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— «touristisch erschlossen» wurden. La-
chenmanns Werke setzen nach wie vor
Massstibe, auch wenn sie vielen Horern
ritselhaft bleiben. Wenn sie dann aller-
dings so virtuos hingelegt werden, wie
dies das Ensemble Modern unter Peter
E6tvos mit dem zappeligen Ensemble-
stiick Mouvement (vor der Erstarrung),
tut, wird sogar Lachenmanns Musik
zum Renner. Massstéibe setzte Lachen-
mann auch fiir Werke, die ganz anders-
artigen dsthetischen Absichten ver-
pflichtet sind: Beispielsweise Volker
Heyn mit seinem gnadenlosen Stiick
Nachtschicht (1982) fiir drei Schlagzeu-
ger, die ein Cello und einen Kontrabass
geradezu hyperrealistisch erschlagen.
Oder die Szenen aus einem Roman
(1981/82) fiir Sopran, Geige, Kontra-
bass und Cymbal von Gyorgy Kurtdg.
Christine Whittlesey sang diese Seis-
mogramme, in denen auf engstem
Raum mit ganz wenigen Noten und ver-
gleichsweise konventionellen Mitteln
Unerhortes restlos in Klingendes umge-
setzt erscheint, unvergleichlich inten-
Siv.

Erfreulicherweise waren es dann gerade
lokale Komponisten, die angesichts
derartiger ~ Meisterwerke  bestehen
konnten. Georg Friedrich Haas liess
sich in seinem Auftragswerk durch die
Nachtthematik nicht ins Anekdotische
locken; in seinen Nacht-Schatten fiir
Ensemble entwickelt und iiberblendet
er mit feinem Ohr Figuratives und
Klangstrukturen zu einem freien und
doch geschlossen wirkenden, traumlo-
gischen Ganzen. Wie Haas war auch der
1957 geborene Bernhard Lang einst
Schiiler von Gosta Neuwirth; sein 2.
Streichquartett Kleine Welten «neu-
wirthelt» zwar unverkennbar, wenn er
in dessen Mitte ein langes Solo fiir Viola
d’amore einblendet und enigmatische
Gerduschstrukturen palindromisch in-
einanderschachtelt. Dass Bernhard
Langs Quartett zwischen dem zweiten
von Lachenmann und Mathias Spahlin-
gers rigorosem Quartett «von hier»
(1982) bestehen konnte, zeigt seine
Kraft. Lang war fraglos die einzige Ent-
deckung, die es am diesjdhrigen Festi-
val zu machen gab.

Unbefriedigend war hingegen fast alles,
was aus Lautsprechern kam. Im Vokal-
quartett der Finnin Kajia Saariaho,
Nuits, adieux, dient Live-Elektronik nur
als Hallraum fiir konventionelle La-
mentofiguren; dabei bewies dieselbe
Komponistin mit ithrem Lichtbogen fiir
neun Instrumente und Live-Elektronik
(1985/86) einen ausgesprochen franzo-
sischen Sinn fiir Klangvaleurs, die sie
allerdings weitgehend um ihrer selbst
willen verwendete. Einmal mehr zeigte
sich die — allerdings hochst lehrreiche —
Problematik der Musik von Giacinto
Scelsi: Niemand wird dem 4. Streich-
quartett und dem hier uraufgefiihrten
Frauenchorstiick Yliam (1954 oder
1964 entstanden) Originalitit abspre-
chen; doch lduft dieses genuin Eigene,
da Scelsinur iiber einen unzureichenden
Sinn fiir Zeitstrukturierung verfiigte,
héufig ins Leere. Scelsis spiter Ruhm
ist undenkbar ohne die deutsche Liebe

zu Vorldufern und pittoresken Aussen-
seitern.
Eminentes Kénnen im Umgang mit
Klang und Zeit bewies erneut der
Amerikaner George Lopez, den Micha-
el Gielen 1987 mit dem Orchesterwerk
Landscape with Martyrdom in Donau-
eschingen vorgestellt hatte. Nun diri-
gierte Mario Venzago die Urauffiihrung
des halbstiindigen Breath-Hammer-
Lightning. Nicht nur das «Fernorche-
ster» und die im Raum verteilten Instru-
mentalgruppen weisen Lopez als Sohn
jenes Edgard Varese aus, der die (erst
kiirzlich in Hamburg nach sechzig Jah-
ren erstmals wieder zu Gehor gebrach-
te) Erstfassung von Amériques kompo-
niert hat. Konzessionslos wagt Lopez
auch hier viel — und er gewann auf ein-
driickliche Weise. Er stiilpt im Verlauf
des Werkes einen Teil des Orchesters
um, integriert das Fernorchester und
scheidet gleichzeitig die hohen Strei-
cher als ferne weiterspielende Gruppen
aus; gleichzeitig reisst er in die Konti-
nuitit des dunkel brodelnden Orchester-
klanges brutal Locher in Form langer
Pausen und treibt die Dynamik in die
Extreme von grellen Schligen und
kaum horbaren Schabgerduschen. — Ein
vergleichbar radikaler Ansatz eignet
auch einen weiteren oOsterreichischen
Neuwirth-Schiiler, dem 1959 gebore-
nen Peter Ablinger und dessen Weisser
Litanei fiir die sieben Frauenstimmen
des von Dietborg Spohr geleiteten bel-
canto-Ensembles: extreme Reduktion
auf wenige Tone und deren vielfiltige
vokale Féarbungen iiber dreissig Minu-
ten hinweg. Hier wird das «Es gibt kei-
nen Weg, nur das Gehen» des spiten
Luigi Nono auf eigene Weise weiterge-
fiihrt; schade nur, dass Ablinger dann
doch die anvisierte Offenheit wieder an
einen streng strukturierten, achtstrophi-
gen Text zuriickbindet, Angst vor dem
eigenen Mut bekam.
Dass nur jene Komponisten, die —
durchaus tollkiihn — weit, zu weit gehen,
im Dunkel der langen Nachtmusiken
Kontur gewinnen, zihlt zu den wesent-
lichen Einsichten, die das diesjdhrige
Grazer «Musikprotokoll» vermitteln
konnte.

Jiirg Stenzl

(WvreS

Bilicher

ang zum
Kiatsch

Andrew Kazdin: Glenn Gould. Ein Por-
trdit

Schweizer Verlagshaus, Ziirich 1990,
210 8.

Das Miindel will Vormund sein, und die
Tontrdger-Produzenten dridngt’s auch
ins Rampenlicht. Warum nicht, soweit

sie etwas liber ihr Geschift zu sagen
haben, die technische Reproduktion, die
zugleich Vor- und Nach-Interpretation
der handwerklich-musikalischen Inter-
pretation ist. Da scheint sich eine Reihe
zu bilden. 1989 erschienen (im selben
Verlag) die Erinnerungen des EMI-
Manns Suvi Raj Grubb. Und nun An-
drew Kazdin von der Konkurrenz, von
CBS (heute sub Sony). Die US-ameri-
kanische Originalausgabe von 1989 hat
den sprechenden Titel «Glenn Gould at
Work, Creative Lying». Letzteres ist es,
woran sich der Tonmeister Kazdin vor
allem reibt: zumal an Goulds Verfahren,
mittels «Liigen [...] einen Mitmenschen
zu manipulieren», wobei natiirlich der
Mitmensch im Mittelpunkt der Autor
selber ist.

