Zeitschrift: Dissonanz : die neue schweizerische Musikzeitschrift = Dissonance : la
nouvelle revue musicale suisse

Herausgeber: Schweizerischer Tonkinstlerverein
Band: - (1991)

Heft: 28

Rubrik: Comptes rendus = Berichte

Nutzungsbedingungen

Die ETH-Bibliothek ist die Anbieterin der digitalisierten Zeitschriften auf E-Periodica. Sie besitzt keine
Urheberrechte an den Zeitschriften und ist nicht verantwortlich fur deren Inhalte. Die Rechte liegen in
der Regel bei den Herausgebern beziehungsweise den externen Rechteinhabern. Das Veroffentlichen
von Bildern in Print- und Online-Publikationen sowie auf Social Media-Kanalen oder Webseiten ist nur
mit vorheriger Genehmigung der Rechteinhaber erlaubt. Mehr erfahren

Conditions d'utilisation

L'ETH Library est le fournisseur des revues numérisées. Elle ne détient aucun droit d'auteur sur les
revues et n'est pas responsable de leur contenu. En regle générale, les droits sont détenus par les
éditeurs ou les détenteurs de droits externes. La reproduction d'images dans des publications
imprimées ou en ligne ainsi que sur des canaux de médias sociaux ou des sites web n'est autorisée
gu'avec l'accord préalable des détenteurs des droits. En savoir plus

Terms of use

The ETH Library is the provider of the digitised journals. It does not own any copyrights to the journals
and is not responsible for their content. The rights usually lie with the publishers or the external rights
holders. Publishing images in print and online publications, as well as on social media channels or
websites, is only permitted with the prior consent of the rights holders. Find out more

Download PDF: 24.08.2025

ETH-Bibliothek Zurich, E-Periodica, https://www.e-periodica.ch


https://www.e-periodica.ch/digbib/terms?lang=de
https://www.e-periodica.ch/digbib/terms?lang=fr
https://www.e-periodica.ch/digbib/terms?lang=en

fer («Das Werk Arnold Schonbergs»,
nach S. 48) zeigt, dass Schonberg mit
verschiedenen Reihenderivaten gear-
beitet hat. Die Reihe, um die es hier
geht, bezeichnet er mit c) (Beispiel 1).
Sie spielt z.B. bereits ab Takt 37 eine
zentrale Rolle («Ill-minded man, why
scourge thy kind / who bow’d so low the
knee?» —«Was schlugst Tyrann, du, dein
Gesind’, das dir erstarb in Flehen?»).

Webern hatte sein «Konzert» 1934
Schonberg zum 60. Geburtstag gewid-
met, der sich seinerseits 1936 mit der
Widmung seines Violinkonzerts revan-

tionale Bedeutung der Stelle hinweisen.
Ein gewisser Webernscher Duktus in
den Takten 185/86 konnte allenfalls,
freilich nur mit grossen Vorbehalten,
aus den Dreitonmotiven zwischen Kla-
vier, Cello und zweiter Geige heraus-
gehort werden (Beispiel 2). Das Werk ist
im tibrigen so weit wie nur moglich von
Weberns damaliger Musiksprache ent-
fernt. Der «Zusammenhang» offenbart
sich nur dem Analytiker. So wars wohl
auch gemeint.

Nebenbei: wie wenig die Struktur einer
Reihe die resultierende Musik prigt,
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Beispiel 2: Schénberg, «Ode an Napoleon» T. 183—186

chierte. Sie war nach Krasner geplant,
bevor die erwihnten Geriichte ihn beun-
ruhigten. Warum vielleicht diese «Ant-
wort» erst mit sechsjidhriger Verspatung
1942 in der Ode gegeben wurde, konnte
unter Umstdnden im Zusammenhang
mit der Frage beantwortet werden,
warum Schonberg nach fast sechs Jah-
ren mit diesem op. 41 erstmals wieder
ein Werk in der Reihentechnik geschrie-
ben hat.

Es ist hier nicht der Ort, die Musik zur
oben zitierten Text-Strophe zu analysie-
ren. Die atavistischen Streicherglissan-
di, welche sie einleiten, mogen in ihrem
«reinen Affekt» auf die enorme emo-

kann wohl selten so schon gezeigt wer-
den wie mit diesen beinah reihen-identi-
schen und doch dermassen verschieden-
artig klingenden Werken. Ob fiir Schon-
berg am Ende gar das zu beweisen war?
Wir wissen, wie sehr sich Schonberg im
amerikanischen Exil immer wieder
ganz besonders nach Webern gesehnt
hat — mehr wohl als nach «proud Aus-
tria». Wie miissen ihn deshalb jene bo-
sen Geriichte irritiert haben! Die kleine,
in unhorbaren Zwolftonstrukturen ver-
steckte Flaschenpost hat ihren Adressa-
ten wohl nicht mehr erreicht. Wie deu-
ten wir Nachgeborenen ihren Inhalt?
Roland Moser

Berichte

as Fenster
gedffnet halten

Berlin: Musik-Biennale 1991

Bislang gab es in der Bundesrepublik
Deutschland kein internationales Festi-
val neuer Musik. Diesen Anspruch, den
weder Darmstadt noch Donaueschingen
erhoben, erfiillten auf deutschem Boden
allein die 1967 vom Komponistenver-
band der DDR begriindeten Musik-
Biennalen. Im Wechsel mit den DDR-
Musiktagen, die sich der landeseigenen
Produktion widmeten, stellten sie alle
zwei Jahre Ende Februar zeitgenossi-
sche Musik anderer Lander vor. Das im
Unterschied zu westlichen Festivals
sehr breite Spektrum des musikalischen
Neuen umfasste in den ersten Jahren —
nicht anders als im Baden-Baden der
zwanziger Jahre —neben Kammermusik
und Sinfonik auch Schulmusik, Chan-
sons und Popmusik. Trotz rigider Kon-
trolle durch die Verbandsgremien boten
die Musik-Biennalen Werke, die bis
dahin in den Konzertsdlen der DDR
nicht erklungen waren, beispielsweise
die Kammeroper «Die Nase» von
Schostakowitsch (1969), Lutoslawskis
«Livre pour orchestre» (1971) und
«Rituel» von Boulez (1977), sowie bald
darauf Werke von Schnebel, Xenakis,
Ligeti und Varése in der Reihe «Kam-
mermusik im Gesprich» der Komi-
schen Oper.

Ein Beirat brachte frischen Wind in die
Programmgestaltung, sodass man ab
1983 auch Cage und Pousseur in Ost-
Berlin horen konnte. Den innovatori-
schen Hohepunkt bedeutete jedoch die
Musik-Biennale 1989, fiir die ein neues
Leitungsteam (bestehend aus Friedrich
Goldmann, Friedrich Schenker, Heike
Hoffmann und Hans J. Wenzel) verant-
wortlich zeichnete. Neben der Interna-
tionalitidt der Interpreten setzte vor al-
lem das Abschlusskonzert mit Mosso-
lows Klavierkonzert, den «Notations»
von Boulez, «Horos» von Xenakis und
Goldmanns «Spannungen eingegrenzt»
Signale, die bis nach West-Berlin starke
Beachtung fanden. Es war das letzte
Festival des DDR-Komponistenver-
bandes, der sich bald darauf aufloste.
In der kulturellen Erbmasse der musi-
kalisch engagierten DDR gehorte die
Musik-Biennale zu den Hauptattraktio-
nen. Berliner Senat und Bundesregie-
rung entschlossen sich deshalb, diesen
Aktivposten nicht dem Untergang
preiszugeben, zumal die Planungen fiir
1991 fortgeschritten und Kompositi-
onsauftrige bereits vergeben waren.
Mit Mitteln aus Bonn und Berlin iiber-
nahm die Berliner Festspiele GmbH
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treuhdnderisch die Durchfiihrung der
13. Musik-Biennale — als Testfall fiir
endgiiltige Entscheidungen.

Bislang hatten die fiinfzehn Bezirke des
DDR-Verbandes ihren Delegationen
grossziigig Reise und Aufenthalt bei der
Biennale finanziert. Wiirde nach dem
Wegfall dieser Unterstiitzung das Pu-
blikum auch aus eigenen Mitteln kom-
men? Wie wiirden die Westberliner
reagieren, die schon in der ersten Fe-
bruarhélfte durch das Avantgardefesti-
val «Inventionen» und in der zweiten
Februarhilfte durch die Film-Berlinale
abgelenkt wurden? Die Skepsis erwies
sich als unbegriindet. Die 25 Konzerte
der diesjdhrigen Biennale waren bis auf
zwei Ausnahmen ausgezeichnet be-
sucht, nicht nur von jungen Berlinern
aus Ost und West, sondern auch von
Interessenten aus der ehemaligen DDR.
Insgesamt 15’000 Besucher wurden
gezdhlt — fiir Festivals neuer Musik
nicht gerade eine Selbstverstindlich-
keit.

Fiir das westliche Publikum, das friiher
an der Biennale kaum teilgenommen
hatte, waren neben dem Maly-Sinfo-
nieorchester Moskau die hervorragen-
den skandinavischen Gruppen «Krou-
mata» (Stockholm) und «Cikada»
(Oslo) Neuentdeckungen. Fiir die Be-
sucher aus der ehemaligen DDR stand
dagegen wohl die deutsch-deutsche
Begegnung im Vordergrund, so bei-
spielsweise bei Kagels «Repertoire» die
Koproduktion des Bauhauses Dessau
mit dem Frankfurter Theater am Turm
(allerdings etwas zu eng an Vorbilder
Oskar Schlemmers angelehnt). Die
wegweisende Gruppe Neue Musik
Hanns Eisler Leipzig, die vor wenigen
Monaten ihr zwanzigjdhriges Bestehen
feierte, spielte vor allem solche Musik
westdeutscher Komponisten, die der
Biennale bislang auch aus Devisen-
griinden verschlossen war.

