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Walter Labhart

deutschland stammende Komponist
und Musikpddagoge Will Eisenmann
starb, blieb es still im in- und ausldndi-
schen Blitterwald. Um den zuriickge-
zogen, seit langen Jahren nur noch sei-
nem Schaffen lebenden Musiker wurde
es schon kurz nach dem 80. Geburtstag,
den die Ortsgruppe Innerschweiz der
Internationalen Gesellschaft fiir Neue
Musik mit einer kleinen Festschrift
(1986) wiirdigte, sehr ruhig. Das schien
dem Wesen dieses Kiinstlers und dem
seines weitverzweigten Lebenswerks
zu entsprechen, das den sich vordrin-
genden, lauten Ton mied und eine lyri-
sche Grundhaltung zum Ausdruck
brachte, die im selben Masse unzeit-
gemiss wirkte wie die an liangst ver-
storbenen Vorbildern orientierte
Berufsmoral des verantwortungsbewus-
sten Musikerziehers und Komponisten.
Inmitten des Zweiten Weltkrieges gab
Will Eisenmann seine Meinung iiber
die moralischen Kriifte der Tonkunst in
der «Neuen Schweizer Rundschau»
(Heft 11, Mirz 1942) in einem «Von
den verborgenen Werten der Musik»
betitelten Essay kund: «Der Kiinstler
oder der Denker kann nicht auf olympi-
schen Hohen thronen, wihrend die
Menschheit leidet. Er muss entscheiden
und sagen, was er fiir gut und schlecht
hdlt, er muss trosten und aufrichten.
Mehr noch als Beethoven muss er wie
Bach die Menschen, die im Begriff ste-
hen, zum Aussending verwandelt zu
werden, zur Einkehr, zur Selbstbesin-
nung und zum Selbsterleben bringen
durch eine Kunst, die sie von ihren Lei-
den erlost und zum Glauben an den
Wert des Lebens zuriickfiihrt. Wenn es
die Philosophie nicht lehrt, wenn es die
Religion nicht mehr vermag, so kann es
nur noch die Kunst, aber sie muss es
bald tun, heute, denn morgen kann es
Zu spit sein.»

Es ist nicht verwunderlich, dass der am
3. Mirz 1906 in Stuttgart geborene
Musiker, der nach seinen Studien in
Paris (1932/33) Charakter bewies und
nicht mehr in seine deutsche Heimat
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zuriickkehrte, zu Romain Rolland eine
besondere Beziehung pflegte und eine
deutsch-franzosische Gesellschaft zur
Forderung von dessen Schaffen griinde-
te. Eisenmann wirkte 1932 als Dele-
gierter am  Antikriegskongress in
Amsterdam mit, hielt sich nach Kom-
positionsstudien bei Charles Koechlin
und Paul Dukas erst in Spanien auf,
bevor er 1934 in die Schweiz einreiste,
wo er sich fiir immer niederliess.
Der erst 1956 in den Schweizerischen
Tonkiinstlerverein aufgenommene Mu-
siker hatte zusammen mit Conrad Beck
und Arthur Honegger seine Wahlhei-
mat schon 1949 als Komponist bei den
Festveranstaltungen «Die Schweiz in
Stuttgart» vertreten, doch kann man ihn
nicht ohne weiteres als schweizerischen
Tonschopfer bezeichnen. Dafiir war er
seit seinem Aufenthalt in Frankreich zu
sehr mit der Musik dieses Landes ver-
bunden, ohne indessen seine deutschen
Wurzeln zu verleugnen. Als Sohn des
Stuttgarter Musikkritikers und Musik-
geschichtslehrers Alexander Eisen-
mann — Autor des «Grossen Opern-
buchs» (1922) — wuchs Will Eisen-
mann in der Geburtsstadt auf, wo er an
der Wiirttembergischen Hochschule fiir
Musik (1926-1929) studierte und
anschliessend als Regievolontir an den
Staatstheatefn in Stuttgart, als Regieas-
sistent an der Staatsoper Wiesbaden
und als Dramaturg und Regisseur am
Schauspielhaus Koln (1930/31) titig
war.
Der mit der Welt der Oper schon friih
griindlich vertraute Komponist, dessen
bis heute nicht uraufgefiihrtes Myste-
riendrama «Der Konig der dunklen
Kammer» fiir 15 Sénger, 4 Schauspie-
ler, gemischten Chor und grosses
Orchester 1936 mit dem Emil Hertzka-
Preis (Wien) ausgezeichnet wurde, gab
seinem letzten Wohnsitz nicht zufallig
den Namen «Orfeo». Eisenmann z&hlt
zu seinen Hauptwerken nebst der Rilke-
Vertonung «Die Weise von Liebe und
Tod des Cornets Christoph Rilke» fiir
Sprecher, Sprechchor und kleines
Orchester das Melodrama «Orpheus,
Eurydike, Hermes» fiir Sprechstimme
und Kammerensemble — er war selber
ein in unsere Zeit verirrter Orpheus.
Sein Bestes gab er im Zyklus «Sidnge
eines fahrenden Spielmanns» fiir Alt-
stimme, Viola und Klavier, den beiden
«Rubaiyat»-Zyklen und den klangkolo-
ristisch reizvollen «Haiku»-Heften fiir
Gesang und Klavierbegleitung. Sie
bestehen aus bilderreich umgesetzten
japanischen Dreizeilern voll (unzeit-
gemisser) Lautmalerei und einer musi-
kalischen Poesie, die an den franzosi-
schen Impressionismus ankniipft. Nebst
der Dichtkunst von Walther von der
Vogelweide bis Georg Trakl, André
Gide und Hermann Hesse, mit dem er
befreundet war, regten in ungewohntem
Masse auch Werke der bildenden Kunst
die Phantasie des Musikers an: «Sieben
Bilder von Vincent van Gogh» fiir
Orchester und die ebenfalls orchestrale
«Musique en forme de spirale» zeugen
von Eisenmanns breitem Spektrum.
Walter Labhart