Kazdin arbeitete 1964-1979 bei Co-
lumbia Records, zuletzt als Direktor,
und war fiir Schallplatten-Aufnahmen
Goulds zustdndig. Sicher ist manches
auch schon der Beschrinkung auf eine
Gattung, eben Klaviermusik, und einen
einzigen Interpreten geschuldet. Aber
verglichen mit Grubbs Memoiren, die
zahlreiche Informationen zu Musik-
wie Tontrdgerkultur bringen, wirkt Kaz-
dins Hang zur Jeremiade iiber Goulds
Unzuverldssigkeit und Untreue (zumal
ihm gegeniiber) recht eindimensional.
Immerhin erfahren wir einiges iiber die
Verfahren bei der Aufnahme und auch
das schwierige psychische Umfeld der
Gould-Produktion. Deren technisches
und &dsthetisches Niveau, die Kiinste
und Tricks bei Schnitt, Bearbeitung,
Montage der einzelnen Takes gehen im
Prinzip nicht iiber das Niveau einer en-
gagierten und qualifizierten Studioar-
beit beim offentlich-rechtlichen Rund-
funk hinaus — jedenfalls nach dessen
bisherigen Standards.

Eher unter dem Niveau qualifizierter
Psychologie bleiben die Tatsachen,
Meinungen und Vermutungen Kazdins
zu Goulds Psyche, Asthetik und Welt-
bild. Besonders absurd erschien ihm of-
fensichtlich Goulds politische Haltung:
«Glenn bekannte sich offen zum Sozia-
lismus und konnte Stunden damit ver-
bringen, das kapitalistische System zu
beschimpfen.» Aber der gute US-Ame-
rikaner erledigt den bosen Kanadier
blitz- und schlagartig: «Man brauchte
bloss die Tantiemen zu erwihnen — eine
Frage, die ihn zu quilen schien —, und
schon brach er zusammen». Natiirlich
sind auch (scheinbar oder wirklich) ne-
bensichliche Informationen iiber einen
bedeutenden Kiinstler wie Gould wich-
tig. Aber Kazdin, geschwitzig, liefert
meist den Stoff mit viel tiberfliissiger
Verpackung drumrum. Und wenn er sei-
nem Hang zum Klatsch vollends nach-
gibt, wird die Substanz noch diinner,
Vor-Echos, vom Hérensagen, Nachhall
— aber alles ohne Reflexion. «War
Gould homosexuell?» «Ich vermute,
dass er eine Art Neutrum war. [...] Ich
erinnere mich an eine Unterhaltung [...]
mit einem Kollegen [...]. Er hatte ge-
hort, es sei eine erwiesene Tatsache,
dass ein Musiker in der Mitte eines Vor-
trags so erregt werden konne, dass er
(oder sie?) wihrend des Spiels tatsédch-
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lich einen sexuellen Hohepunkt erlebt.
Ich habe keinen personlichen Beweis
fiir diese faszinierende Theorie, aber die
Geschichte fiihrt zwangsldufig zur Fra-
ge, ob Gould iiberhaupt einen weibli-
chen (oder ménnlichen) Sexualpartner
brauchte.» Warum soll jemand eine Fra-
ge nicht mit einer Frage beantworten?
Der Anhang liefert, dem Anschein nach
mit soliden facts, eine nur fast voll-
stindige Gould-Diskographie. Immer
noch im Dienst der Firma, listet Kazdin
bloss die bei CBS erschienenen Auf-
nahmen auf, diese nun allerdings «liik-
kenlos» — insgesamt 140 Nummern
zwischen 1956 und 1988. Genannt sind
Katalog-Nr., Komponist, Werk, Mit-
wirkende, Produzent und Jahr. Wir er-
halten aufschlussreiche Auskiinfte iiber
Goulds apartes Repertoire, das Kazdin
im Text u.a. schon so aufschliisselte:
«Von seinen rund 75 Schallplatten ent-
hielten nur 19 Stiicke anderer Kompo-
nisten als Bach, Beethoven, Mozart und
Schonberg und nur vier Musik von
Komponisten, die keine Deutschen oder
Osterreicher waren.» Interessant ist hier
schliesslich auch die Aufficherung von
Tontragerkategorien. Kazdin scheint
Siglen zu schitzen und verwendet iiber
40. Da gibt es etwa D3S «Album mit
drei Stereo-Langspielplatten zum Preis
von zwei», BS «Stereo-Langspielplat-
ten, als «<Bonus»>-Platte veroffentlicht»,
M4 «Album mit vier Stereo-Langspiel-
platten (neuere Veroffentlichungen)»,
MQ «Vierspuriges Spulenband», SA
«8-Track-Cartridge, welches einen
Soundtrack enthélt», Y «Stereo-Lang-
spielplatte auf dem «Odyssee>-(Billig-)
Label» usw.: Odysseen durch Preiskate-
gorien und Tontrdger-Typen, die eine
Vielfalt vorgaukeln, die nur Vielzahl ist.
Hanns-Werner Heister

ielseitige
Freundesgabe

Werner Griinzweig, Gesine Schroder,
Martin Supper (Herausgeber): SchNe-
BeL 60

Wolke-Verlag, Hofheim/Taunus 1990,
374 S.

Festschriften haben es in aller Regel so
an sich: sie strotzen von akademischer
Gelehrsamkeit und zeichnen sich durch
den betonten Secco-Stil ihrer Darstel-
lungsweise aus. Nicht so bei dem vorlie-
genden Band, den Freunde, Kollegen
und Schiiler dem junggebliebenen Viel-
seitigen im vergangenen Jahr als Freun-
desgabe von vergleichbarer Vielseitig-
keit offerierten. John Cage, zu dessen
geistiger Prdsenz in europdischen Lan-
den Schnebel ja Entscheidendes beige-
tragen hat, steuerte, gleichsam als Eroff-
nungsfanfare, eines seiner wohlge-
drechselten Mesosticha bei, dessen An-
fang simpel scheint, aber eben doch den
Kern des Schnebelschen Anliegens
trifft: «you founD/a muslc/not to bE
heard/buT/sEen/oR to be heard».
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Achim Freyer, der Mitdenker und Mit-
streiter bei so manchem weitgespannten
Biihnenprojekt (zuletzt beim Hambur-
ger Staatsopern-Abend Vergdnglich-
keit), entwarf nicht nur den Umschlag,
sondern entwickelte auf zwei knappen
Buchseiten  zugleich einen tour
d’horizon Schnebelscher Gestaltungs-
ansitze (Die Bewegung von den Rdin-
dern zur Mitte hin und umgekehrt).
Auch ansonsten herrscht unter den rund
40 Beitrdgen bunte Vielfalt. So entwar-
fen Isabel Mundry, Alvin Curran, Aldo
Clementi und Graciela Paraskevaidis
konzise Klangzeilen und Gosta Neu-
wirth einen anspielungsreich verschliis-
selten Motet, wihrend Tom Johnson
Bruchstiicke seiner Imaginary Music
neben dhnliche Motive aus Schnebels
MO-NO plazierte, Hans Rudolf Zeller
und Josef Anton Riedl hingegen minu-
zi0s gefertigte Schriftgrafiken bzw. op-
tische Lautgedichte einsandten. Eine
Reproduktion von Konrad B. Schiuffe-
lens Speichenrad-Objekt Ein Chlopfga-
ischt beschwort den alemannisch-
schwarzwildlerischen Urgrund des im
siidbadischen Stadtchen Lahr gebore-
nen Jubilars. Die Dankesworte einiger
Kontribuenten gelten aber auch dem
engagierten Pdadagogen und seiner sel-
tenen Fahigkeit, Stagnierendes zu akti-
vieren, Theoretisches zu beleben und
Distanzen zu verkiirzen.
Gedankenreiche Texte von Schnebel
selbst eroffnen die drei Buchteile und
lassen den Geehrten als kritschen Geist
zugegen sein. Zunichst ist da ein niich-
ternes, gewissermassen zweispaltig ge-
fiihrtes Erfahrungsprotokoll, in dem
vier Jahrzehnte eigenen Komponierens
(1950-1990) priifend gegen das Licht
allgemeiner  Entwicklungstendenzen
gehalten werden (Die Tradition des
Fortschritts und der Fortschritt der
Tradition ...). Am Schubert-Heine-Lied
Der Doppelgdinger gelangt ein effizien-
tes Erkldrungsmodell aus der Psycho-
analyse zur Anwendung (Eine Depres-
sion und ihre Auflosung ...). Nachdenk-
liches iiber die Gewichtung von opti-
schen und akustischen Wirkungsein-
driicken findet sich in der Studie Sehen
oder | und Horen. An- und Aussichten
einiger neuer Entwicklungen in Oper,
Theater und Film.