Unter den zwanzig Urauffithrungen
(u.a. von Friedrich Schenker, Paul-
Heinz Dittrich, Siegfried Matthus,
Wolfgang Rihm, Klaus Huber, Fried-
rich Goldmann und Isabel Mundry)
ragte eine Komposition heraus, die die
Offenheit dieser Wochen gleich im Titel
ansprach. «Offene Landschaft mit obli-
gatem Ton e» von Georg Katzer, dem
letzten Prisidenten des DDR-Musikra-
tes, ist ein Orchesterwerk von agiler
Differenziertheit und farbiger Leucht-
kraft, durch das sich — als Kiirzel fiir
Erwartung — immer wieder der helle
Ton der leeren Violinsaite e zieht. Das
Chamber Orchestra of Europe spielte
unter Peter Eotvos die Urauffithrung so
mustergiiltig, als handle es sich bereits
um einen Klassiker der Moderne. Auch
fiir den Komponisten besitzt sein Werk
mittlerweile historische Ziige. «Im
Friihjahr 1990 hatte ich noch die Hoff-
nung auf einen ruhigen Einigungspro-
zess und sah Chancen fiir gewisse Ent-
wicklungen.» Heute hitten neue Ver-
krustungen und der Existenzdruck der
«Abwicklungen» die Aufbruchsstim-
mung geddmpft.

Anders als fiir Katzer hat sich fiir den
1960 geborenen Pianisten und Kompo-
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nisten Steffen Schleiermacher, einen
der profiliertesten unter den jiingeren
Musikern der ehemaligen DDR, die
musikalische Situation seit 1989 kaum
verdndert. Seine Programme seien oh-
nehin nie zensiert worden. Weiterhin
gibt das Leipziger Gewandhaus ihm
und seiner Gruppe Avantgarde («eher
ein Verlegenheitsbegriff») vollige Frei-
heit fiir jdhrlich vier Konzerte. Sein
neues «Klavierstiick» (1990), das Her-
bert Henck urauffiihrte, bestatigte in der
klaren, weithin von Minimal Music be-
einflussten  Intervallstruktur  diese
Kontinuitét.
Auch Christfried Schmidt ist sich treu
geblieben. Der kompositorische Auto-
didakt, der sich lange als Kirchenmusi-
ker durchschlug, war in der DDR ein
unbequemer Aussenseiter, den man
aber auch im Westen kaum zur Kenntnis
nahm. Mit der prominent besetzten
Urauffiihrung seines bereits 1973 kom-
ponierten Violinkonzerts durch Irvine
Arditti und das vom jungen Olaf Hen-
zold geleitete Radio-Symphonie-Or-
chester Berlin wurde Schmidt gldnzend
«rehabilitiert», wenngleich die der
Aleatorik Lutoslawskis verpflichtete
Komposition in ihrer permanenten Ver-
anderung festere Strukturierung ver-
missen liess.
Eine solche Haufung zeitgendssischer
Musik wie in diesem Berliner Februar
1991 wird ein historischer Einzelfall
bleiben. In Zukunft sollen die eher ex-
perimentellen «Inventionen» und die
reprasentativeren Musik-Biennalen
nicht mehr unmittelbar aufeinanderfol-
gen, sondern in jahrlichem Rhythmus
abwechseln, die «Inventionen» von
Berliner Institutionen getragen, die
Biennale von der Bundesregierung
mitfinanziert. So jedenfalls stellt es
Festwochenchef Ulrich Eckhart sich
vor, bestitigt durch grossen Publikums-
erfolg und das ungewohnliche Gliick
mit den Interpreten. Auch wenn 1993
der deutsch-deutsche Dialog ldngst zur
Selbstverstidndlichkeit geworden sein
wird, soll die Musik-Biennale nach sei-
nen Worten «ein Fenster geoffnet halten
fiir die nicht verdréngte, sondern be-
wusst verarbeitete vierzigjahrige Mu-
sikgeschichte der DDR». Die Biennale
geht damit einen verheissungsvollen
Weg, der im Prozess der deutsch-deut-
schen Einigung sonst leider nicht
selbstverstdndlich ist.

Albrecht Diimling

Ungenierte Lust am «Wah-
ren, Guten, Schénen»
Darmstadt: Friihjahrstagung «Neue
Musik im politischen Wandel»

Die Umwiélzungen der letzten Jahre, die
den Zusammenbruch des real existie-
renden Sozialismus in Osteuropa, das
Ende der DDR nach sich zogen, beriih-
ren nun auch den Elfenbeinturm Mu-
sikwissenschaft: «Neue Musik im poli-
tischen Wandel» war das Motto der

diesjdhrigen Friihjahrstagung des Insti-
tuts fiir Neue Musik und Musikerzie-
hung in Darmstadt. Im Vergleich zu
friiheren Veranstaltungen dieser Art, die
sich auf mehr oder weniger vertrautem
Terrain bewegten, wagte man sich da-
mit auf unerschlossenes Gebiet. Wie-
weit trigt die Musik, die sich jenseits
des «Eisernen Vorhanges» entwickelte,
Spuren des politischen Wandels, wie-
weit vermochte sie ihn selbst zu pragen?
Was ist an ihr das spezifisch Neue, wo-
mit moglicherweise auch die westliche
Musikszene Impulse erhalten konnte?
Diese Fragen wurden in Vortrdgen, Se-
minaren und Konzerten eher illustrie-
rend gestellt als analysierend einer
Antwort niher gebracht.

Ratlosigkeit breitete sich vor allem an-
gesichts einer fiir iiberwunden gehalte-
nen Riickwértsorientierung, einer un-
genierten Lust der osteuropdischen
Komponisten am «Wahren, Guten,
Schonen» aus. Bereits im Eroffnungs-
konzert, in dem das polnische Silesian
String Quartet durch prézise und le-
bensvolle Interpretationen Aufsehen
erregte, irritierte das statisch-folklori-
stische, mit Choralfragmenten versetzte
«Already it is dusk» von Henryk Go-
retzki. Choralhaftes, prompt unterstri-
chen durch Glockengeldut vom Ton-
band, schilt sich auch aus den minima-
listisch anmutenden Strukturen des 2.
Quartetts von Bronius Kutavicius,
wihrend im «Sommervogel» betitelten
Opus seines litauischen Landsmanns
Peteris Vasks die Triller und Glissandi
nur so zwitschern. Aber ist unsere
Wahrnehmung eines solchen folklore-
gespeisten, konservativ-klerikalen Har-
moniestrebens nicht vielleicht einem
kolonialen Blickwinkel geschuldet, der
sich zum Sachwalter einer an westli-
chen Standards orientierten «Weltmu-
sik» aufspielt?

Auch die «Wege zu sich selbst», die
Grigori Pantijelew, wissenschaftlicher
Leiter der «Sovjetskaja Muzyka» der
jungen sowjetischen Komponistenge-
neration, etwa Viktor Ekimowski oder
Tatjana Sergejewa, zugestand, zeugten
von einer fundamental andersgearteten
Auseinandersetzung als hierzulande,
geprédgt von der Vorherrschaft der an-
gewandten Musik und dem Bemiihen
um Verstdndlichkeit, iiberschattet von
den Problemen eines veralteten Ausbil-
dungssystems und starker Verunsiche-
rung in unbekannter Freiheit. Andrzej
Chlopecki, vor allem mit dem polni-
schen Rundfunk- und Verlagswesen
vertraut, konstatierte in der Musik eines
Wojciech Kilar oder Krzysztof Pen-
derecki einen auf alte Sinnzusammen-
hinge gerichteten Widerstand gegen
den formale Freiheit verheissenden und
Bedeutungslosigkeit ~ garantierenden
Avantgardismus nach 1956. In heisser
Debatte stellte die Musikwissenschaft-
lerin Eva Rieger gar die Schreibweise
osteuropdischer Komponistinnen als
genuin weibliche Tugenden der Tradi-
tionsbezogenheit, der Kommunikation,
des Verzichts auf zwanghafte Innovati-
on dar. Beschrankung wurde auch hier
als potentielle Stirke gegeniiber einem



fragwiirdig gewordenen Fortschritts-
ideal hervorgehoben.
Dieses Bild der regional-traditionell
verengten Identitdtssuche, im klingen-
den Eindruck héufig befremdlich, blieb
nicht ohne Korrektur. Das Janusgesicht
der Postmoderne zeichnete der Musik-
wissenschafter Hermann Danuser: Als
Antimoderne einerseits, die einer iiber-
lebten Gefiihlsdsthetik huldigt, und als
Moderne der Jetztzeit anderseits, die als
Omniprisenz aller Stile im Gegensatz
zu einem veralteten avantgardistischen
Materialdiktat die antitotalitdre, unbe-
grenzte Vieldeutigkeit erlaubt. Was
Frank Schneider vom Institut fiir As-
thetik der Berliner Akademie der Wis-
senschaften als «Eigenarten Neuer Mu-
sik in der alten DDR» beschrieb, scheint
in diesem Sinne eher der offensiven
Auseinandersetzung als dem Riickzug
geschuldet. In «Traum ... Hoffnung ...
Ein deutsches Requiem», verfasst an-
lasslich der Liebknecht/Luxemburg-
Demonstration 1989, behauptet Fried-
rich Schenker in expressiver Material-
vielfalt den linken Anspruch einer
Kunst als politischer Appell. Die Trag-
fahigkeit traditioneller (auch real-sozia-
listischer) Muster befragt Friedrich
Goldmann in seiner «Sonata a quattro»
mittels wechselseitiger Brechungen von
Statik und Entwicklung. Lutz Glandien
erprobt in «365», zu horen in einem
Klavierabend des Leipziger Komponi-
sten Steffen Schleiermacher, in viel-
schichtigen Intervall-Erkundungen die
postmoderne Wabhlfreiheit, die jenseits
von Beliebigkeit die alte DDR-Identitit
zu iiberwinden trachtet. Heftige Stilde-
batten im Komponisten-Kolloquium
mit dem Musikernachwuchs der ehe-
maligen DDR allerdings bestitigten
noch einmal die Schwierigkeit eines
gleichberechtigten Diskurses.