(Wvres
Biicher

angel an Fachkenntnis-
sen und Sorgfalt

Stadt Le Havrel/Schweizer Musikrat:
Arthur Honegger zum 100. Geburtstag,
Katalog der Ausstellung
Kommissionsverlag Hug & Co., Ziirich
1992, 96 S.

Bei der Wiirdigung eines der bedeu-
tendsten Komponisten, den die
Schweiz fiir sich in Anspruch zu neh-
men pflegt, zeigte sich einmal mehr die
Enge des helvetischen Kulturbetriebs
mitsamt seinen vielen finanziellen Eng-
pissen. Arthur Honegger, am 10. Mirz
1892 als Kind ziircherischer Eltern in
Le Havre zur Welt gekommen, hétte in
diesem Jahr reichlich Anlass zu Ent-
deckungen und wissenschaftlichen
Arbeiten bieten konnen. Aus dem eher
bescheidenen Konzertangebot, das um
den Roi David herum Standardwerke
wie die Pastorale d’Eté, das Concerti-
no fiir Klavier und Orchester, Jeanne
d’Arc au biicher und die Sinfonien Nr.
2 und 4. gruppierte, ragte einzig mit
«Christoph Colomb», einer in Luzern
und Genf aufgefiihrten FEvocation
radiophonique fiir Soli, Chor und
Orchester, eine neue Einsichten vermit-
telnde Raritét heraus.

Honeggers 100. Geburtstag nutzte der
Schweizer Musikrat (SMR) zur Priisen-
tation einer dem schweizerisch-franzo-
sischen Komponisten gewidmeten Aus-
stellung in Le Havre (Musée des
Beaux-Arts André Malraux, 10. Mérz
bis 13. April) und in Ziirich (Museum
Strauhof, 22. August bis 13. Septem-
ber). Hauptverantwortlich fiir die Erst-
présentation in Honeggers Geburtsstadt
war das Journalistenehepaar Florence
und Paul Vercier, dem es in minuzioser
Detailarbeit gelang, ein sorgfiltig doku-
mentiertes Ausstellungsmaterial zu-
sammenzutragen. Um die vielfiltigen
Kontakte zur Schweiz, insbesondere zu
den beiden in Ziirich verheirateten
Schwestern Marguerite Stadler und
Julie Hegetschweiler, bemiihte sich
Sibylle Ehrismann, die PR-Beauftrage
des SMR, mit schonem Erfolg. Sie
zeichnete auch fiir die Ziircher Prisen-
tation der Ausstellung und fiir die
deutschsprachige Ausgabe des von Karl
Stadeli iibersetzten Katalogs. Dazu
steuerte sie diverse Einfiihrungstexte
bei, die zu einem betrichtlichen Teil
auf den von den Verciers gewissenhaft
erarbeiteten Texten basieren, sich aber
von diesen durch eine Vielzahl von
Druckfehlern, inhaltlichen Unstimmig-
keiten und unbegriindeten Behauptun-
gen unterscheiden. Gewiss: Irren ist
menschlich — doch so gesehen hat die
anlisslich der Feier der Ausstellungs-
eroffnung voreilig als «hochtalentierte
Musikwissenschafterin» gelobte PR-