Was wire die Festschrift fiir einen
Komponisten ohne die ernsthaften Ver-
suche der Nahe- und auch Fernerste-
henden, sich dem (Euvre selbst zu ni-
hern und dergestalt dessen Triftigkeit
und Diskutierbarkeit zu belegen? Bei
der Lektiire dieser z.T. sehr umfingli-
chen Analysen erstaunt es, soviel ge-
danklicher und methodischer Unab-
hingigkeit zu begegnen. Ob die Be-
trachtungen sich mit den Choralvor-
spielen (Heinz-Klaus Metzger) oder der
Dahlemer Messe (Frank Schneider) be-
schiftigen, ob mit der Glossolalie (Si-
mone Heilgendorft), den Klavier-Ba-
gatellen (Ulrich Mahlert), den Re-Vi-
sionen (Elisabeth Schmierer, Walter
Zimmermann, Gesine Schroder) oder
dem Komplex der Bearbeitungen ins-
gesamt (Jiirg Stenzl), stets fiihlt sich der
Leser ein wenig an den Hoffnungsge-

danken des Pddagogen Arnold Schon-
berg (im Vorwort seiner Harmonielehre
von 1911) erinnert: «Und so kehrt viel-
leicht auch diese Bewegung einmal zu
mir zuriick». Mogen dem Aussender so
vieler Bewegungen auch weiterhin so-
viele riickkehrende Bewegungen be-
schieden sein!

Klaus Schweizer

treitschrift gegen liebge-
wordene Gewohnheiten

Paul Badura-Skoda: Bach-Interpreta-
tion, Die Klavierwerke Johann Sebasti-
an Bachs

Laaber-Verlag, Laaber 1990, 528 S.

In einer interessant formulierten, aber
grosstenteils unsachlichen Rezension
tiber Bodskys Bach-Buch habe Glenn
Gould dem Autor vorgeworfen, nur
tiber Fugenthemen, aber nicht iiber die
Gestaltung ganzer Fugen geschrieben
und sich auch nicht mit der Frage be-
fasst zu haben, auf Grund welcher Mit-
tel Bach der Zusammenhalt grosserer
Werke gelang —dies schreibt Paul Badu-
ra-Skoda in seinem hier zu besprechen-
den Bach-Buch (S. 199) und meint
dazu: «Dieser Vorwurf ist sicher richtig;
man konnte ihn aber in dhnlicher Weise
allen Lehrwerk-Verfassern des 18. Jahr-
hunderts machen.» — Nur: Bodskys
Buch hat — genau wie jenes von Badura-
Skoda — die Interpretation der Bach-
schen Klavierwerke zum Thema, und
von einem solchen Buch darf wohl an-
deres erwartet werden als von einem
Lehrwerk des 18. Jahrhunderts. Aller-
dings hat auch Badura-Skodas Bach-
Buch mehr mit einem Lehrwerk ge-
mein, als es der anspruchsvolle Titel
suggeriert.

Im ersten Teil werden nach Parametern
(Tempo, Rhythmus, Artikulation, Dy-
namik, Klang) getrennt ausgewdhlte
Stellen aus Bachschen Klavierwerken
besprochen, der zweite ist dann (auf
tiber 200 Seiten) Studien zur Ornamen-
tik gewidmet. Immer wieder rekurriert
Badura-Skoda auf die einschldgigen
Lehrwerke des 18. Jahrhunderts von
Quantz, Marpurg, Tiirk und — insbeson-
dere — Carl Philipp Emanuel Bach und
wendet deren Regeln und Ratschlige
auf die Werke des alten Bach an. Dieser
hat zwar seine Werke genauer als die
meisten Zeitgenossen bezeichnet; den-
noch ldsst auch seine Notation zahlrei-
che Fragen offen — Fragen, die seit der
Bach-Renaissance im 19. Jahrhundert
bekanntlich auf verschiedenste Weise
beantwortet worden sind. Badura-Sko-
das Buch ist der neueste Versuch in die-
ser endlosen Reihe und insofern vom
postmodernen Zeitgeist geprigt, als er
nicht nur den derzeitigen Forschungs-
stand berticksichtigt, sondern auch Lo-
sungen aus dlteren Zeiten, die ldngst
iiberholt schienen, wiederzubeleben
sucht.

Wohl um einer Kritik wie jener Goulds
zuvorzukommen, hat Badura-Skoda



dann doch ins Zentrum seines Bach-
Buches ein Kapitel iiber «die grosse Li-
nie» und eine Interpretationsanalyse
von Priludium und Fuge es/dis-moll
(WTKI) gesetzt. Da sind Gemeinplitze
zu lesen wie: «Jede einzelne Stimme
einer Fuge ist bei Bach mit melodi-
schem Ausdruck geladen, wobei es dhn-
lich wie in einem Gedicht oder in der
Oberstimme eines Schubert-Impromp-
tus verschiedene Grade der Expressivi-
tdt gibt. [...] Ubrigens ist mit der melo-
disch ausdrucksvollen und richtig arti-
kulierten Gestaltung jeder Stimme das
Problem der Fugengestaltung noch lan-
ge nicht gelost. Selbstverstidndlich
miissen die Stimmen dynamisch auf-
einander abgestimmt, kontrapunktische
und harmonische Aspekte beriicksich-
tigt und die Gesamtstruktur der Fuge
beachtet werden» (215 f.). Zur Gesamt-
struktur fadllt ihm dann allerdings nicht
viel mehr ein als das Bezeichnen von
Hohepunkten, verbunden mit Empfeh-
lungen wie: «Wer nicht empfindet, dass
hier der erste spannungsgeladene Hohe-
punkt der Fuge erreicht ist, der sollte sie
wohl nicht spielen!» Aus solchen Ex-
klamationen hort man die Stimme sei-
nes Lehrers Edwin Fischer heraus, der
mit oberfldchlichen und pathetischen
Bemerkungen ein ganzes Buch iiber
Beethovens sidmtliche Klaviersonaten
gefiillt hat. Immer wenn’s um die «gros-
se Linie» in einem weiteren Sinne geht,
verfillt Badura-Skoda in triibste Fi-
scher-Ideologie, zitiert den Meister
etwa mit dem Satz: «Man lebe so, dass
sich die Reinheit bis auf den Bissen
erstreckt, den man zum Munde fiihrt»,
um diesem Reinheitskult seinerseits
noch eins draufzusetzen: «Wer nicht
den Willen hat, sich rein zu machen,
«weisser als Schnee>, dem wird wohl der
tiefere Sinn [der Matthdus-Passion] ver-
schlossen bleiben» (S. 476). Zu diesem
Verdikt kommt der selbsternannte Ho-
hepriester, nachdem er zuvor die «heik-
le Frage», ob man religiose Bindung
haben miisse, um Bachs Musik verste-
hen zu konnen, zur Beruhigung aller
Atheisten noch relativ liberal beantwor-
tet hatte: man miisse «anscheinend nicht
unbedingt» religiose Bindung haben.
Niemand anderer als «der grosse Hei-
de» Goethe habe tief religiose Verse
geschrieben usw. usf.