Isabel Herzfeld

Mann iiber Manner
iiber Frauen

Biel/Solothurn  (Stdadtebundtheater):
«Anna Goldi» von Martin Derungs
Chur/Ziirich (Opera Factory): «Julia»
von Rudolf Kelterborn

Auf den ersten Blick haben die beiden
Opern nur insofern etwas miteinander
zu tun, als im Zentrum beider Werke
erstens eine Frau steht und diese zwei-
tens nicht in die Normen ihrer Gesell-
schaft hineinpasst; Anna Goldi wird
deswegen von dieser Gesellschaft als
letzte Hexe der Schweiz hingerichtet,
Julia —aus Shakespeares Stiick «<Romeo
und Julia» — entzieht sich diesen Nor-
men mit dem Freitod. Beides sind im
mitteleuropdischen Kontext nicht un-
bedingt sehr aktuelle Frauenfiguren; die
Hexenfeste der Frauenbewegung haben
an Attraktivitdt eingebiisst, und aus rei-
ner Liebe und nur weil die Eltern zer-
stritten sind, geht man heute selten ge-
meinsam ins Wasser. Der Komponist
Martin Derungs und der Librettist und

Regisseur Martin Markun haben sich
deshalb im Falle von Anna Goldi zur
historischen Revue entschlossen, weil —
wenn iiberhaupt — nur in der Historisie-
rung des Stoffes seine Aktualisierung
noch moglich ist; die damaligen Ge-
sellschafts- und Denkstrukturen werden
dann als Parabeln der Ausgrenzung und
Herabsetzung mit heutigen Problemen
vergleichbar.

Der Komponist Rudolf Kelterborn und
der Librettist und ebenfalls Regisseur
David Freeman haben eine dreischich-
tige Julia-Collage entworfen: das Ori-
ginal von Shakespeare wird mit Gott-
fried Kellers Ubertragung auf das Dorf
vermischt und mit einem aktuellen und
aussereuropdischen Heute ergénzt,
ndmlich mit der unmdglichen Liebe ei-
ner israelischen Julia zu einem palésti-
nensischen Ahmed, um — wie Kelter-
born im Programmheft andeutete — «die
(zeitlose) <Thematik>» von «Gewalt,
Liebe, Angst, Hoffnung und Verzweif-
lung, Unverstdndnis und Menschlich-
keit, Tod» zu zeigen.

Trotz der Unterschiedlichkeit der Kon-
zepte und auch der musikalischen Stile
sind gewisse Ahnlichkeiten in dstheti-
scher Hinsicht doch frappant. Beginnen
mochte ich aber bei etwas Ausserlichem
und durchaus Hocherfreulichem, ndm-
lich bei der Qualitdt der vorwiegend
jungen Sénger, die heute offenbar tech-
nisch in der Lage sind, schwierigste
Partien mit raschen Wechsel von
Sprech- und Gesangsstimme, intonati-
onsrein und iiberzeugend zu meistern;
noch vor zwanzig Jahren wire so etwas
beispielsweise im Stddtebundtheater
Biel-Solothurn unvorstellbar gewesen.
Das Orchester — mindestens jenes der
Orchestergesellschaft Biel (OGB) hatte
da trotz des energischen jungen Diri-
genten Daniel Kleiner immer noch so
seine Schwierigkeiten, mitzukommen —
vom Premierenpublikum in Solothurn
ganz zu schweigen. Umso mutiger ist es
natiirlich von der OGB, dass sie die
Oper «Anna Goldi» tiberhaupt in Auf-
trag gab. Grossere Hauser konnten sich
da durchaus ein Vorbild nehmen.
Martin Derungs schrieb zum Libretto
von Martin Markun, der sich seinerseits
auf den Roman von Kaspar Freuler be-
zog, eine sehr theaterwirksame Musik.
Es ist eine Musik, die vom Stiick her
gesehen eigentlich nie zwingend nétig
ist, den dramatischen Ausdruck aber
fast immer wirkungsvoll steigert. Das
ist nicht so abwertend gemeint, wie es
klingt — im Gegenteil: das Mehrwert-
Komponieren mancher Opernkompo-
nisten, wo mit der Musik Sinn iiber Sinn
in den Text hineinzupumpen versucht
wird, wire bei dem ebenso brutalen wie
holzschnittartigen Libretto vollig depla-
ziert gewesen. Da wird ndmlich auf al-
les Erklédren der Figuren, auf alle psy-
chologischen Vermittlungen verzichtet:
die Ménner kommen ohne Liebeserkla-
rungen zur Sache, das Kind Miggeli ist
von Anfang bis Schluss ein verlogenes
und verzogenes Midchen, und Anna
Goldi ebenso durchgehend eine liebe
und unschuldige Frau. Die Musik hat
bei einer so klaren Sache eigentlich

keinen Platz, und es ist vielleicht nicht
zufillig, dass mich jene Partien am mei-
sten beeindruckten, wo Derungs die
Musik stark zuriicknimmt, wo er eine
einheitliche und durchlaufende Grund-
bewegung im Orchester beldsst und er
dariiber die Sdnger in einer interessan-
ten Mischung mal den Text sprechen,
dann im Sprechgesang vortragen, we-
nige wichtige Worte davon richtig sin-
gen und dann wieder sprechen lésst.
Ohne grosse Orchestersinfonik verhilft
Derungs vielen Stellen in diesem arg
holzvertiferten Libretto erst zum dra-
matischen Effekt. Das Werk schien mir
an jenen Stellen missgliickt bzw. kom-
positorisch nicht bewiltigt, wo die Mu-
sik wirklich dominierte: bei den instru-
mentalen Zwischenspielen und bei der
«Todesarie» von Anna; bei den Zwi-
schenspielen war es mir zuwenig und
bei der Todesarie zuviel Musik. Den
Grund dafiir sehe ich — und das bestétigt
noch einmal, dass Derungs eher ein
Theatermusiker denn ein Opernkompo-
nist ist — in der ziemlich geradlinigen
Skala von dramatischen Ausdrucks-
werten, mit denen Derungs komponiert
und die er parallel zur Spannung des
einzelnen dramatischen Moments ein-
setzte. Die beiden dusseren Enden die-
ser Skala sind aber nicht geniigend be-
setzt. Bei schwacher dramatischer
Spannung wird die Musik fahrig und
beliebig; bei grosser Spannung wird sie
klischeehaft: beim Brand des Stalles, in
dem Anna von einem Pfeifenrauchen-
den vergewaltigt wurde, erklingt nach
langen, stindig emporgleitenden — em-
porziingelnden? — Bewegungen der
Dominantseptakkord des 20. Jahrhun-
derts: ein lauter Cluster. Oder vor dem
nahenden Tod setzt Anna, deren Musik
Derungs sonst auf «mittlerer» Span-
nung sehr differenziert und doch ohne
jede opernmissige Grossspurigkeit
tiberzeugend gestaltet hatte, doch noch
zur grossen Musik an, und sie, die dem
Zuschauer gerade wegen ihrer Einfach-
heit und wegen ihrer Sprachlosigkeit
fremd blieb, wird pl6tzlich zum grossen
Opernopfer deklassiert. Diese Bewer-
tung mochte ich immerhin durch die
Anmerkung relativieren, dass diese
Szene in jenen Kritiken, die ich gelesen
habe, gleichsam als Wonnemoment in
einem ansonsten eher kargen musikali-
schen Stoppelfeld bewertet wurde.

Dramatische Hohepunkte oder Schock-
momente sind immer schwierig zu ge-
stalten. Man konnte auch bei Rudolf
Kelterborns «Julia» von gewissen ab-
genutzten Effekten sprechen, etwa
wenn Sali Julias Vater mit einem Stein
niederschldgt: Da greift auch er zu ei-
nem gellenden, scharfen und stehenden
Klang mit sehr harten Schldgen im Vi-
braphon. Natiirlich ist das durch den
naiven, zuweilen burlesken und immer
etwas iiberzogenen Ton relativiert, den
Kelterborn bei den Gottfried-Keller-
Szenen anschldgt, und vielleicht ist
auch die schiefe Ikonik der Musik, die
einen einzigen harten Schlag von Sali
mit einem langen Fortissimo-Akkord
begleitet, quasi als Falschbild bewusst
gewdhlt. Trotzdem sollten sich heutige
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Heidi Brunner als Anna Goldi

Opernkomponisten vielleicht ab und zu
mal eine der jetzt auch in der Schweiz
viel leichter empfangbaren amerikani-
schen Polizeiserien anschauen, um ge-
gen diese Art musikalischer Schock-
gestaltung gefeit zu sein. Jener Mo-
ment, wo Derungs Vertonung in Kitsch
umkippt, hitte dann namlich vermieden
werden konnen; ich meine jene Stelle,
wo der Folterer der Anna mit der Be-
merkung, ihm sei in den zweiundzwan-
zig Jahren als Scharfrichter noch kein
Mensch an der Folter verdorben (d.h.
vom Tod erlést worden), eine glithende
Stange zwischen die Schenkel stosst —
nein, das ist eben noch nicht genug! —
denn dazu erklingt ein ohrenbetduben-
der geschrissener elektronischer Klecks
— und erst jetzt haben wir die Hol-
lywood-1A-Qualitit (iibrigens: Von den
amerikanischen Polizeiserien konnten
die Komponisten vielleicht auch lernen,
etwas vorsichtiger und 6konomischer
mit — zu viel (Spannung) versprechen-
den — Trillern in tiefen Instrumenten,
z.B. in der Bassklarinette, oder mit
Schlagzeugwirbeln aller Arten umzuge-
hen, die zuweilen wihrend ganzen
Szenen durchblubbern).
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Im Gegensatz zur Revue «Anna Goldi»
von Martin Derungs ist Rudolf Kelter-
borns «Julia» eine richtige Oper, und
die Musik iibernimmt hier auch die
Aufgabe, die verschiedenen Ebenen
und die heterogenen Texte zusammen-
zuhalten oder besser noch: sie vor allem
im ersten Teil unmerklich miteinander
zu verbinden. Kelterborn gibt jeder der
Ebenen ihre eigene Musik, mit deutlich
orientalischem Einschlag bei den Palé-
stina-Teilen, wobei alles Genre-Artige
vermieden wird. Die drei Ebenen —
Shakespeare, Keller und Palédstina —
sind eng miteinander verwoben; es wird
also nicht die gleiche Geschichte in drei
Versionen erzéhlt, sondern Momente
der einen alten Urgeschichte werden in
drei Dimensionen gespiegelt. Das ist
auch dramaturgisch vom Librettisten
David Freeman sehr gut gelost worden;
die drei Julias werden von der gleichen
Sdngerin gesungen, wihrend drei ver-
schiedene Darsteller die «Romeos»
spielen. Auf diese Weise sind interes-
sante Uberschneidungen moglich; wih-
rend Julia mit Sali die erste Liebesszene
spielt, wechselt sie plotzlich fiir einige
Momente in eine Einblendung iiber, wo

