Freiraum handeln, auch
wenn sich dessen der Komponist viel-
leicht gar nicht bewusst war. Zu Beginn
der GV erhoben sich die Anwesenden
wie jedes Jahr zu Ehren der Verstor-
benen von ihren Sitzen. Diesmal ge-
horte auch Conrad Beck dazu. Conrad
Beck, Jahrgang 1901, war als 32jihriger
ein international anerkannter, auch in
Deutschland héufig aufgefiihrter Kom-
ponist, mit dem Verlag B. Schott's S6h-
ne, Mainz, durch einen Generalvertrag
verbunden. Nach der Machtiibernahme
Hitlers weigerte sich Beck, den von ihm
verlangten Ariernachweis zu erbringen.
Seine Musik wurde daraufhin von den
Nazis als entartet gebrandmarkt und
verschwand aus den deutschen Kon-
zertsdlen. Beck, dem damit ein we-
sentlicher Teil seines Einkommens als
Komponist entzogen war, musste sei-
nen Wohnsitz Paris verlassen und in die
Schweiz zuriickkehren. Seine Kompo-
nistenkarriere hatte einen schwerwie-
genden Einbruch erlitten. Dass es in
derselben GV als Skandal bezeichnet
wird, die Jahre 1933—1945 in der Bio-
graphie Sutermeisters kritisch zu er-
withnen, istim Grunde eine Verhohnung
des toten Komponisten Conrad Beck.
Jacques Wildberger

einliche
Selbertestimonianzen

Betr.: Gottfried H. Wagner, Als ein
Wagner in Israel, Nr. 25 S. 4ff.

Der Besuch von Deutschen in Israel ist
meist einfach peinlich, und man braucht
hier nicht auf jene nach oben hin sich
verjiingende Gestalt zu verweisen, jene
Nachgeburt, die immer noch Kanzler
heisst. Da gibt es auch noch andere
Nachgeburten, so den Urenkel von Ri-
chard Wagner, Dr. Gottfried Helferich
Wagner, dessen Urteil «mit Israel und
seiner Geschichte» er uns zwar ver-
weigert, nicht jedoch jenes mit seinem
Urgrossvater. Das Ergebnis ist verbliif-
fend: Wagner war ein Jude.

Oder so dhnlich. Auf jeden Fall ist der
Urenkel durch keine anderen als die ge-
netischen Bande — er zéhlt jedenfalls
keine anderen auf, ausser man akzep-
tierte sein Videoclip zum «Ring» als
solches — dazu legitimiert, den Juden
nun endlich reinen Wein einzuschenken
dariiber, welch kolossales Missver-
standnis die Rezeption der Musik seines
Vor-Erzeugers durch die Nazis und wel-
ches Missverstindnis damit das gesam-
te Nazitum vermutlich iiberhaupt ge-
wesen. Israel erwache!, briillt Gottfried
H. Wagner, Wagner ist rein! — Und dann
folgt eine Serie der peinlichsten Sel-
bertestimonianzen, der vollig neben-
sdchlichen Aussagen dariiber, was der
Gottfried H. alles erlebt und mit wem er
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welche dussligen Gespriche gefiihrt
hat, der Wahnfried, der Helnwein, der
Bloch, der Koch, Ach!
Er ldsst nix aus und bringt dies alles
auch noch in den Kontext. Nicht mal mit
seiner — G.H.s — Abiturarbeit verschont
er einen: Arnold Zweigs «Sergeant
Grischa» —ein Milestone in der Wagner-
Rezeption. Weiter: «Bloch, dessen Ver-
fremdungsbegriff ich als Zentrum mei-
ner ‘Weill-Brecht’-Studie [seiner Dok-
torarbeit] nahm, verstand als einziger
sofort die Absicht meiner scheinbar rein
‘antiwagnerschen’ Arbeit iiber Weill.»
Das nur vom Genie (Bloch) verstandene
Genie (GHW) riilpst in den Aschen-
becher. Absoluter Unfihigkeit zur Di-
stanz gegeniiber den zween Vaterbil-
dern Bloch und Willibald, dh, Wieland
Wagner («Ich folgte vertrauensvoll dem
leuchtenden, alttestamentarischen Pro-
pheten, der es in wundersamer Weise
verstand, das gute Erbe [m.a.W.: sich
selber, den Ururenkel] in Wagner wie-
der freizulegen») folgt das dumpf billi-
ge Dreingedresche auf Sekundirfigu-
ren, welche die Weltgeschichte schon
lingstens dem verdienten Vergessen
liberordnet hat — was unternimmt der
Kerl denn hierin?
Es steht doch einfach soviel fest: Was
ist, ist, bzw. Was war, war; kein Zweifel
irgendwelcher Sorte, dass Wagner eine,
wenn nicht die Begleitmusik zum Ju-
denmord war. Was fiir'n Mensch muss
man aber sein, um nun den Juden genau
diese Musik schmackhaft machen zu
wollen, unter Bemiihung eines Argu-
mentariums, das genau jenen apoliti-
schen — und konsequenterweise akultu-
rellen— Charakter von Musik stipuliert,
wie er sub Sutermeister, ein Artikel hin-
terher, bosestens gegeisselt wird?
Die wirklich personlich-engagierte Ver-
teidigung gegen Anwiirfe, denen er gar
nie ausgesetzt war, hebt den Nicht-Mu-
siker G.H. Wagner nicht von anderen
peinlichen Erscheinungen desdeutschen
Luft- und Geistesraumes ab. Dass er
aber in der Dissonanz publiziert wird —
wie erwihnt gleich ante Sutermeister —,
des frappirt mi scho.