Verantwortliche allzuviel Menschlich-
keit bewiesen. Ihre lockere Plazierung
der Exponate im «Strauhof», die mit
einer inkonsequenten, die Chronologie
unterbrechenden  Anordnung dem
Besucher mit wiederholtem Treppen-
steigen die Moglichkeit verschaffte,
dem sportbegeisterten Komponisten
des Rollschuhballetts «Skating Rink»
oder des Orchesterstiicks «Rugby»
nachzueifern, vermochte zumindest
anzusprechen. Wer sich die Miihe
nahm, die Exponate mit den laufenden
Katalognummern zu vergleichen, konn-
te jedoch schwerlich iibersehen, dass es
da an Genauigkeit erheblich mangelte.
Nicht nur verrieten die im Katalog irr-
tiimlich als Erstausgaben deklarierten
Musikalien, dass auch auf dem heiklen
Gebiet der Bibliographie die fachliche
Kompetenz fehlte, um Erstdrucke von
Neuausgaben zu unterscheiden; irritie-
render fiir die Ausstellungsbesucher
war, dass zahlreiche Katalognummern
nicht in korrekten Zuordnungen zu den
insgesamt elf Sektionen, sondern in
kaprizidsen Vertauschungen vorzufin-
den waren und etliche Objekte — darun-
ter immerhin bildnerische Werke von
Cuno Amiet und Alice Bailly — ohne
Beschriftungen auskommen mussten.

Personennamen und Fachausdriicke
sind im Katalog oft falsch wiedergege-
ben: Eric (statt Erik) Satie, Guache
(statt Gouache oder Guasch) usw.; Kla-
vierausziige — franzosisch «partitions
pour chant et piano» — wurden als «Par-
tituren», musikalische Albumblitter als
«Noteneintragungen»  ausgewiesen,
Taschenpartituren mit Dirigierpartitu-
ren verwechselt, die Komponistengrup-
pe «Les Nouveaux Jeunes» in die
«Jiingsten» und die «Fauves» in «wilde
Tiere» verwandelt. Dies alles sind
jedoch nur Kleinigkeiten, die von
einem Mangel an Fachkenntnissen und
Sorgfalt zeugen. Argerlicher sind eini-
ge der von Sibylle Ehrismann verwegen
in die Welt gesetzten Behauptungen. So
schrieb zum kollektiv komponierten
Ballett Les Mariés de la Tour Eiffel laut
Ehrismann «jede(r) der <Sechs> eine
Nummer» — in Wirklichkeit beteiligte
sich aber Louis Durey daran iiberhaupt
nicht, derweil mit Ausnahme von
Honegger alle iibrigen Mitglieder
gleich zwei Nummern beisteuerten. Der
etwas mehr als 7miniitige sinfonische
Satz Pacific 231 wird in ihrer Darstel-
lung zu einer «knapp viertelstiindigen»
Komposition. Auch mit Enstehungsda-
ten und geschichtlichen Fakten nimmt
es die Musikwissenschafterin nicht
allzu genau. Im Kapitel «Faszination
der griechischen Antike und des Expe-
riments» erwihnt sie zwar Strawinskys
Pulcinella, die mit der Antike nichts zu
tun hat, nicht aber wegweisende Werke
wie Ravels Daphnis et Chloé und die
dreiteilige Orestie-Vertonung (nach
Aischylos) von Honeggers Freund Dar-
ius Milhaud. Die Ausserungen Honeg-
gers iiber die Zusammenarbeit mit Paul
Claudel beim Oratorium Jeanne d’Arc
au biicher ordnet sie einmal diesem
1935 komponierten Werk, ein anderes
Mal der drei Jahre spéter komponierten