Ahmed — ihr paldstinensischer Gelieb-
ter — von zwei Polizisten verhort wird.
Solche Uberschneidungen, bei denen es
einem auch sehr rasch des Kontra-
punktes zuviel (oder zu bemiiht) werden
konnte, meistert Kelterborn vor allem
im ersten Teil mit Bravour. Man konnte
diese Bravour auch musikdramatisches
Handwerk nennen, das heute und viel-
leicht gerade wegen der vielen Litera-
turopern, wo der Dialog schon vor der
Musik so genau stimmt, sehr selten ge-
worden ist. Diese Bravour zeigte sich
fiir mich bei der Szene, wo die israeli-
sche Julia mit ihrem Rabbi iiber die
Palidstinenser spricht: im Libretto
knirscht es bei dem Dialog, als hitten
die beiden Sand zwischen den Zihnen;
wie im Barockdrama werden da gegen-
seitig Sentenzen ausgetauscht. Kelter-
born schafft es nun, aus diesem sproden
Text einen wirklichen Dialog zu ma-
chen, mit Pausen, einsichtigen Phrasie-
rungen; ein Verfertigen der Gedanken
beim Singen, ein richtiges musikali-
sches Gesprich entsteht, dessen Ton
sich in jedem Moment é4ndert; trotz der
wenigen Instrumente im Orchester ist
jeder Gedanke nicht nur musikalisch-
strukturell, sondern eben auch seman-
tisch abschattiert.

Zentralgestalt der Oper ist die Figur der
Julia, die von der amerikanischen Sin-
gerin Cynthia Grose Downing musika-
lisch und darstellerisch phanomenal in-
terpretiert wurde. Sie ist die einzige
wirklich vielseitige Figur der Oper; das
Gefille zu den andern Figuren ist gross
und vielleicht auch ein Problem, weil
sich beispielsweise die «Romeos», an
ihre jeweilige Handlungsebene ein- und
festgebunden, wie Kleinmeier neben
der Superfrau Julia ausnehmen. Mit der
differenzierten, die Ebenen iibergrei-
fenden Gestaltung der Julia entreisst
aber Kelterborn diese Figur nicht nur
der tiblichen passiven Geliebten-Rolle,
sondern er gibt ihr auch jene Autonomie
zuriick, die sie wegen der starken Frag-
mentierungen im Libretto verloren hat-
te. Bedauert habe ich ein bisschen, dass
im zweiten Teil diese starke Vermi-
schung der Ebenen nicht so streng
durchgehalten wurde; vielleicht wollte
Kelterborn die Julias im Tode wieder
ein bisschen in die einzelnen Stiicke
zerfallen lassen. Aber dieses Zerfallen
lasstauch das Konstruktionsgebilk zum
Vorschein kommen, das dann zuweilen
doch deutlich dchzt; etwa, wenn eine
Freundin erzihlt, wie Julias Mutter im
KZ umgekommen ist (Musste der Li-
brettist wirklich so fest driicken?! —
Nichts gegen KZ-Schilderungen, aber
muss — wie im Trivialroman — ausge-
rechnet die Mutter dort ermordet wer-
den?) oder am Ende, wenn wihrend ei-
nes Festes des Grafen Capulet aus Sha-
kespeares Stiick in einem auf die Biihne
geschobenen Fernseher der Tod von Ju-
lia und Ahmed bekannt gegeben wird.
Sicher, diesen Fernseher kann man
gleich mehrfach begriinden (der Nahe
Osten, von dem wir nur durch den
Fernseher etwas zu Gesicht und zu Ge-
hor bekommen; all die andern Volker,
von denen wir in den Nachrichten héren



und bei denen eine solche Geschichte
tagliche Realitét ist, etc. etc.) — aber fiir
mich #dchzt es hier trotzdem merklich.

Bei dem weitgehend positiven Ein-
druck, den mir die beiden neuen
Schweizer Opern machten, scheinen
mir der Fernsehapparat bei Kelterborn
und der elektronische Klecks wihrend
der Folterszene bei Derungs doch ein
bisschen iiber ein Problem beider Wer-
ke, oder genauer: beider Libretti, hin-
wegtduschen zu wollen: dass ndmlich in
beiden Texten fast nur von Selbstver-
stiandlichkeiten die Rede ist, von Din-
gen, die ins moralische Wertsystem je-
der Frau und jedes Mannes auf der
Strasse fest eingeprigt sind. Zugege-
ben, man findet moglicherweise noch in
Hinterengstirnigen an einem Stamm-
tisch Leute, die mindestens verbal bereit
wiren, ihre sexuelle Frustriertheit mit
der Hinrichtung einer schonen und ih-
nen unheimlichen Frau auszuleben; und
sicher gibt es allerorten auf der Welt
noch Probleme wie sie Romeo und Julia
hatten, — ja im Falle von Kelterborns
Paléstina-Teil konnten diese Selbstver-
standlichkeiten in gewissen jiidischen

Selbstverstiandlichkeiten in einen sehr
spezifischen Kontext stellt, wie das
Shakespeare oder auch Keller getan ha-
ben. Das Revolutiondre an Shake-
speares Stiick liegt ja gerade darin, dass
er in einer Zeit, wo die Viter noch das
ausschliessliche Sagen hatten, die Ver-
bindung von Julia und Romeo wie eine
Selbstverstindlichkeit hinstellt. Und
Gottfried Keller weist mit seiner Erzdh-
lung auf den Skandal hin, dass dieses
Drama von Shakespeare noch den Rah-
men fiir eine damals aktuelle Erzédhlung
bilden konnte. Weder Markun noch
Freeman haben sehr viel unternommen,
um den Stoff in diese Richtung zu ak-
zentuieren. Bei beiden ist die Gesell-
schaft ziemlich allgemein etwas ganz
Boses: Das Gute und Liebe wird nicht
verstanden und deshalb unterdriickt,
verbietet oder ausgeloscht (ein weiteres
Mal miisste man dann den Komponisten
dazu gratulieren, dass ihre Oper trotz
und nicht wegen des Librettos so gelun-
gen ist). Beide Librettisten stellen auch
die Titelheldin nicht in konkrete gesell-
schaftliche Beziige, sondern iiber sie.
Das Frauenbild von Freeman und Mar-

Cynthia Grose als Julia und Fabrice Raviola als Ahmed Photo Georg Anderhub

Kreisen und zumal nach dem Golfkrieg
durchaus Diskussionen auslosen (ich
schreibe diese Kritik vor der eigentli-
chen Urauffithrung aufgrund des Be-
suchs der Vorauffiihrung im Stadtthea-
ter Chur); ich gebe ebenfalls zu, dass
Rudolf Kelterborn auch deshalb einer
der erfolgreichsten Musikhochschuldi-
rektoren Europas ist, weil er die Tole-
ranz, die seine Oper unverbliimt fordert,
und ihre Idee, das Andere nicht nur zu-
zulassen, sondern ausdriicklich aufzu-
suchen, auch in seiner Schule realisiert.
Daran aber, dass es inzwischen Selbst-
verstiandlichkeiten sind, #ndert dies
nichts. Und wenn man dariiber eine
Oper schreibt, droht immer die Gefahr
des Allgemeinplatzes und damit auch
die Gefahr, wenn nicht uninteressant so
doch vielleicht ein bisschen tiberfliissig
Zu sein.

Gegen diese Gefahr konnte man ange-
hen, indem man solche moralische

kun unterscheidet sich nicht wesentlich
von jenem Schillers bei der Jungfrau
von Orleans: Frauen ohne Fehl und Ta-
del. Anna G&ldi ist ein Engel, der viel-
leicht etwas zu sehr aufbraust; sie ist die
einzige Frau, die zu ihren Trieben steht,
und sie wird nur wegen ihrer grenzenlo-
sen Liebe fertig gemacht. Auch Julia bei
Freeman kennt nur positive Ziige. Bei-
des sind Frauen, die jeder Mann im Zu-
schauerraum risikolos gleich heiraten
konnte und wiirde: hochinteressant,
sensibel, attraktiv, intelligent, gut, auf-
opfernd und sie konnen lieben (lassen)
... Ja, sie haben schon eine lange
400jdhrige Tradition, diese kondensier-
ten und kompensierten Opernfrauen,
aber vielleicht wire es doch mal an der
Zeit, eine ganz triviale und uninteres-
sante Frau auf die Opernbiihne zu stel-
len — so trivial und uninteressant wie
fast alle Ménner in diesen beiden Opern
waren ... Roman Brotbeck

as sind das fiir
(verschiedene) Zeiten!