Die proklamierte «Reinheit» erweist
sich dann im Detail oft genug als arge
Pedanterie, die etwa darauf insistiert,
dass bei Engfiihrungen wie in T. 34 ff.
der D-dur-Fuge (WTK II) oder T. 60 ff.
des 1. Satzes der e-moll-Partita die —
durchwegs kurzen — Motive immer auf
dieselbe Weise phrasiert bzw. deutlich
artikuliert werden (S. 111-113). Dass
solche Haufungen unspezifischer Mo-
tive auch genau umgekehrt — nédmlich
als «graue Masse», die im Ganzen die
Funktion hitte, Platz zu schaffen fiir
markantere Ereignisse — interpretiert
werden konnten, wird gar nicht erst er-
wogen. Da es nach Badura-Skoda
schlicht darum geht, die Artikulation
des Themas auf s@mtliche Ableitungen
zu libertragen, kann er auch behaupten,
mit der richtigen Gestaltung eines Fu-

genthemas sei fast das wichtigste Pro-
blem des Fugenspiels gelost (S. 109).
Dergestalt wird der fantasievollste Fu-
genkomponist aller Zeiten in einen bie-
deren Zopfflechter verwandelt! Aus ei-
ner der wenigen Stellen, wo Bach selbst
eine Artikulation vorschreibt, vermag
Badura-Skoda nur zu folgern, dass der
Komponist sich mit einer gewissen
Freiheit an das Prinzip Stufenschritte
gebunden, Spriinge getrennt halte (S.
109). Das Beispiel (sieche Ausschnitt
unten) zeigt allerdings, dass Bach sich
die «gewisse Freiheit» nimmt, dieses

ten Fall argumentiert er dann primér
dsthetisch: eine Verzierung miisse, «um
nicht vom eigentlichen Wesen abzulen-
ken, im Verhéltnis zum Gegenstand, den
sie verziert, klein, leicht, zierlich und
duftig sein» (S. 375). Man mag diese
Priamisse akzeptieren oder nicht — anre-
gend bleiben die Vorschldge fiir die
Ausfiihrung von Verzierungen (von no-
tierten wie von hinzugefiigten) allemal,
weil Badura-Skoda sich nicht den lieb-
gewordenen Gewohnheiten der sog.
«authentischen  Auffiihrungspraxis»
fligt, sondern nach neuen Losungen

12

1
,
— R ——— -
— = — e e e —
— -—— 13 ==t —— v = et
Ld ’ié.j' L ] Tt
\/

Prinzip in den T. 9 und 11 auf den Kopf
zu stellen, also nicht die Stufenschritte,
sondern die Dreiklangsbrechungen le-
gato zu verlangen — wahrscheinlich um
mit Hilfe der Artikulation die Ver-
wandtschaftder T.9und 11, bzw. 10 und
12 zu verdeutlichen. Zu lernen wire
daraus, dass Bach Artikulation nicht
nach Schulregel, sondern zur Erhellung
von Zusammenhidngen, die sonst ver-
borgen bleiben wiirden, wiinscht. Kein
Wunder, dass Badura-Skoda zu Goulds
Artikulation des Themas der c-moll-
Fuge (WTK II) auch nichts anderes ein-
fallt, als— 1., 2., 3. — Griinde zu nennen,
warum sie falsch ist (S. 99)!

Bei der Behandlung anderer Parameter
erweist er sich als weniger schulmei-
sterlich (obwohl auch Andras Schiff da-
fiir geriigt wird, dass er in seiner Schall-
plattenaufnahme der Partiten Laufe und
Verzierungen hinzufiigt, die weit iiber
das hinausgingen, was in Lehrbiichern
des 18. Jahrhunderts zum Thema Aus-
zierung gesagt werde; S. 472). Die Fra-
gen, die sich aus der Unzuldnglichkeit
der rhythmischen Notation ergeben —
insbesondere jene der Uberpunktierung
oder der Angleichung des Sechzehntels
nach punktierten Achteln an Triolen —
werden an konkreten Beispielen disku-
tiert und aus dem jeweiligen Zusam-
menhang heraus beantwortet. Auch die
Abhandlung iiber Probleme der Orna-
mentik profitiert von Badura-Skodas
umfassendem Quellenstudium, seiner
Akribie und — nicht zuletzt — seiner
grossen Erfahrung als Pianist. Die
Uberlegungen des Historikers (bzw. der
Historikerin, denn ohne den Beitrag der
Musikwissenschafterin Eva Badura-
Skoda wire — wie ihr Mann selbst
schreibt — dieses Buch nicht entstanden)
und des Praktikers fithren dabei oft zu
Losungen, die den heute gingigen wi-
dersprechen. Insbesondere gegen zwei
Dogmen heutiger Auffiihrungspraxis
von Barockmusik richtet sich das Buch:
gegen den prinzipiellen Nebennotenbe-
ginn von Trillern und — ganz besonders
—von Prallern sowie gegen die Vorherr-
schaft langer Vorschlige. Gut doku-
mentiert zeigt Badura-Skoda, dass im
ersten Fall der franzosische Einfluss auf
Bach gegeniiber jenem der deutschen
und italienischen Praxis, die bis ins 18.
Jahrhundert hinein den Hauptnotenbe-
ginn kannte, tiberschétzt wird. Im zwei-

sucht und diese auch begriindet. (Dass
sich diese Losungen dann oft als alte
entpuppen, wurde oben bereits erwihnt;
S. 355: «In bezug auf den Pralltriller
sind wir wieder auf jene Ausfiihrung
zuriickgekommen, wie sie am Beginn
der Bach-Renaissance, in der ersten
Hilfte des 19. Jahrhunderts, gepflegt
wurde».)

Es empfiehlt sich allerdings, die Be-
griindungen kritisch zu lesen, denn Ba-
dura-Skodas Ornamentik-Kapitel ist
eher eine Streitschrift als eine «neutra-
le» Abhandlung, und der Autor neigt
dazu, die Argumente so zu konstellie-
ren, dass sie seine Thesen stiitzen. Ein
bezeichnendes Beispiel: Wenn C. Ph. E.
Bach in einem Handexemplar seines
«Versuchs iiber die wahre Art das Cla-
vier zu spielen» einen Satz so @ndert,
dass er in Badura-Skodas Konzept passt
— ndmlich fiir den Hauptnotenbeginn
des Prallers spricht —, dann liegt fiir
Badura-Skoda hier nicht etwa eine Pra-
xisdnderung vor, ja nicht einmal ein
Versehen des Autors in der 1. Auflage,
sondern ein «Druckfehler» (S. 273); das
hindert ihn nicht, bei anderer Gelegen-
heit (S. 287) aus einem Lapsus C. Ph. E.
Bachs «tiefere Riickschliisse» zu ziehen
und aus der «Freudschen Fehlleistung»
auf «tief eingewurzelte Gewohnheit» zu
schliessen. Generell betont der Autor
die Vorbildwirkung Johann Sebastian
Bachs auf den Sohn, um dessen Aus-
fiihrungen in Anspruch nehmen zu
konnen; dass den Werken Carl Philipp
Emanuels eine fundamental andere As-
thetik zugrundeliegt als denen des Va-
ters, beirrt ihn ebensowenig wie die
Tatsache, dass die 1. Auflage des «Ver-
suchs» erst 1753 erschienen ist.