Danse des Morts zu. Obschon im Kata-
log so fundierte Quellenwerke wie The
Music of Arthur Honegger des Englin-
ders Geoffrey K. Spratt und Harry
Halbreichs in diesem Friihling edierte
Honegger-Biographie verzeichnet sind,
weist Sibylle Ehrismann anstelle der
Romance fiir Flote und Klavier (1953)
die Cantate de Noél (1952/53) als letzte
vollendete Komposition aus und lédsst
iiberdies verlauten, Honegger sei im
Kantonsspital ~ Ziirich  verstorben.
Honegger verschied am 27. November
1955 in seiner Wohnung am Boulevard
de Clichy in Paris und hitte es verdient,
in Ausstellung und Katalog auch als
Musikkritiker und -denker sowie als
Kompositionslehrer vorgestellt zu wer-
den. Schwer tat sich die Autorin, die
wenigstens im Abschreiben ohne Quel-
lenangabe eine leichte Hand hat, bei der
Charakterisierung des bekanntermassen
sinnenfreudigen, erst in den letzten
Lebensjahren zu iiberpersonlichem
Kulturpessimismus neigenden Musi-
kers, wenn sie formuliert: «Obwohl
Honegger eher als niichterner und in
seiner Grundhaltung pessimistischer
Komponist bekannt ist...»
Der sehr aufwendig gestaltete, mit
Farbreproduktionen angereicherte, auf
ein Register jedoch verzichtende Kata-
log ldsst den eher betriiblichen Ein-
druck aufkommen, die Schweiz sei
immer noch nicht in der Lage, dem
vielschichtigen Lebenswerk Honeggers
auf kompetente Weise nidherzukom-
men.

Walter Labhart

ozart-
Schwéarmer

Hans Kiing, Mozart — Spuren der
Transzendenz, Piper Miinchen 1991, 89
S

Aldolf Muschg: Wo alles aufhort,
beginnt das Spiel. Gedanken iiber
Mozarts «Zauberflote», Theologischer
Verlag Ziirich 1991, 36 S.

Christoph Blocher: Mozart — ein Indu-
strieller, gekiirzter Vortrag in: Presse-
mappe 50 Jahre Ems-Chemie, 1992

Das Mozartjahr ist gliicklich iiberstan-
den, und nun miissen wir mit den
schriftlichen Erzeugnissen leben, die es
mit sich gebracht hat. Im Riickblick las-
sen sich in den verschiedensten
Annidherungen Gemeinsamkeiten er-
kennen: Beim Stichwort Mozart begin-
nen sich alle selbst zu verwirklichen,
dass es nur so wieselt. Bei Beethoven
oder gar Bach wire das vollig undenk-
bar, aber bei Mozart fehlt offenbar der
Respekt, trotz aller zur Schau gestellten
Ehrfurcht. Jeder fiihlt sich ihm inner-
lich verwandt und bemiiht sich, in
Mozarts Namen zum Kernpunkt der
eigenen Kreativitdt vorzustossen. Je
hoher sich die Mozart-Nachahmer
dabei selbst einschitzen, desto unter-
wiirfiger markieren sie in der Regel ihre

Nichtswiirdigkeit gegeniiber dem Ori-
ginal.