Aarau: Urauffiihrung des Klarinetten-
quintetts von Alfred Zimmerlin

Alfred Zimmerlin: Jahrgang 1955, auf-
gewachsen bei Aarau, heute mit seiner
Familie in Ziirich wohnhaft, Musikwis-
senschaftler, Musikkritiker, improvisie-
render Cellist, Komponist — und sehr
zuriickhaltender Mensch, der sich zur
sogenannten «Szene», zum «Betrieb»
der Kunst(und)Musik auf Distanz halt.
(Dass sein Klarinettenquintett nicht in
Ziirich oder Basel, sondern am 23. Fe-
bruar in einem kleinen Keller in Aarau
zur Urauffiihrung gelangte, ist in dieser
Hinsicht fiir Alfred Zimmerlin sehr ty-
pisch). Das Auffillige an diesem Musi-
ker sind die Gegensitze: die scheinbar
chaotische Art, mit der er sich in eine
Gruppenimprovisation hineinsteigern
kann, wo man dann schon die letzten
Augenblicke des bereits arg mitgenom-
menen Cellos dimmern hort; — die Se-
riositdt, zu der er sich als Musikkritiker
zwingt; — die Pingeligkeit, mit der er als
Komponist seine Partituren gestaltet,
wo jeder Hauch biirokratisch bis ins
letzte Detail ausgeschrieben ist. Ein Ar-
beitsbereich scheint hier immer die
Kompensation des anderen zu sein.

Von Zimmerlins Klarinettenquintett er-
wartete ich geradezu eine Uberhohung
dieses kompensatorischen Prinzips,
ndmlich einen, gut halbstiindigen
hochdifferenzierten Schinken, mit einer
engen polyphonen Vernetzung der fiinf
Instrumente. Durch die einmaligen
Werke von Mozart, Brahms und Reger
wurde diese Gattung ja zur Feierstunde
ebenso absoluter wie komplexer Musik
hinaufstilisiert. Umso mehr iiberraschte
mich dann Zimmerlins Quintett, weil
sofort der Einfluss improvisierender
Techniken bemerkbar wurde, nicht nur
in den Partien, wo die Interpreten wirk-
lich gewisse Parameter improvisierend
gestalten, sondern vor allem in der Zeit,
die sich Zimmerlin in dieser Musik
nimmt, um etwas zu entwickeln, aber
auch um in langen Pausen stehenzublei-
ben — und nachzudenken. Er beginnt
zwar mit harten Tutti-Impulskldngen —
gefolgt von Klangschatten, bzw. ge-
farbten Pausen —, die wie eine schonen-
de Introduktion zu etwas ganz Schwe-
rem wirken. Aber nach kurzer Zeit und
nach einigen spérlichen Versuchen, im
Klangschatten dieser Impulsklidnge be-
scheidenes Leben entstehen zu lassen,
ldsst Zimmerlin diese Impulsklédnge ins
Leere laufen; es folgt eine quasi belie-
bige «monodische» Reihung verschie-
denster Einzelereignisse, die kreuz und
quer durch die fiinf Stimmen durchlau-
fen und von einem Instrumentalisten an
den andern weitergegeben werden. Der
Gegensatz der beiden ersten Abschnitte
kommt auch optisch zum Ausdruck; im
ersten Abschnitt die Konzentration auf
den Klarinettisten, der die Einsitze zu
den Impulskldngen gibt; im zweiten Ab-
schnitt das bei Streichquartetten iibliche
gegenseitige Kopfdirigieren oder auch
«Rudern», mit dem man sich die Einzel-
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ereignisse zuspielt. Diese beiden Hal-
tungen — diese beiden Ideen eines kam-
mermusikalischen «Zusammen» — las-
sen sich dann mit diversen Zwischen-
stufen durchs ganze Stiick hindurch
verfolgen; einerseits das von der Parti-
tur diktierte Zusammen, andererseits
das von den Interpreten zu schaffende
Zusammen, weil hier der Komponist
jene Parameter, die dieses Zusammen
konventionellerweise herstellen, bloss
mit dem Satz «Im Moment auf das Ge-
horte reagieren!» umschreibt.
Ausgerechnet beim Klarinettenquintett
versuchte Zimmerlin also den Hauptge-
gensatz seines bisherigen musikali-
schen Schaffens, jenen des improvisie-
renden Interpreten und jenen des andere
diktierenden Autors zusammenzufiih-
ren und in gewisser Weise sogar zum
Thema der Komposition zu machen.
Diese Zusammenfiihrung ist meiner
Meinung nach iiber weite Strecken ge-
lungen. Das ist selten, gerade weil es in
den letzten dreissig Jahren so oft ver-
sucht wurde. Und gelungen ist es Zim-
merlin nicht nur wegen seiner reichen
Erfahrungen im Bereich improvisierter
Musik, sondern weil er den Gegensatz
von Improvisation und Komposition
nicht mit der Kategorie von musikali-
scher Freiheit bzw. Unfreiheit verkop-
pelte, die sonst bei vielen dieser Versu-
che den ideologischen Hintergrund bil-
dete — und die auch zu den ver-
schiedenen, mehrfach verkriimmten
«Losungen» fiihrte: sei es in den multi-
ple-choice-Stiicken, wo sich die Frei-
heit des Interpreten in den Grenzen ei-
ner Autotheoriepriifung entfaltet; sei es
in den tropierten Stiicken, die im Grenz-
bereich zum Jazz sehr beliebt sind, wo
zwischen komponierte Teile improvi-
sierte eingeschoben sind und die Frei-
heit des Interpreten mit einer Abfolge
von Entdusserungsnummern verwech-
selt wird; sei es in den Relais-Stiicken,
wo der Interpret anstelle einer Partitur
einer Liste von Interaktionsregeln ge-
horchen muss, die ihn aufs Dasein einer
intelligenten Schachfigur reduzieren
und die gerade an dem nicht interessiert
sind, was solcher Freiheit iiberhaupt erst
Sinn geben wiirde, ndmlich an seiner
(Entscheidungs-)Autonomie. Eine sol-
che Autonomie wiirde ndmlich bedeu-
ten, dem Interpreten «seine» Zeit zu
lassen. Solches wiirde aber die her-
kémmliche Zeit-Organisation in der
Musik, wo immer die Autorzeit zéhlt, in
einem grundsitzlichen Sinn auflosen.
Jeder Interpret hitte seine eigene Zeit,
und sowohl die Abfolge wie auch der
Zeitpunkt und die Art der Ereignisse
wire nicht mehr vom Autor kontrollier-
bar.

Gerade die Kontrolle der Zeitdimension
aber wollen die meisten Komponisten
nicht aus der Hand geben, vielleicht
weil sie spiiren, dass ihre Position als
Komponist damit relativ prekér wiirde
und sie sich als Autoren moglicherweise
selber aus dem (Sandkasten-)Spiel
bringen wiirden. Cage, der genau dieses
Sich-aus-dem-Spiel-Bringen beharrlich
libte, ist ja auffillig allein geblieben.
Seine Adepten findet man eigentlich
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nicht unter den Komponisten, sondern
unter den improvisierenden Musikern
(und vielleicht noch unter den Techno-
logen in Computermusikzentren); sie
arbeiten an der Polymorphie der Zeit-
organisation und an der Auflosung der
Autorinstanz. Nichts ist ndamlich unin-
teressanter als improvisierende Musi-
ker, die eine «Komposition» im Kopf
haben und diese dann «improvisierend»
vortragen. Und wie bemiihend kann
Computermusik werden, wenn ein
Komponist zeigen will, dass er all die
komplizierten Rechenprozesse noch im
Griff hat!

Das Spannende an Zimmerlins Quintett
ist nun, wie zwischen den beiden Kon-
zeptionen der Zeitorganisation - zwi-
schen Monomorphie und Polymorphie
der Zeitstruktur - mit allen Zwischen-
stufen vermittelt wird. Der Einbezug
improvisierender Verfahren ist fiir
Zimmerlin also keine Frage von mehr
Freiheit fiir wen auch immer, sondern
fast die einzige Moglichkeit, um ein
Nebeneinander der Zeiten — ohne {iber-
greifende koordinierende Autorzeit —zu
erreichen. Es ist also weniger eine
ideologische als eine praktische Frage;
denn es gibt Dinge in der Musik, die sich
auf improvisatorischem Wege viel
leichter realisieren lassen als mit einer
exakten Notation: etwa ein rhythmi-
sches Nebeneinander, oder genereller:
alles, was in einer Komposition gerade
nicht auf ein Zusammengehen angelegt
ist. Sobald man eine Nichtkoordination
exakt ausnotiert, spielt man sie nur noch
vor. Es gibt aber auch Dinge in der
Musik, die sich schwerlich improvisie-
ren lassen oder nur mit einem sehr lan-
gen Training, so etwa das Kabinettstiick
jedes ordindren Musikcomputers, ndm-
lich die Imitation einer unbekannten
musikalischen Bewegung im Abstand
einer halben Sekunde, oder allgemei-
ner: alles, was beim menschlichen Ge-
hirn die kurzfristigen Speicher- und
Reproduktionskapazititen und deren
Verkniipfung iiberfordert, zum Beispiel
auch formbildende Tonhohenstruktu-
ren. Mir scheint, dass Zimmerlin in
seinem Quintett Improvisation und No-
tation (bzw. Reproduktion) genau nach
diesem Kriterium ihrer jeweiligen
Uberlegenheit einsetzte — allerdings
nicht ganz so undialektisch wie es diese
vereinfachende Darstellung nahelegt.
Denn es gibt bei ihm auch eine Span-
nung zwischen dhnlichen Gesten, die im
einen Fall fast iibernotiert sind, in einem
andern Teil des Quintetts aber weitge-
hend improvisiert werden miissen.
Noch wichtiger ist allerdings die Kom-
bination von Instrumenten, die «frei»
gestaltet sind und mit gewissen Model-
len improvisieren, mit Instrumenten,
die bis ins Kleinste ausnotiert sind. So
zum Beispiel im fiinften Teil, wo Zim-
merlin mit allen Kombinationen der
fiinf Instrumente spielt, vom Quintett
bis zum Solo und in wechselnder Be-
setzung: Die «pausierenden» Instru-
mente schweigen hier aber nicht, son-
dern sie miissen «improvisatorisch und
frei verteilt» etwas vom Material spie-
len, das Zimmerlin unter einem dicken