Bei aller Kritik an der heutigen Auf-
fiihrungspraxis geht es Badura-Skoda
nicht darum, die Bach-Auffassung der
ersten Jahrhunderthélfte wiederzubele-
ben. So pladiert er fiir schnelle Tempi —
nicht nur aufgrund schriftlicher Quellen
(wie Lehrbiichern, Traktaten usw.) iibri-
gens, sondern auch aufgrund «authenti-
scher Interpretationen», die auf Orgel-
walzen aus dem 18. Jahrhundert fest-
gehalten sind. Auch seine Kritik an Ur-
text-Ausgaben, die keine sind, weil sie
nicht alle relevanten Quellen einbezie-
hen und die Entscheidungen des Her-
ausgebers nicht transparent machen,
sowie seine Empfehlungen fiir be-

44



stimmte Ausgaben sind in jahrzehnte-
langem eigenem Umgang mit Quellen
begriindet. Differenziert argumentiert
er in der notorischen Instrumentenfra-
ge; die immer noch verbreitete Mei-
nung, Bach habe den Hammerfliigel
nicht gekannt oder zumindest nicht ge-
schitzt, widerlegt er, um dann sachlich
Vor-und Nachteile der élteren und neue-
ren Instrumente abzuwégen. Ofters wie-
derholen sich allerdings die Argumente,
wahrscheinlich weil dem Buch z.T. fiir
verschiedene Gelegenheiten verfasste
Einzeltexte zugrunde liegen. Ein etwas
strafferes Lektorat hitte nichts schaden
konnen, auch weil der Autor mitunter zu
Geschwitzigkeit neigt.

Christoph Keller

unte Vielstaaterei
und Polystilistik

Hermann Danuser, Hannelore Gerlach
und Jiirgen Kochel (Herausgeber):
" Sowjetische Musik im Licht der Pere-
stroika. Mit 16 Quellentexten von Kom-
ponisten aus der Sowjetunion, 21 Inter-
pretationen, 28 Abbildungen und 95
Komponistenmonographien.
Laaber-Verlag, Laaber 1990, 476 S.

Was braucht es nicht alles, um ein so
gewichtiges Buch, eine so materialrei-
che Anthologie wie diese zustandezu-
bringen? Da ist zunéchst die niederrhei-
nische Industriestadt Duisburg, die lan-
ge vor Perestroika schon den Mut hatte,
den amtierenden Leiter des Moskauer
Bolschoi-Theaters, Alexander Lazarew,
zu ihrem Generalmusikdirektor zu be-
stellen und damit zugleich dessen russi-
sche Repertoire-Importe zu bejahen. Da
ist aber auch vor Ort ein umsichtiger
Kulturdezernent vonnoten, Konrad
Schilling sein Name, der — ein weiteres
Mal — die dichte nordrhein-westfilische
Stddte- (und damit zugleich: Kultur-
und Medien-) Agglomeration fiir die
Dauer des Saison 1990/91 auf ein the-
menzentriertes Festival einzustimmen
vermochte. Dessen Titel: Sergej Pro-
kofjew & Zeitgendssische Musik aus der
Sowjetunion. Und da ist weiters die Ein-
sicht, im Umfeld einer Veranstaltungs-
reihe dieses Belangs sei es wiinschens-
wert, iibers zweckgebundene Pro-
grammbuch hinaus ein vertiefendes und
auch verbreiterndes Quellenlesebuch
vorzulegen.! Sachkundige Herausgeber
entwickelten ihr vierteiliges Buchkon-
zept unter der strengen Pramisse, mog-
lichst viele sowjetische Autoren und
Komponisten mit aktuellen Beitrdgen
und Auskiinften einzubeziehen. Eine
lebhafte deutsch-russische Korrespon-
denz kam in Gang, Artikel waren zu
libersetzen, ausgefiillte Fragebogen
auszuwerten, aus der enormen Material-
fiille eine benutzerfreundliche Publika-
tion zu gewinnen, ein risikofreudiger
Verleger zu iiberzeugen ... Noch wih-
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rend der «Saison russe» an Rhein und
Ruhr gelangte das aufwendige Buch-
produkt in die Hand des Musikfreundes
und darf nun als wohlgelungener Paral-
lelband neben dem #hnlich strukturier-
ten Band Amerikanische Musik ... im
Regal prangen.? Dass mit ihm ein ver-
lassliches Nachschlagewerk auf einem
nicht eben von Informationen strotzen-
den Sektor gewonnen wurde, ist un-
schwer zu erkennen.

Oder kennen Sie etwa die Komponisten
Ali-sade (aus Aserbaidshan) und Arsu-
manow (aus Nordrussland), Wustin (aus
Moskau) und Zinzadse (aus Georgien)?
Nicht weniger als 95 Autorinnen und
Autoren bevolkern in bunter Vielstaa-
terei und ebensolcher vermuteter Poly-
stilistik den vierten und abschliessen-
den Buchteil samt Angaben iiber Vita,
Euvre, Bibliographie und — soweit er-
reichbar — einer personlichen Stellung-
nahme iiber Art und Ziel des Komponie-
rens. Gerade dieses Kapitel wird der
weitverbreiteten Ansicht, in der Sowjet-
union sei nur die Trias Denissow-Gu-
baidulina-Schnittke mit Komponieren
befasst, niitzlich entgegenwirken.

Zehn Basisartikel iiber vorherrschende
Werkgattungen (etwa die Sinfonik in
der Ukraine, das Ballett in der Metro-
pole Moskau) und auffdllige Stilten-
denzen (etwa die Poly- und Monostili-
stik wihrend der ereignisreichen acht-
ziger Jahre) bilden ein erstes Kapitel.
Das zweite vereinigt eine gleiche An-
zahl von Werkbetrachtungen, wobei al-
lein acht von russischen Fachleuten
stammen, darunter eine (iiber Bronius
Kutavicius’ Bithnenwerk Griiner Vogel
Strazdas) aus der kundigen Feder des
Musikologen und derzeitigen litaui-
schen Parlamentsprisidenten Vytautas
Landsbergis. Uberraschend die Metho-
denvielfalt der Beschreiber, noch viel-
faltiger naturgemass die Ansdtze und
«Ideengénge» der exemplarisch ausge-
wihlten Kompositionen von Gubaidu-
lina, Schnittke, Terterjan, Tischtschen-
ko, Schostakowitsch (Opernsatire Anti-
formalistischer  Rajok), Denissow,
Kutavicius, Kantscheli, Sograbjan und
Schtschedrin. Die 16 Quellentexte und
Interviews des dritten Kapitels lassen
dann die Komponisten selbst zu Wort
kommen — bei sechs Ubereinstimmun-
gen mit Werkautoren des vorhergehen-
den Buchabschnittes. Dass dies teil-
weise in grosser Ausfiihrlichkeit ge-
schieht, kann nur niitzen (Denissow,
Schtschedrin, Silwestrow, Terterjan).
Dem Herausgeber Hermann Danuser ist
nur beizupflichten, wenn er anlédsslich
dieser z.T. geradezu bekennerischen
Statements festhélt: «Eine Lektiire die-
ser Texte macht viele Besonderheiten
eines Musikdenkens anschaulich, wo-
durch sich Komponisten aus der Sow-
jetunion von den Anschauungsformen
westlicher Neuer Musik unterscheiden
— so etwa eine prononcierte nationale
Verankerung oder eine unverhiillte, tie-
fe Religiositit.» (S. 15)