Was meiner Ansicht nach besonders
drgerlich ist: An Mozart tobt sich nach
wie vor ein Geniekult aus, der eigent-
lich gerade zur Bédndigung des aufkli-
rerischen  Geniedenkens erfunden
wurde, ein kastrierter Geniekult des
19. Jahrhunderts, ins Frommelnde ver-
klart, entschirft und pseudoreligios
vereinnahmt. Der Geniebegriff, sofern
Genie mehr als bloss handwerkliche
Geschicklichkeit bedeutete («Genie-
truppen»), hat urspriinglich etwas
Beunruhigendes, Revoltierendes, Anar-
chisches; das hat Mozart gekannt, aber
personlich durchaus nicht gewollt. Der
Geniebegriff wird ihm gar nicht ge-
recht: deshalb muss Mozart bis heute
als Genie der Leichtigkeit herhalten, als
reaktiondres Gegengewicht zu den ver-
meintlichen Abwegen der Ideenge-
schichte. Sogar Mozart als sympathisch
herumkaspernder Hampelmann be-
stdtigt uns, dass es mit dem Anarchi-
schen des Genies doch so bos nicht
gemeint sein konnte. Indem wir seine
Musik spielerisch finden, auch wenn
wir ihr «den ganzen Ernst eines Kinder-
spiels» zugestehen, halten wir fest, dass
wir da nichts Verstorendes sehen wol-
len. Und wenn wir so sicher wissen,
dass der grosse Genius von «da oben»
gesandt wurde und wir dankbar fiir
diese Gnade unser Auge gen Himmel
richten — welche und wieviele Gotter
wir da auch immer lokalisieren —, dann
ist der Quell fiir all das Gute, Wahre
und Schone doch wieder ganz klar fest-
gelegt, und wehe dem, der hier noch der
frivolen geistigen Freiheit des 18. Jahr-
hunderts fronen sollte. Dem klaren
Gedanken folgte das verziickte Schwir-
mertum, und es gehort sich noch immer
so; das ist ein kollektiver Zwang zum
Augenrollen und Zungenreden. Das
Geheimnis der gottlichen Gabe muss
stets von neuem wieder fiir unerklérlich
erklédrt werden (sogar ein Hildesheimer
konnte sich dem nicht vollig entziehen)
— und der ganze Affentanz nur, um das
Gespenst der Aufkldrung, dieses schla-
fende Raubtier, nicht zu wecken.

In Auswahl drei Mozart-Publikationen,
in deren Hintergrund die Kirchen-
glocken der Kunstreligion besonders
aufdringlich bimmeln: Der Name
Mozart schafft bei feierlichen Veran-
staltungen an sich schon eine weihevol-
le Stimmung, so dass die Festredner
eigentlich nur ein wenig auf der Welle
der Ergriffenheit schwimmen miissen.
Hans Kiing hat in zwei in Buchform
veroffentlichten Vortrdgen sein Mo-
zart-Verstdndnis dargelegt. In einem
Vorwort bereitet er seine Leser darauf
vor, dass sie «Ungewohnliches» erwar-
te und dem nun Folgenden «lebenslan-
ges Horen von Mozarts Musik» voraus-
gegangen sei. Im ersten Vortrag ver-
sucht er, mit gewohnt gekonnter
Rhetorik, zunéchst der Frage nachzuge-
hen, ob Mozart {iberhaupt religios und,
dariiber hinaus, ob er katholisch war.
Die Antwort ist nicht so schwierig, sie
lautet in beiden Fillen, was Kiing etwas
wortreicher und mit lateinischen Ein-
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sprengseln formuliert: im Prinzip ja. Da
Mozart aber im Zwist mit seinem
bischoflichen Dienstherrn in Salzburg
war, sieht Kiing als dissidenter Katho-
lik die unvermeidlichen Gemeinsam-
keiten mit dem Objekt seiner Exegese.
Der ganze Vortrag ist denn auch als
Musikstiick konzipiert, mit sieben
«Themen» und einem «Finale», wo
sich alles im Wohllaut rhythmisch
aneinandergereihter Worter auflost:
«Offne ich mich, so kann ich gerade in
diesem wortlos sprechenden Geschehen
der Musik von einem unaussprechlich-
unsagbaren Geheimnis angeriihrt wer-
den, kann in diesem iiberwiéltigenden,
befreienden, begliickenden Erleben der
Musik die Anwesenheit einer tiefsten

Tiefe oder hochsten Hohe selbst
erspiiren, erfiihlen und erfahren.»
Okay. — Der zweite Vortrag ist

zundchst inhaltsreicher: Kiing macht
sich Gedanken iiber Mozarts Kronungs-
messe und die Zeit ihrer Entstehung; er
bemiiht sich zu zeigen, dass Mozart
Text und Kontext der Messe wirklich
verstanden und in seiner Vertonung
zeitgemdss ausgelegt hat. Die Darstel-
lung wirkt am Anfang ganz lebendig,
kann sich auch auf zahlreiche Vorarbei-
ten stiitzen, aber Kiing verliert sich
dann in Exkursen iiber die heutige
Bedeutung der Messetexte, und Mozart
ist dann unversehens die Randfigur der
Reflexionen. Wie selbstverstindlich
spielen der Fall der Berliner Mauer
oder Nietzsches Nihilismus mit hinein;
die zeitlose Giiltigkeit von Mozarts
Musik wird zum fast beliebig dehnba-
ren Rahmen, das Vehikel fiir das, was
Kiing gerade seinen Zuhorern und
Lesern sagen will.