Strich notiert. Durch diese Farbung der
Pausen bekommt der strenge Satz etwas
Leichtes und Durchsichtiges, und die
«Pausen» sind nicht mehr ein Ausset-
zen, sondern die Andeutung anderer
«Zeiten». Wegen des strengen harmo-
nischen Satzes in den Hauptstimmen
kommt es aber doch nie zum Hymnus
des Zufalls, der in soviel improvisierter
Musik dann angestimmt wird, wenn
man sich bemiiht polyphon geben will.
Diese Farbung der Pausen im fiinften
Teil zeigt, wie spezifisch Zimmerlin
zwischen improvisierter und notierter
Musik zu vermitteln sucht, zugleich
aber auch wie sehr dem Komponisten an
einer — Dialektik ist vielleicht ein zu
abgegriffenes Wort, aber doch an einem
Gefille zwischen den Bereichen inter-
essiert ist. Hier wird nicht das grosse
Ineinandergehen des sogenannten
Third-Stream gefeiert, vielmehr wird
im Verhiltnis von Improvisation und
Notation eine gegenseitige Storung an-
gestrebt. Dieses Prinzip der Storung
geht durch das ganze Werk hindurch;
immer wieder wird der Horer durch
Unmotiviertes aufgescheucht. Und weil
sich im allgemeinen weder die
Satzweise noch die Grossform beson-
ders spektakuldr geben, wirken diese
Storungen umso stirker. In diesem Sin-
ne ist vielleicht die Widmung des Wer-
kes an Dieter Schnebel nicht zufillig,
denn Schnebel pflegt auch dieses Prin-
zip von Storungen in einer scheinbar
«schonen», bei ihm zum Teil auch wie-
der tonalen Musik. Noch raffinierter
vermittelt der letzte Teil von Zim-
merlins Klarinettenquintett zwischen
freier und gebundener Form: wihrend
Klarinette und erste Violine als Duo
durchkomponiert sind, spielen die an-
dern drei Instrumente jedes in einer an-
dern Spirale verschiedene musikalische
Grundgesten iiber ein von Zimmerlin
um diese Spirale herum notiertes Ton-
hohenrepertoire. In diesen Kreisen, wo
sich jedes Instrument — auch die Klari-
nette und die erste Violine 10sen sich
gegen Schluss aus ihrer gegenseitigen
Gebundenheit — auf sein Monaden-Da-
sein zuriickzieht, erklingt aus einem
Lautsprecher der allererste Teil des
Werkes — mit den Impulsklidngen — in
einer mit Gerduschen durchsetzten
Akustik. Das «Zusammen»-Spiel ist die
Fiktion und zugleich die Wunschvor-
stellung des Lautsprechers — und die
Reprise der feste Bestand gerade der
Klarinettenquintetttradition. Das Be-
friedende und Affirmative der Reprise
fehlt hier allerdings; sie ist nur noch ein
technisch hergestelltes Zitat; die Musi-
ker spielen davon unbeeinflusst ihre
Kreise weiter. Wenn in diesem in seiner
Vieldeutigkeit faszinierenden Schluss
noch eine Utopie aufblitzt, dann ist es
die Uberwindung jener Idee von Zu-
sammenhang, welche die Reprise fast
immer meinte: wo sich ndmlich das ein-
zelne Subjekt auf einer hoheren Stufe
aufhebt. Dieser Idee stellt Zimmerlin
die Vereinzelung der Interpreten gegen-
iiber, die lieber autonom ihren Weg ge-
hen als sich in kommunikativen Spielen
zu verlieren. Es ist die Utopie einer Au-



tonomie des Einzelnen, die hier auf-
scheint. Und spétesten da beginnt man
sich doch zu fragen, wieweit Zimmerlin
bei aller dusseren Distanz halt doch
noch die heilige Tradition des Klarinet-
tenquintetts reflektiert. Genau diese
Reminiszenz an den Anfang — auch in
dhnlich konstruierter und kiinstlich
hergestellter Form — gibt es ndmlich
auch beim Quintett von Brahms; ja, und
als ich nach der Urauffiihrung die Parti-
tur aufschlug, blitzte mir beim ersten
Akkord ein mehrfach verdoppeltes fis
entgegen, das auch bei Brahms das
Werk eroffnet. Also: Bahn frei fiir Re-
miniszenzenjiger!

Wichtiger scheint mir die Nachdriick-
lichkeit, mit der Zimmerlin den Tonho-
henparameter in diesem Stiick auskom-
poniert — mit einem versteckten und ri-
giden Raster im Hintergrund, das alle
diese heterogenen Teile dicht zusam-
menhilt. Einen Aspekt dieser Tonho-
hennorganisation habe ich bei der
Urauffiihrung leider nicht mitbekom-
men, namlich das Ausmass der mikro-
tonalen Differenzierung. Schuld daran
sind neben mir vor allem die Interpre-
ten, und zwar nicht weil sie Zimmerlins
Musik schlecht gespielt hitten, nein im
Gegenteil: Insbesondere der Klarinettist
Jiirg Frey, aber auch das Streichquartett
mit Marianne Aeschbacher, Marlyse
Capt, Michael Bollin und Tobias Moster
haben dieses schwierige Stiick mit gera-
dezu grandioser Bravour gemeistert, —
aber sie haben offensichtlich vor lauter
Zimmerlin den vorangehenden Quin-
tettsatz F-Dur (KV Anhang 90) von
Mozart viel zu wenig proben konnen.
Die damit verbundenen grossen Intona-
tionsunsicherheiten iibertrug ich nach
dieser Darbietung grosso modo auf die
Urauffithrung von Zimmerlins Quintett.
Dass der Komponist nicht nur mit
Vierteltonen arbeitete, sondern auch mit
Intervallen héherer Obertonproportio-
nen, ist mir auf diese Weise erst bei der
Lektiire der Partitur aufgegangen.
Mozarts Rache fiir das unsaubere Spiel
und — ich gebe es ja zu! — mein voreili-
ges Urteil hitten abgeddmpft werden
konnen, wenn der Klarinettist zu dem
komplexen Stiick etwas mehr gesagt
hétte als bloss, dass es 35 Minuten dau-
ert und aus sieben Teilen besteht, die
sich in vier Gruppen gliedern. Zumal
der intime Rahmen des Aarauer Lauren-
zen-Kellers hitte eine etwas ausfiihrli-
chere Kommentierung nahegelegt.

In diesem Laurenzen-Keller findet ein
Grossteil der Konzertreihe «Moments
musicaux» statt. Das ist eine Reihe mit
fiinf Konzerten, in deren Rahmen jetzt
auch diese Urauffiihrung von Zimmer-
lin méglich wurde. Diese Konzertreihe
besteht aus Programmen, die man ei-
gentlich jeder Schweizer Grossstadt
wiinschen mochte: intelligent aufge-
baut, meistens mit einem Thema, das
Kontraste ermdoglicht, und mit einem
gezielten Einbezug neuer Musik. Diese
Konzertreihe belegt auch ein weiteres
Mal, wieviel Interessantes und Bedeu-
tendes sich in den kleinen Kreisen tut, in
die sich die Schweizer Musikszene in
den letzten Jahren zergliedert hat (viel-

leicht auch weil die grossen Kreise zu
sehr mit sich selber beschiftigt waren).
Intelligent wurde auch diese Urauffiih-
rung von Alfred Zimmerlin umstellt,
ndamlich mit den Studien und Fragmen-
ten, die Mozart bei seiner Auseinander-
setzung mit der Klarinette betrieben
hatte. Es erklang also gerade nicht das
allen bekannte KV 581; das Konzert
wurde mit Fragmenten erdffnet und mit
dem c-moll-Quintett KV 406 in einer
Version fiir Klarinette und Streichquar-
tett abgeschlossen. Und tibrigens: die-
ses Quintett haben die Musiker sehr
tiberzeugend und ohne alle mikrotona-
len Einfarbungen dargeboten!

Roman Brotbeck

Ea musique envisagée
comme catharsis

Geneve: festival Extasis 91

En choisissant de rendre tout particulie-
rement hommage a la figure embléma-
tique de Klaus Huber, le festival des
musiques d’aujourd’hui organisé par la
ville de Geneve (outre René Baud, le
Comité artistique comptait encore Phi-
lippe Albera, Jean-Jacques Balet, Wil-
liam Blank, Etienne Darbellay et
Thierry Fischer, s’assurant ainsi la col-
laboration de Contrechamps, du Con-
servatoire, du Centre International de
Percussion, de I’Université et du Colle-
gium Academicum) semblait renoncer a
I’exploration plus avant des mythes
fondateurs entreprise au cours des ans.
IIn’en estrien et le fil d’ Ariane apparait
clairement au regard aiguisé de chacun;
cette Seme édition s’inscrit en effet dans
le prolongement naturel des précéden-
tes (il s’y lit peut-étre méme quelque
trame d’ordre ésotérique): apres Eros,
Orphée, Muses et compagnie, tant il est
vrai qu’Apollon Musagete est pere
d’Esculape, dieu de la médecine, le
choix porté sur Klaus Huber ne doit rien
au hasard. A I'instar de Hildegard von
Bingen, reconnue non seulement com-
me religieuse, poétesse et musicienne,
mais aussi comme un des grands mé-
decins de son époque, «qui, mieux que
Klaus Huber, pouvait incarner le pou-
voir guérisseur de 1’art?» (René Baud) —
la musique envisagée comme catharsis.
Du 11 au 22 avril, en 15 concerts donnés
en plusieurs lieux (salle Frank Martin,
salle Patino, Conservatoire, Cathédrale
St-Pierre), Extasis s’est ainsi mis au
service d’une pensée*, d’une éthique
qui a tenu a s’incarner dans le son et ses
mysteres. Klaus Huber, une conscience
de notre temps, un franchissement des
limites (intérieures, extérieures), un re-
fus de I’art pour I’art, un discours pour
les opprimés, tout cela était rappelé par
Philippe Albera dans sa conférence in-
troductive au festival, intitulée «forme
de I’utopie, utopie de la forme». Extasis
pouvait alors s’ouvrir avec une exem-
plaire interprétation du Concerto pour
violon et orchestre de Huber, Tempora,