An blossliegende Nervenstringe riihrt
eingangs der Moskauer Konservatori-
umsprofessor Juri Cholopow in seinem
20seitigen Situationsbericht Sowjeti-

sche Musik vor der <Perestroika> und
<Perestroika> in der sowjetischen Mu-
sik. Wofiir stand und an wen richtete
sich «sowjetische Musik» in den wild
bewegten Jahrzehnten seit 1917? Was
ist volkstiimlich, was nationalistisch,
was personlich in einem gigantischen
Staatenverbund unterschiedlichster
Volker? Wer waren die Massgeblichen
und Schmarotzer, wer die Untertaucher
und Martyrer in einem totalitdren
Staatswesen, wo ein «Auseinanderklaf-
fen von Denken, Reden und Tun» zur
«latenten Norm in der sowjetischen
Musik» geworden war (S. 24)? Cholo-
pows iiberaus engagierter Uberblick
fiihrt dann an die «Wende» heran, um
fiir die heutige Situation mit all ihren
neu sich eroffnenden kiinstlerischen
und organisatorischen Moglichkeiten
nicht ohne Bitterkeit festzustellen:
«Obwohl dies alles sehr wichtige posi-
tive Verdnderungen. sind, stellen sie
doch kaum eine echte Umgestaltung
unseres gesamten Musikalltags dar,
sondern eher kosmetische Korrekturen,
die nicht das System selbst beriihren.»
Und: «Die Perestroika hat Erfolg nur da
zu verzeichnen, wo sie total, nicht
halbherzig und unentschlossen reali-
siert wird, wie etwa in der Literatur oder
in der Publizistik» (S. 35). Erinnert dies
nicht doch wieder an die resignativen
Auskiinfte der Sofia Gubaidulina, die
den heutigen Menschen ins «Zeitalter
der realen Apokalypse» eingepfercht
sieht und daher dem Phédnomen <Pere-
stroika> lediglich eine gewisse aufschie-
bende Wirkung zubilligen mag: «Sie ist
ein Versuch, die Apokalypse aufzuhal-
ten». Oder allenfalls: «Die Perestroika
zeigt, dass es in unserem Land noch
lebendige Zellen gibt, die sich dem Zer-
fall des Geistes widersetzen» (S. 257)?

Klaus Schweizer

! Dieses ebenfalls enorm niitzliche Programmbuch ist im
Buchhandel erhiltlich: Sergej Prokofjew. Beitrdge, Do-
kumente, Interpretationen — Duisburg 1990/91. (Heraus-
geber: Hermann Danuser, Juri Cholopow, Michail
Tarakanow) In Kommission des Laaber-Verlages,
Laaber 1990, 336 S.

? Hermann Danuser, Dietrich Kdmper, Paul Terse (Her-
ausgeber): Amerikanische Musik seit Charles Ives. Inter-
pretationen, Quellentexte, Komponistenmonographien.
Laaber-Verlag, Laaber 1987, 440 S. (siehe Rezension in
Nr. 18, S. 28)

nvitation au
«décentrement» culturel

Gilbert Rouget: «La musique et la
transe. Esquisse d’une théorie générale
des relations de la musique et de la
possession.» Nouvelle édition revue et
augmentée. Préface de Michel Leiris.
Gallimard, Paris 1990, 622 p.

Qu’est-ce-que la transe? Il n’est peut-
étre pas inutile, dans notre société occi-
dentale, dont la rationalité a 1’ceuvre
depuis un siécle au moins s’applique a
gommer avec systéme certains trais fon-
damentaux de sa culture et de son hi-
stoire, d’en proposer la sommaire défi-
nition suivante: «un état de conscience
passager, ou, comme le mot méme



I’indique, transitoire» (p. 55). Etat inha-
bituel donc, caractérisé par un ensemble
a vrai dire assez disparate de symptome
(«expressions brutes et non €laborées
d’une certaine perturbation vécue par le
sujet au niveau de I’animalité») et de
conduites (constituant non plus, comme
les précédents, une réaction, mais «une
action, chargée de valeur symbolique»).
Pour les premiers: tremblements, fris-
sons, insensibilité a la douleur, tics,
haletements, fixité du regard, conscien-
ce en apparence envahie, et amnésie
rétrograde une fois qu’on est sorti de cet
état. Pour les conduites, la diversité est
plus grande encore; symbolisant
I’intensification de tel pouvoir humain,
elles revétent les formes les plus diver-
ses: pyrobatie (marche sur le feu sans se
briiler), percement du corps a divers
endroits par divers instruments, toutes
sortes d’épreuves du danger, guérison
de maladies, glossolalie, exploits physi-
ques extraordinaires. Le piege, la vraie
difficulté que, selon I’auteur, peu ont su
maitriser, ¢’est de vouloir avancer une
théorie explicative, notamment ranger
en vrac de tels cas dans une catégorie ou
une autre de la nosographie occidentale
contemporaine. Gilbert Rouget propose
de reconsidérer les choses de la fagon la
plus radicale, dépassant méme le point
de vue typiquement ethnologique consi-
stant & examiner comment |’«indigéne»
lui-méme classe ces comportements
dans son propre systeme de pensée (et
qui, dans ce cas, vu I’extréme maigreur
de la documentation adéquate, serait de
toutes facons extrémement difficile a
prendre en compte).

Un trait universel au moins se dégage
tres vite: la transe, et notamment, au sein
de la typologie proposée dans ce livre, la
transe de possession (qui — en premiere
analyse et sans entrer dans le détail de
tous les degrés d’élaboration possibles a
ce niveau — se distingue par exemple de
la transe chamanique par le fait que ce
ne sont pas les hommes qui se rendent
dans ’«au-dela», mais au contraire un
«esprit» de ce dernier monde qui se rend
chez les humains: le possédé «incarne»
donc telle ou telle figure imaginaire au
moment de sa transe) est liée partout a la
musique et a la danse, non seulement sur
un plan trés général, mais aussi de facon
tres centrale, puisqui’elle est la plupart
du temps tenue pour le résultat immé-
diat de ces dernieres. Qu’est-ce donc
que la musique? Dans le contexte étudié
ici, «sera dit musique tout événement
sonore lié a la transe, ne pouvant se
réduire au langage [...] et présentant un
certain degré d’organisation rythmique
ou mélodique. Le mot «musique» sera
donc pris dans le sens le plus empirique
et le plus large qui soit. Autrement dit la
musique ne sera pas vue ici comme un
art, mais comme une pratique présen-
tant la plus grande variété d’aspects» (p.
140). Or, contrairement a [’opinion
recue, on est bien forcé, a lire I’extréme
abondance d’exemples cités et analysés
minutieusement, de constater avec G.
Rouget que les relations de la musique
et de la danse ont quelque chose de
paradoxal: «Auniveau de leur globalité,

elles apparaissent la plupart du temps
comme absolument nécessaires; des
qu’on les examine de pres, la nature de
cette nécessité apparait comme incohé-
rente et échappe a toute formulation» (p.
87-88). Comment les examiner? Les
descriptions qui existent ont pratique-
ment toutes été faites de 1’extérieur, et
les explications proposées sont toutes
gagnées par la tentation réductionniste.
En deux mots, la transe serait déclen-
chée par un pouvoir particulier de la
musique, et surtout du tambour, a en-
trainer des changements physiologiques
cérébraux, d’ou découlerait toute la ky-
rielle de symptdmes €voqués plus haut.
Pouvoir sui generis des instruments,
apparemment appuy€ et scientifique-
ment décortiqué par des €tudes tres re-
spectables (notamment celle de A. Ne-
her: «A physiological explanation of
unusual behavior in ceremonies invol-
ving drums», in Human Biology 4
(1962), 151-160, qui passe pour
I’explication positiviste ultime).