Das Schweizer Fernsehen und der Hes-
sische Rundfunk haben im Mozart-Jahr
eine Art sdkularen Gottesdienst mit
«Zauberfloten»-Ausschnitten und ein-
geschobenen meditativen Texten pro-
duziert, fiir die Adolf Muschg als Autor
gewonnen wurde. Diese Texte liegen
jetzt auch in Buchform vor. Die «Zau-
berfldte» gehort ja nun nicht zu den sel-
ten kommentierten Werken des Mei-
sters. Muschg will aber gar nichts
Neues sagen und bemiiht sich nur red-
lich, zu dem Konglomerat aus grosser
Kunst und theaterpraktischem Gewur-
stel einen personlichen Zugang zu fin-
den. Die «Zauberflte» im Kirchen-
raum — wo sich das Hochste und das
Niedrigste, das Heiligste und das Welt-
lichste, das Ernsteste und das Spiele-
rischste treffen wie die Geraden in der
Unendlichkeit, da begegnet ihnen
Muschg mit seiner erprobten Waffe der
ausgesuchten Schlichtheit. Die Situati-
on ist zu kiinstlich, die Latte zu hoch
gesetzt: Die Wirkung, die (der gewiss
auch eitlere) Wolf Biermann mit seinen
Bach-Kommentaren  erreicht  hat,
kommt hier nicht annihernd zustande.
Die geforderte Menschlichkeit im
Operntext und ihr Widerspruch zur
wirklichen Welt, ein Widerspruch, der
sich im Werk selber schon zeigt, aber
von Mozart spielerisch aufgelost wird,
all das klingt nicht unbekannt und ist
sicher auch nicht falsch. Muschg iibt
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sich im so verstandenen Mozartschen
Geist und jongliert ironisch mit Komi-
schem und Tragischem, Bedeutungs-
vollem und Banalem. Mit Muschgs Iro-
nie der sanft irritierten Beschaulichkeit
habe ich so meine Probleme; was er iro-
nisch meint, finde ich meistens nicht
witzig, und was er ernst meint, finde ich
sehr oft humorlos. Die Ironie Heinrich
Heines, von der noch Biermann zehrt,
hat Muschg als existentiellen Selbst-
schutz nie gebraucht und kann sie des-
halb nicht recht handhaben. Mit grosser
Ehrlichkeit und Offenheit spiirt er sei-
nen echten Gefiihlen im echten Leben
nach und stosst vor zu einer — der einzi-
gen, so scheint es geradezu — ganz gros-
sen Erschiitterung in seiner Kindheit,
als er zum ersten Mal etwas liest, was
sein Schulschatz einst auf den Deckel
des Briefkastens geritzt hat. Durch die
Lupe betrachtet, wird auch die Fliege
zum Ungeheuer, aber wie anders kann
man sich das Ungeheuerliche vergegen-
wirtigen, wenn man es nie erlebt hat?
Muschg scheitert ehrenvoll an der
gliicklichen Schweizer Geschichtslo-
sigkeit und am aufgeblasenen Rahmen
seiner Betrachtungen.
Zu guter Letzt: Auch der sich gelegent-
lich etwas lautstark profilierende Politi-
ker und Unternehmer Christoph Blo-
cher vergleicht sich anlédsslich des 50-
Jahr-Jubildums seiner Chemiefirma in
Ems relativ unverhiillt mit Mozart und
kommt zum Schluss, dass Mozart ein
Industrieller war. Blocher hat sich in
schlaflosen Néchten mit Mozarts Kir-
chenmusik beschiftigt und fand sie
offenbar so gut, dass er zum Schluss
kam: Das ist einer wie ich. Es klingt
wie ein verspiteter Scherz zum Mozart-
jahr. Aber warum nicht: Mozart hat
sich tatsdchlich als Alleinunternehmer
in der jungen biirgerlichen Gesellschaft
versucht, und sein grosser Output an
Produkten hochster Qualitit ldsst ohne
Zweifel auch auf die Begeisterung fiir
die Sache und die gut entwickelte
Arbeitstechnik schliessen. So weit, so
gut. Doch mit der andern Seite des
Unternehmertums, dem gut kalkulier-
ten Umgang mit Geld, hat es bei
Mozart allerdings deutlich gehapert,
und Blocher weiss das auch ganz
genau. Gerade das ist, nach meinem
Eindruck von Blochers Skript, die
innerste, heimliche Verwandtschaft, die
der Prisident der Ems-Chemie mit sei-
nem Mozart-Vergleich zu rechtfertigen
versucht: der Moment, wo das Sen-
dungsbewusstsein iiber die 0konomi-
sche Vernunft zu triumphieren beginnt.
Solcherart Genialitit konnen Blochers
Kollegen in Wirtschaft und Politik hot-
fentlich rechtzeitig bremsen. Und eine
wichtige Eigenschaft des Industriellen
hat er in seiner Rede unterschlagen:
Mozart war ja praktisch unfihig, mate-
riell Verantwortung zu tragen; in gros-
serem Rahmen, sagen wir als Theater-
direktor an Schikaneders Stelle, hitte er
mit aller Wahrscheinlichkeit versagt
und sein Personal ins Ungliick gestiirzt.
Deshalb: Mozart besser doch nicht als
Industrieller — und umgekehrt.