merveilleux chef-d’ceuvre du genre, et
proposer notamment un passionnant
parcours de 27 ceuvres du compositeur
(sur les 95 recensées par un catalogue
récemment mis a jour), de /n memoriam
Willy Burkhard (1955) pour orgue a
Agnus Dei cum recordatione (1990)
pour 4 voix, luth et 2 vielles (on doit ici
ouvrir une parentheése pour déplorer une
malencontreuse greve douaniere, ses
conséquences sur le matériel d’orches-
tre nous privant de 1’audition tant at-
tendue de la création de Plainte — Die
Umgepfliigte Zeit 1 (1990), a la mé-
moire de Luigi Nono). La ligne droite
entre deux points n’étant pas le moyen
le plus court, encore moins le plus sir,
pour rendre compte d’un chemin, la
chronologie allait naturellement, au gré
des concerts, se trouver quelque peu
bousculée. Mais alors, pour le plus
grand bien de ’auditeur, a qui revenait
la tAche essentielle, nécessaire et ex-
altante, en fin de parcours, d’opérer sur
lui-méme une «réactivation» bienvenue
de la mémoire.

C’est ainsi que se percoit une évolution
saisissante du langage de Huber. Tenez,
les deux quatuors a cordes, que plus de
vingt ans séparent. A Moteti-Cantiones
(1962/63) la perfection formelle,
I’écriture déja magistralement dominée,
a ...von Zeit zu Zeit... (1984/85) 'ur-
gence accordée a l’exploration inté-
rieure du son, comme si Scelsi, en fili-
grane, avait pu s’inviter chez Huber.
Les deux cantates de chambre, Des En-
gels Anredung an die Seele pour ténor et
ensemble, Auf die ruhige Nacht-Zeit
pour soprano et ensemble, montraient 12
encore, mais cette fois-ci d’une année a
I’autre (1957, 58) le passage d’une rigu-
eur dans I’expression a une souplesse,
toutes deux n’évitant pas, bien au con-
traire, des rencontres d’ordre tonal
(cela, en pleine effervescence, comme
’on sait, des années postsérielles). On
touche d’ailleurs la au point important
de la question de I’indépendance d’es-
prit de Huber, qui s’informait bien sir
de(s) la musique(s) en cours, tout en
gardant une nature propre, une liberté.
Alvaere Vernat (1965) pour flite et 12
cordes soli disait bien que le composi-
teur «se tenait au courant» et n’hésitait
aucunement, en toute lucidité, a prati-
quer quelques «emprunts» a ce qui
s’écrivait alors. Méme apparentement
semble-t-il, avec, déja, un Scelsi pour
les magnifiques Beati Pauperes I et Il
(1979).

Mais c’est surtout a trois ceuvres «pha-
res» que 1’on doit le sentiment définitif
de la grandeur de Huber. Erinnere dich
anG...(1976/77) pour contrebasse et 18
instrumentistes — «G» pour Gekreuzig-
te, Gefolterte, Genosse et Golgatha —,
articulé en quatre parties ou quatre /n-
ventions sur: les glissandi, les accords et
les bruits, les harmoniques et les sono-
rités spectrales, les pizzicatos. Le résul-
tat: une ceuvre forte des les premieres
mesures en style furioso, toute im-
prégnée de la mémoire de Dallapiccola
a qui elle se trouve dédi€e. Senfkorn
(1975, devenant par la suite la pierre
angulaire du grandiose Erniedrigt-Ge-
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knechtet-Verlassen-Verachtet, «la pro-
phétie utopique d’un monde pacifié»,
selon son auteur) pour voix d’enfant,
hautbois, clavecin et trois cordes, boule-
versant d’humanité, chargé de silences
éloquents, culmine avec une citation de
J.S. Bach amenée avec un naturel sai-
sissant. Enfin, La terre des Hommes
pour mezzo-soprano, haute-contre/
récitant et 17 instrumentistes, sous-titré
«In memoriam Simone Weil», pro-
voque un véritable «choc» dii autant a
un lyrisme violent et apre qu’a une tenue
spirituelle portée a son plus haut.

Du coté¢ de chez Huber-pédagogue
(mais son ceuvre n’est-elle pas aussi une
merveilleuse pédagogie a I’intention du
public?), il faut souligner combien, en
quelque dix-huit ans de pratique a Frei-
burg, un tel enseignement a pu

Klaus Huber (a d.) et René Baud

développer le meilleur: d’innombrables
éleves d’une part (en aucun cas des épi-
gones, chacun devenant ce qu’il est),
une nouvelle génération d’interpretes
d’autre part. Aprés avoir «subverti»
I’Institution, 6 Klaus Huber, il est temps
que I’Institution elle-méme s’apergoive
qu’elle a en fait retrouvé le chemin
d’une dme.

C’est sur une semblable voie, souhai-
tons-le de grand cceur, que s’engage le
Conservatoire de Geneve dans le do-
maine de la pratique instrumentale.
Grice en particulier a Jean-Jacques
Balet. Sa classe de musique de chambre
contemporaine, aprés avoir travaillé
longuement avec Huber lui-méme, pré-
sentait un trés intéressant Portrait du
compositeur, en sept ceuvres.

Extasis invitait aussi au double plaisir
des confirmations et des découvertes.
De Stravinsky, la poignante stéle érigée
In memoriam Dylan Thomas pour ténor
et double quatuor cordes/trombones; les
merveilleux et sensuels Quattro Liriche
di Antonio Machado de Dallapiccola
pour mezzo et ensemble; le «minéral»
Pyon-Kyong pour piano et percussion
de Younghi Pagh-Paan; le rutilant 7rio a
cordes de Gunter Steinke; le corrosif Da
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Capo pour hautbois, violoncelle et pia-
no de Cornelius Schwehr; le Trio fluido
pour clarinette, alto et percussion de
Lachenmann, si inventif dans ses re-
cherches d’alliages de timbres; le ma-
gnifique Assonance VI pour ensemble
de Jarrell, qui s’affirme au fil des ceuv-
res nouvelles de plus en plus maitre de
ses moyens et de son langage; le flam-
boyant Of torn pathways pour violon
amplifié et deux percussions de Roger
Redgate, jeune compositeur qui ne
cache pas son admiration pour Brian
Ferneyhough, et dont il faudra retenir le
nom tant cette piece, superbement jouée
malgré ses incroyables difficultés, con-
jugue intelligence et beauté; de Fer-
neyhough lui-méme, [’extraordinaire
Sieben Sterne pour orgue; sans oublier
la «mise en abyme» de la Missa Prola-

tionum de Johannes Ockeghem, com-
mentée musicalement par Jacques
Wildberger, Edison Denisov, Maxwell
Davies et Huber, les deux premiers avec
un réel bonheur.

On le voit, des dix concerts auxquels
nous avons pu assister, la moisson
s’avere riche, fertile, porteuse d’avenir.
Cette édition d’Extasis, de haut vol, aura
permis de vérifier une fois de plus
combien la musique, comme la poésie,
c’est «changer la vie». La perception
d’un monde que [’auditeur croyait
pourtant bien connaitre se trouve ainsi
définitivement modifiée. Glissement
vers plus de profondeur, vers une meil-
leure approche de soi — et des autres. Ne
serait-ce que pour cela, le parcours va-
lait la peine d’étre vécu du dedans, et il
est réjouissant de relever que les jeunes
auront formé la plus grande partie du
public. Extasis, donc, mérite la plus vive
reconnaissance: longue vie a cet effort
entrepris en faveur de la modernité, ce
bien nécessaire! Daniel Robellaz

* Alire absolument: Klaus Huber | Ecrits, paru aux Editions
Contrechamps avec une préface de Ph. Albera, un entretien
avec le compositeur, textes, notices sur quelques ceuvres,
biographie, catalogue des ceuvres, bibliographie et
discographie, le tout dans une présentation soignée.

Photo Myriam Tétaz

Eorti de Porniére
post-sérielle

Geneve: Création de «Congruences»
de Michael Jarrell

Compositeur genevois né en 1958,
lauréat de nombreux prix internatio-
naux, Michael Jarrell est régulierement
sollicité par les institutions musicales
de sa ville natale. Le 14 mars dernier, a
Genéve (Maison de la Radio),
I’orchestre du Collegium Academicum,
son chef titulaire Thierry Fischer, les
solistes Maurice Bourgue et Aurele Ni-
colet créaient Congruences (1990),
commande du Collegium Acade-
micum, pour hautbois, flite et or-
chestre.

Une idée plutot abstraite est a I’origine
de la piece: «En géométrie, lorsque tous
les points de deux figures superposées
coincident, elles sont dites congruen-
tes»!. Michael Jarrell écrit encore:
(«Mon travail) vise a une formulation
que ’auditeur peut saisir, a une adéqua-
tion satisfaisante entre langage et per-
ception basée sur I’utilisation d’élé-
ments repérables tels que motifs, hau-
teurs gelées, gestes musicaux»?. Fidele
a ce credo, le compositeur genevois a
construit une fresque d’une vingtaine
de minutes, toute en contrastes et oppo-
sitions.