Tout 'effort de G. Rouget consiste a
dénoncer la croyance en ce pouvoir, a
nous inciter a refuser un enchainement
causal linéaire aussi confortable pour
I’esprit. La patience et le soin docu-
mentaire ici déployés dissipent peu a
peu I’incohérence. En effet les exem-
ples ne manquent pas de situations ou la
musique n’est qu’indirectement en re-
lation avec la possession, ou du moins
pas dans le sens que voudrait une inter-
prétation comme celles qui ont le plus
souvent cours: dans le culte des vodun
guinéens ou brésiliens par exemple (pp.
133-138), la musique pratiquée, chants
a cappella purement vocalisés aux ca-
racteres stylistiques trés marqués, n’est
jamais associée avec le déclenchement
de la transe, qu’elle ne précede jamais et
dont elle n’est jamais contemporaine.
Sa fonction est au contraire d’exprimer
la séparation d’avec soi-méme, la «perte
dans I’ailleurs» que vit le possédé. On
est donc loin d’un quelconque effet
d’immersion dans un océan de stimuli
neuro-physiologiques. Chez les Mous-
sey du Tchad, «la musique intervient
non pas pour déclencher la crise, mais
au contraire pour y mettre fin, en éta-
blissant la communication avec le dieu
qui en est responsable» (p. 145). De
méme que la chronologie des relations
de la musique et de la transe varie énor-
mément, ses caracteres formels eux aus-
si sont loin d’étre cohérents: musiques
vocales, musiques instrumentales, com-
binaisons tres variables des deux, ryth-
mes les plus divers, dynamiques de tou-
tes sortes (bien que, le plus souvent — et
c’est ce qui a abusé la plupart des obser-
vateurs —, ce soit a un crescendo et un
accelerando que 1’on assiste): qu’en
penser, sinon «qu’aucune constante ne
s’en dégage, ou plus exactement que
c’est I’absence de constante qui en res-
sort?» (p. 163). Il en va d’ailleurs de
méme pour la danse, examinée elle
aussi de facon tres attentive dans ce
livre. Tout indique donc que c’est au
niveau de la culture et non de la nature
qu’il convient de situer les relations de
lamusique et de la transe. Voila donc, au

terme d’un parcours absolument con-
vaincant, la problématique centrale de
G. Rouget. Désormais les prolonge-
ments les plus intéressants sont possi-
bles.

Il faut par exemple repenser toute la
question des relations entre musique et
transe au niveau psycho-physiologique:
action hypnotique sur le systeme ner-
veux? réflexe conditionné dont le dé-
clencheur est la musique? perturbations
provoquées par la musique et/ou la
danse sur ['oreille interne? rodle de
préparation purement €émotionnelle,
sans référence a un pouvoir physique
des sons? G. Rouget penche, on ’aura
compris, pour la derniére interprétation,
alaquelle il ajoute cependant une clause
restrictive décisive (ou intervient de
facon cruciale le facteur culturel): en-
core faut-il qu’on soit décidé€ a entrer en
transe. Si la musique a donc une action
sur la transe, c’est une «action morale»
(p. 337). Jean-Jacques Rousseau lui-
méme, a cet égard précurseur de G.
Rouget et de sa théorie du relativisme
culturel en matiére de musique, préten-
dait dans son Essai sur [ origine des
langues, ou il est parlé de la mélodie et
de [l'imitation musicale paru apres sa
mort, en 1781, que «les sons dans la
mélodie n’agissent pas seulement com-
me sons, mais comme signes de nos
affections», et appliquait sa théorie a
I’air du Ranz des vaches, qui déclen-
chait chez les Suisses une véritable tran-
se émotionnelle, faisant «fondre en lar-
mes, déserter ou mourir ceux qui
I’entendoient, tant il excitoit en eux
I’ardent désir de revoir leur pays». Et
’on sait bien que, dans ce cas, ce n’est
pas la violence de la musique et des
tambours qui constitue le principal exci-
tant de la transe (pp. 309-314).

Autre perspective ouverte par ce livre:
les problémes posés par la théorie plato-
nicienne des relations de la musique et
de cet envahissement maladif de I'esprit
de la personne qu’est la mania, presque
toujours rendue par «folie» ou «fureur»,
mais que Rouget, a la faveur de ses
démonstrations précédentes, s’autorise
a traduire par «transe» (pp. 341-408); ce
n’est pas un hasard si, reprenant et vio-
lentant les théories grecques (notam-
ment aristotéliciennes) sur les €thos
doués d’effets puissants, les musiciens
de la Renaissance sont subjugués par le
personnage d’Orphée, symbole du pou-
voir d’incantation et de I’efficacité de la
musique chantée (pp. 409-447). G. Rou-
get ne voit en eux pas moins que les
principaux responsables de nos concep-
tions passablement aberrantes en la ma-
tiere (et, accessoirement, en 1’opéra un
avatar de la possession, dans la mesure
ou le sujet s’identifie au héros par les .
moyens conjoints de la musique et du
théatre). C’est, au-dela de I’intérét pour
les spécialistes, toute une anthropologie
qui se dessine ici, dont la tache serait
d’examiner comment, dans les différen-
tes cultures, et en particulier dans la
culture grecque dont nous procédons,
les manieres de ressentir la musique, de
vivre la présence plus ou moins envahis-
sante des dieux et de subir la maladie
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physique ou psychique relévent toutes
trois, «sur le plan de la structure de la
conscience, d’un méme type de relation
avec le monde et avec soi-méme» (p.
238). Seraient ainsi a reconsidérer tous
les courants populaires, paralleles a cet-
te tradition littéraire et savante de la
Renaissance, et qui chez nous (pensons
au tarentulisme, a la chorée, a la danse
de Saint Guy, a toutes sortes d’épisodes
de possession — Loudun, Morzines — qui
ont perduré jusqu’a nos jours) ou dans
d’autres cultures (le dhikr et le samad
chez les Arabes — pp. 448-544) ont véri-
tablement maintenu la tradition et la
pratique de ce phénomene «naturel» si
fortement imprégné de culture: la tran-
se. On imaginerait encore d’autres ou-
vertures: dans quelle mesure une telle
étude ne concerne-t-elle pas de pres des
phénomenes  contemporains  aussi
disparates en apparence que la musique
pop, la pratique de la bioénergie, mais
aussi, dans un registre différent de faits,
la croyance en un fondement naturel de
tel ou tel systtme musical (tonal par
exemple)? Ainsi donc, sur le modele de
la «décentration comparatiste» dont fait
largement usage I’auteur dans sa métho-
dologie, le lecteur — qui, par un effet
malicieux de mise en abime, risque bien

d’entrer lui-méme dans une sorte de’

transe silencieuse, et tout a fait cultu-
rellement induite, a la lecture de ce
vertigineux amoncellement de termes,
de faits, de cultures le balancant con-
stamment d’un bout a [’autre de la
planete — est convié a pratiquer un tres
salutaire effort de décentrement cultu-
rel, voire, au-dela de simples pré-
occupations musicales, a s’ interroger en
fin de compte sur la relativité de cette
curieuse maniere de penser qui fonde
pour une bonne part notre rationalité
contemporaine: la «relation de cause a
effet».