Albert Jorimann

[wvres
Biicher
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John Cage I, Musik-Konzepte, Sonder-
band, hg. von Heinz-Klaus Metzger und
Rainer Riehn

Edition Text und Kritik, Miinchen, Mai
1990, 361 S.

Neulich erkldrte Heinz-Klaus Metzger,
dass ihn musikalische Analysen zuneh-
mend langweilen. Dennoch veroffent-
lichte er nun zusammen mit Rainer
Riehn einen stattlichen Band von Unter-

suchungen zum Schaffen von John
Cage. Mit gutem Grund, so darf man
sagen, nachdem man die verschiedenen
Aufsitze durchgelesen hat. Denn es
handelt sich hier bei weitem nicht um
nacherzihlende Werkbeschreibungen,
sondern vielmehr um Uberlegungen,
die hinter die akustische Oberfléche der
Musik zuriickgehen und nicht nur das
Wie, sondern auch das Warum erhellen
helfen.

Die Analyse —auch die der klassischen
Werke — liegt darnieder. Neben der Bio-
graphie und der Philologie verschwin-
det sie, weil die Musikwissenschafter
nach und nach der «Teilhabe», wie sie
Hans-Georg Gadamer beschworte, ver-
lustig gehen. Die Kontinuitit der Tra-
dition, in der man noch vor kurzem mit
gutem Gewissen ein Bildungsprivileg
sehen konnte, wird immer diinner. Die
Uberzeugung, dass ein Kunstwerk nicht
nur ein Dokument einer bestimmten
Epoche ist, sondern stets noch unter uns
wirkt und deshalb immer wieder neuen
Deutungen offen steht, wird nur noch
von wenigen geteilt. Nicht nur in den
Vereinigten Staaten — dort aber ganz
besonders — macht sich Skepsis breit
gegeniiber dem, was ich nachschopfen-
de Betrachtung eines Kunstwerkes
nennen mochte.

Deshalb ist dieser Band tiber John Cage
zu begriissen, und doch miissen gleich
wieder Zweifel angemerkt werden: Auf
der untersten Stufe zeigt eine Analyse,
wie ein bestimmtes Stiick «gemacht»
wurde. Doch schon Arnold Schonberg
nannte seine Reihentechnik eine «Fa-
milienangelegenheit», etwas, das Aus-
senstehende nichts angeht, was viele
Analytiker nicht daran hindert, immer
wieder fleissig von 1 bis 12 zu zéhlen.
Solche «Buchhaltungen» finden sich in
dem zu besprechenden Band auch, ei-
nige Male von bedauernden Bemer-
kungen begleitet, dass ein bestimmtes
technisches Prozedere bis jetzt von an-
deren noch nicht begriffen oder nicht
addquat nachgeahmt worden sei: Geht
es aber iiberhaupt darum, dass Cage
Schule machen sollte? Wihrend der
flinfziger Jahre brach er tatséchlich ver-
heerend wie ein Orkan in die europii-
sche Musik ein. Er wurde oft nachge-
ahmt, auch von minderen Talenten, die
sich plotzlich im Besitz einer Freiheit
glaubten, die ihnen die l4stig gewordene
Verantwortung beim Komponieren ab-
zunehmen schien. Wie sehr sich aber
europdisches Musikdenken von dem
Cages unterscheidet, wird hier gerade
anhand von Boulez’ Zweiter Klavierso-
nate und der Music of Changes gezeigt.
Cage liebte das Stiick des Franzosen, in
dem er frohlockend den Ausbruch des
Chaos festzustellen glaubte. Das dem
nicht so ist, wird hier vor allem durch
die vollstindig andere Konzeption der
Zeit begriindet: bei Boulez ist sie quasi
der Musik inhdrent und fiihrt zu Ballun-
gen und Entwicklungen, wihrend sie
sich bei Cage den akustischen Phéno-
menen gegeniiber neutral verhilt und
keinen zielgerichteten Verlauf nimmt.
Das hat, soviel ich weiss, kein europii-
scher Komponist je auf diese radikale
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