Une premiere écoute (forcément lacu-
naire) de Congruences permet de déga-
ger deux niveaux d’organisation sono-
re: un matériau méditatif et statique,
exposé principalement par les bois soli-
stes, sur quoi viennent se greffer de
brusques interruptions dramatiques
(clusters, percussions tonitruantes, dy-
namique extréme) de tout [’orchestre.
Un point d’orgue longuement tenu par
une clarinette vient interrompre cette
alternance et semble marquer le début
d’une sorte de coda. L’intérét de
I’auditeur se porte alors davantage sur
les oppositions de registres (prédomin-
ance des instruments graves) et
I"utilisation de I’espace que sur les jeux
de timbres et les oppositions dynami-
ques qui prévalaient jusque-la. Apres
une lente ascension du grave vers
’aigu, la piece se termine par un amal-
game de timbres lumineux (piccolo et
célesta).

Si Congruences (placé dans le pro-
gramme apres un chef-d’ceuvre vol-
canique d’Emanuel Nufes, Dawn Wo)
séduit par son intensité dramatique et la
maitrise de son €criture, il résout mal, a
notre avis, la question de ’intégration
des deux instruments solistes, qui sont
tantot noyés dans la masse orchestrale,
tantot confinés, lorsqu’ils sont audibles,
a des jeux de timbre assez convenus
(effets de souffle, harmoniques, opposi-
tions rapides de registres). Les inter-
prétes — combien prestigieux! — de
cette premiére ne sauraient étre mis en
cause; mais peut-étre auraient-ils gagné
a étre amplifi€s, surtout si 1’on tient
compte de l’acoustique ingrate de la
Salle Ansermet.

En revanche ’auditeur est heureux de
constater que le langage de Jarrell sort



des ornieres contraignantes du post-
sérialisme de confession boulézienne
(méme si, de toute évidence, le travail
sur les intervalles et les motifs reste
fondamental), grace a son utilisation de
points de reperes et d’articillauions aisé-
ment audibles.
Sans atteindre au lyrisme désespéré de
la Grande Aulodia (méme formation) de
Bruno Maderna, ou a la perfection gla-
cée du Double Concerto de Ligeti, deux
modeles apparemment écartés par Jar-
rell, ces Congruences, dont le titre
inélégant masque trop I’intention dra-
matique, prouvent une fois de plus que
Michael Jarrell est I’un des composi-
teurs les plus talentueux de sa généra-
tion.

Luca Sabbatini

! Michael Jarrell: texte de présentation pour Con-
gruences.

Michael Jarell: note introductive au disque-compact
GMS 8803.
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Alfred Schnittke: portrait du composi-
teur a travers sa discographie

1977: Gidon Kremer fait scandale au
festival de Salzbourg en jouant une ca-
dence de Schnittke dans le Concerto de
Beethoven. Ce méme Gidon Kremer se
permet, I’année suivante, d’interpréter,
avec le compositeur au piano, un arran-
gement réalisé par Schnittke de «Voici
Noél». On crie a la «profanation cultu-
relle». Ce qui n’en vaudra pas moins au
créateur russe, en 1983, la commande
d’une ceuvre orchestrale pour le festival
de Salzbourg de I’année suivante. La
maladie, hélas, I’empéche de terminer a
temps son «(K)ein Sommernachts-
traum». Pourtant ce n’est pas le «Moz-
Art a la Haydn», écrit en 77 pour cette
méme ville de Salzbourg, qui réconci-
liera une certaine opinion musicale
autrichienne avec le compositeur russe.
Parodie amere, a 1’ironie grincante,
cette piece, comme la «Symphonie des
adieux» de Haydn, laisse a la fin le chef
gesticuler seul, tous les musiciens ayant
quitté un a un I’estrade. Elle dénonce a
la fois un certain fétichisme mozartien
bon-chic-bon-genre, mais semble aussi
I’aveu d’une indicible nostalgie: celle
d’un passé révolu, et pourtant combien
présent encore pour le compositeur mo-
derne. (Gidon Kremer a d’ailleurs pré-

senté récemment cette ceuvre lors d’un
concert avec la Junge Deutsche Phil-
harmonie a la Fondation Hindemith a
Blonay.)

Pourtant Alfred Schnittke se défend de
vouloir jouer les provocateurs. Il le
disait le printemps dernier a Evian, ot il
était venu pour la création, par Rostro-
povitch, de son Deuxiéme Concerto de
violoncelle. «Je ne compose pas dans un
esprit de révolte, de protestation ou de
contestation. Les circonstances ex-
térieures n’ont pas eu d’influence dé-
terminante sur mon évolution et sur mon
langage musical. Certes, les temps ont
été durs en URSS, mais peut-étre par la-
méme d’autant plus intéressants. Et
toutes les tentatives de m’influencer,
soit par la critique, soit par le silence,
sont restées vaines», raconte Schnittke,
avec un sourire derriere lequel on devi-
ne beaucoup de tristesse et beaucoup de
souffrance: cellesd’un homme aujourd’
hui malade, celles aussi d’un étre
qu’interpellent profondément les con-
tradictions, les confrontations, les oppo-
sitions irréductibles de notre monde.
C’est bien ce que refléte sa musique,
sombre, tragique, juxtaposant la vio-
lence du désespoir au murmure a peine
perceptible de la douleur résignée, et qui
tente d’embrasser tous les styles, tous
les genres, du trivial au sublime, des
techniques anciennes aux procédés
avant-gardistes, dans une synthese de
plus en plus élaborée.

Le Concerto créé a Evian, avec
I’Orchestre du Curtis Institute sous la
direction de Theodor Guschlbauer,
révélait un Schnittke libéré de certaines
dépendances du passé, dont 1’écriture
s’appropriait en quelque sorte le maté-
riau brut emprunté a toutes les tendan-
ces et dépassait le polystylisme pour
arriver a un langage plus abouti, a une
plus grande maitrise d’un style person-
nel immédiatement reconnaissable.
C’est la méme impression qui se dégage
du Quatrieme quatuor a cordes, ceuvre
récente elle aussi, dont le Quatuor Alban
Berg a pour l'instant I’exclusivité, et
qu’il présentait a Vevey dans le cadre du
Festival Montreux-Vevey [’automne
dernier. Ces deux ceuvres n’existent pas
encore sur disque. En revanche
I’essentiel de la production de Schnittke
peut étre écouté grace aux excellentes
réalisations de la marque suédoise BIS,
bien connue des amateurs de technique
d’enregistrement de haut niveau. Les
artistes engagés sont pour la plupart
nordiques, et s’ils ne défraient pas les
médias, ils n’en sont pas moins des in-
terprétes remarquables. Dans le Con-
certo grosso no 1!, le style est moins
profilé que celui de Gidon Kremer, qui
I’a joué pour DG, mais ce peut étre
méme préférable lorsqu’on veut décou-
vrir un compositeur plutot qu’une inter-
prétation! On n’en regrettera pas moins
que ce disque ait (momentanément? si-
non scandaleusement) disparu du cata-
logue, comme d’ailleurs la superbe
gravure que Kremer a réalisée du deu-
xieéme concerto de violon, dirigé par
notre compatriote Heinz Holliger pour
Philips. Elle était couplée avec le «In

Memoriam» dans sa version originale
pour quintette.

C’est peut-étre dans les quatuors que se
dessine avec le plus d’évidence le par-
cours artistique du compositeur. Les
trois premiers quatuors, qui datent de
1966, 1980 et 1983, ont été enregistrés
par le Quatuor Tale?. Du dodécaphonis-
me, qui I’a séduit dans le premier quatu-
or, au polystylisme, qui définit son
écriture dans les deux suivants, on re-
trouve la méme pulsion d’énergie sur
fond de désespoir, une constante émo-
tion, parfois exacerbée, et ce caractere
d’improvisation contr6lée que recher-
che le compositeur. On y trouve les con-
stantes caractéristiques de son langage:
thémes nettement repérables, rémi-
niscences, voire emprunts, ostinatos,
effets de choral et d’hétérophonie, frot-
tements de secondes, unissons évités,
intervalles augmentés ou diminués,
microintervalles aussi.

Schnittke explique son évolution, et
particuliérement son utilisation de tout
un passé musical, par des raisons en
partie autobiographiques. Il est venu re-
lativement tard a la musique, a douze
ans, a Vienne, ol son pere €tait corre-
spondant d’un journal soviétique. Per-
sonne dans sa famille ne 1’avait prati-
quée avant lui. Si bien que toute
I’histoire de la musique lui est apparue
comme quelque chose de passionnant,
de tres vivant, et non comme une traditi-
on paralysante: «tout €tait neuf pour
moi», explique-t-il.

Son écriture était d’abord conven-
tionnelle: «Mon développement musi-
cal a passé par le romantisme du Con-
certo pour piano a un académisme néo-
classique, puis a des tentatives de
synthése éclectiques. Et puis j’ai traver-
s¢ l’inévitable “rite de passage”, qui
consistait a me libérer du sérialisme, a
quitter ce train surpeuplé pour tenter
d’avancer a pied.»

Le dodécaphonisme, Schnittke ne 1’a
découvert que vers le milieu des années
50 a partir de bandes enregistrées par-
venues clandestinement en URSS. «Il
nous €tait quasi impossible de savoir ce
qui se faisait en Occident. Cependant,
des 1960, mon collegue Denissov a pu
se rendre a Varsovie. Il en a ramené
des partitions et des cassettes avec de
la musique de Berio, Nono, Boulez,
Stockhausen. Mais surtout en 1964,
Nono est venu a Moscou. Il a fait grande
impression. Nous découvrions un com-
positeur qui n’était pas formaliste, un
esprit critique, violent méme, toujours
sincere, impulsif et vivant. Son influ-
ence a €té considérable; il nous a mis en
contact avec les compositeurs dont
nous avions regu la musique. Avec
d’autres aussi tel Pousseur, et plus tard
Ligeti. Je n’ai commencé a écrire de
la musique dodécaphonique que vers
1963, et je I’ai fait avec beaucoup
d’enthousiasme pendant plusieurs an-
nées, jusqu’a ce que mon développe-
ment ultérieur m’amene a chercher une
alliance entre les nouvelles techniques
et ce sentiment qui €tait en moi que
chacun a le droit d’avoir son propre
monde musical. Car la nouveauté pour
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