Vincent Barras

isaque®
Schaliplatten

eux Genevois
dissemblables

Portraits de Genevieve Calame et Mi-
chel Tabachnik

Sous le label «Grammont», la Commu-
nauté de travail pour la diffusion de la
musique suisse vient de publier deux
nouveaux disques-portraits de composi-
teurs genevois aussi dissemblables que
possible. Genevieve Calame! se récla-
me d’un onirisme se traduisant dans
«I’énergie des sons». Cependant cette
mystique dualiste transparait bien peu
dans une musique le plus souvent exces-
sivement statique. Peut-&tre en va-t-il
différemment dans les ceuvres audio-
visuelles de cet auteur, la musique pou-
vant alors prendre en charge des évoca-
tions d’atmosphere tandis que le sens est
véhiculé par un autre médium. Toujours
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est-il que «Différentielle verticale» de
1974 (ceuvre pour soprano et orchestre
basée sur une phrase du «Zarathoustra»
de Nietzsche et interprétée, comme tou-
tes les autres du disque, sous la direction
de Jacques Guyonnet) ne possede pas de
force directionnelle bien définie, en dé-
pit de I’arc tendu entre le début dans
I’extréme grave et la quinte vide de la
fin, «intervalle d’équilibre dynamique».
Il en va de méme pour «Alpha futur»
(1976), inspiré par quelques vers her-
métiques de Calame elle-méme. Dans
«Océanides» (1986), la «dualité de ca-
ractere» des nymphes atlantiques n’est
guere perceptible dans cette €vocation
lointaine de Debussy, dans laquelle le
chant des sirénes au synthétiseur est a la
limite du kitsch, et dont la coda ressasse
fastidieusement (incantatoirement?) le
méme matériau. Dans les ceuvres les
plus récentes, les références orientali-
santes se font plus insistantes et la pa-
tience de 1’auditeur, invité a se laisser
gagner par 1’hébétude de ce temps circu-
laire, est mise a rude épreuve. Ce sont
les cymbales tibétaines qui ponctuent,
«Sur la margelle du monde» (1987), un
«trip» centré sur une mélodie inverté-
brée, jouée par les bois a I'unisson, et
qui rappelle vaguement «Syrinx». Le
charme sonore du shakuhachi ne sauve
pas «Vent solaire» (1989/90) de I’inter-
minable: ot est cette structure «biologi-
que dans sa construction spiralée, en ce
sens que l’organisation de 1’informa-
tion, a la fois rigoureuse et libre, élé-
mentaire et complexe, est comparable
aux molécules d’ADN»? La métaphore
naturelle ne restitue ici aucun sens tan-
gible. Une seule ceuvre du disque sem-
ble dotée d’un «timing» cohérent: dans
«Calligrammes» (1983/84), le jeu con-
certant d’une harpe a la violence parfois
paradoxale et la brieveté de «hatku» de
chaque piece induit un minimum de dia-
lectique formelle dans laquelle le raffi-
nement des timbres trouve pleinement
sa place.

Tout autre est ’'univers de Michel Ta-
bachnik,” dont I’éducation de composi-
teur (peu prolixe jusqu’ici) et de chef
d’orchestre constitue une curieuse con-
jonction entre Boulez et Xenakis.
L’énergie authentique qui sourd de sa
musique est bienvenue aprés tant
d’évanescences! «Le pacte des Onze»
(1981), dont cing extraits sont présentés
sur le disque (enregistrement en concert
de I’Ensemble Intercontemporain et du
New London Choir sous la direction du
compositeur) est un oratorio utilisant
I’évangile gnostique de Thomas en cop-
te. [l est formé de onze stances évoquant
un «zodiaque inconnu» et dont certai-
nes, trés bréves, constituent des inter-
ludes électroniques, a la fagon de «Dé-
serts» de Varese (deux des onze stances
— celles du Cancer et de la Baleine —
seront réutilisées dans le concerto pour
piano de 1989, donné cet été€ a Geneve).
Un sens hermétique est projeté sur la
composition a travers des textes et des
dessins de Tabachnik «retravaillés» par
les ordinateurs de I’'Trcam: il en résulte
une partition aux textes fortement
scandés et a I’instrumentation originale,

qui n’est cependant pas compleétement a
I’abri de gestes rythmiques un peu
éculés, curieusement a mi-chemin entre
Stravinsky et (helvétisme oblige?) Ho-
negger... D’une toute autre originalité
est a notre sens «Cosmogonie/Pour une
rose» de 1981, premiere ceuvre €crite
par Tabachnik apres un silence de 6 ans.
Dans ce cycle de la Création, qui se
referme sur 1’unisson initial, on retrouve
I’alternance entre de brefs mouvements
de «passage» et des pieces plus dévelop-
pées qui se signalent par I’intense écri-
ture des cordes. Et méme le mouvement
le plus faible («Au-dela») est sauvé de la
banalité rythmique par un choral de
cuivres dont la violence n’est pas sans
rappeler Xenakis.

Philippe Dinkel

! Genevieve Calame: «Différentielle verticale» pour
soprano (Rachel Szekely) et orchestre symphonique
(Orchestre philharmonique de Stuttgart, dir. Jacques
Guyonnet) / «Alpha futur» pour orch. symph.
(O’Ph’Stutt’, dir. J’G’) / «Calligrammes» pour harpe
(Chantal Mathieu) et orchestre (solistes du studio de
musique contemporaine, dir. J’G”) / «Océanides» pour
orch. de chambre (solistes du S’M’C’, dir. J'G”) / «Sur la
margelle du monde» pour orch. de ch. (solistes du S"M’C
et du Collegium academicum de Geneve, dir. I'G’) /
«Vent solaire» pour shakuhachi (Frank Nogl) et orch.
(solistes du S'M’C’, dir. J’G’); Grammont CTS-P 28-2.
> Michel Tabachnik: «Le pacte des Onze» d’apres
I’Evangile selon Thomas (en copte) pour 8 solistes, grand
et petitcheeur, orchestre symphonique, bande magnétique
et lumieres de couleur (Ensemble intercontemporain,
New London Choir, dir. M'T’) / «Cosmogonie — pour une
rose» pour grand orchestre (Rundfunkorchester Hanno-
ver, dir. M'T"); Grammont CTS-P 26-2.

icht fiir den
Konsum bestimmt

Max E. Keller: «Dornenbahn» fiir Vio-
loncello solo, «Friedenslied eines Obo-
isten» fiir Oboe solo, «Zustand [-VII»

fiir zehn Instrumente, «AchuapalNica-

ragua» fiir sprechenden und singenden
Pianisten, «Konfigurationen II» fiir Alt
und Ensemble

David Riniker (Violoncello), Burkhard
Glaetzner (Oboe), Radiosinfonieorche-
ster Basel, Leitung: Bernhard Wulff,
Gerhard Erber (Klavier), Béatrice Ma-
thez Wiithrich (Alt), ensemble fiir neue
musik ziirich, Leitung: Dominik Blum
Col legno AU-031 801 CD AAD.

«Die Texte einer politischen Kompositi-
on konnen und wollen nicht umfassend
informieren, vermitteln dem Horer in
der Regel keine neuen Erkenntnisse, er-
setzen die Lektiire diskursiver, ana-
lytischer Darstellungen nicht. Aber sie
konnen Schlaglichter werfen, Akzente
setzen, bloss Begriffliches sinnlich
nachvollziehbar machen, den Horer
emotional treffen.» — Max Eugen Kel-
ler, Schweizer Komponist des Jahr-
gangs 1947, «vertont» also keine Texte,
aber er benutzt auch nicht die Musik als
Kulisse fiir Spruchbénder. Vielmehr
lasst er durchaus Text und Musik sich
aneinander abarbeiten, setzt sie sogar
kontrastiv gegeneinander, bricht dsthe-
tisch Verfestigtes auf, indem Wirklich-
keit — vermittelt durch Text oder Ge-
rdusch — in die Kunstmusik eindringt;
diese wiederum versucht mit ihren Mit-
teln, die formfremden akustischen Ein-
dringlinge des Material-Ensembles auf
einer hoheren Ebene einzubinden.
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