Mathias Spohr

eue Musik -
datenerfasst

Brian Morton und Pamela Collins
(Hg.): Contemporary Composers; St.
James Press, Chicago/London 1992,
1019 S.

Hanns-Werner Heister und Walter-
Wolfgang Sparrer (Hg.): Komponisten
der Gegenwart, edition text + kritik,
Miinchen 1992, nicht abgeschlossen

Lexika zeitgenossischer Komponisten:
Ein erster Blick erniichtert — zumindest
aus helvetischer Perspektive. Nur weni-
ge Tonkiinstler haben hier Eingang
gefunden. Das eine Lexikon — «Con-
temporary Composers» (CC) — kennt
nur Heinz Holliger, Rudolf Kelterborn
und Rolf Liebermann. Klaus Huber,
Jacques Wildberger und Jiirg Wytten-
bach etwa fehlen. Sie sind dabei freilich
nicht in schlechter Gesellschaft: Pierre
Henry, Pierre und Boguslaw Schaeffer,
Karel Goeyvaerts, Maki Ishii, Terry
Riley und LaMonte Young, Georges
Aperghis (um recht wahllos einige
bekannte Namen aufzugreifen) tauchen
ebenfalls nicht auf. Dass schliesslich
auch Bernd Alois Zimmermann, Jean
Barraqué, Morton Feldman oder Gia-
cinto Scelsi nicht vorkommen, hat
damit zu tun, dass man sich auf Zeitge-
nossen im buchstidblichen Sinne, ndm-
lich (zum Zeitpunkt der Konzeption)
noch lebende Komponisten beschrink-
te. Der tiefere Grund schliesslich fiir die
manchmal doch etwas kuriose Auswahl
liegt einerseits bei einer Expertenkom-
mission, andererseits schlicht beim
Mangel an Informationen: «Where
reliable information was not forthco-
ming, either by means of a standard
questionnaire sent to all potential en-
trants, or else from a composer’s
publisher or agent, no entry was compi-
led» — so die Herausgeber im Vorwort.
Jeder Komponist erscheint mit Kurz-
biographie, Werkverzeichnis und einer
Wiirdigung — «a short assessive article
which attempts to locate each composer
within contemporary styles and move-
ments, discussing particular influences
and innovations, and analysing one or
more major works».

Das Lexikon der edition text + kritik ist
aus Schweizer Sicht etwas ertragsrei-
cher. Immerhin erscheinen hier neben
Holliger und Liebermann bereits Gion
Antoni Derungs, Martin Derungs,
Klaus Huber, Albert Moeschinger,
Roland Moser, Othmar Schoeck, Ulrich
Stranz, Sdandor Veress, Wladimir Vogel
und Jacques Wildberger. Die (vorldufi-
ge) Unvollstindigkeit hat allerdings
Methode. Als A5-Ordner ist «Kompo-
nisten der Gegenwart» (KdG) auf
Erginzung und Aktualisierung angelegt
— dhnlich wie das mittlerweile an die
8000 Seiten und acht Ordner umfassen-
de «Kritische Lexikon zur deutschspra-
chigen Gegenwartsliteratur» desselben
Verlags. So fehlt natiirlich noch vieles;
einige Komponisten sind vorerst nur
mit einem biographischen Abriss und
einer allgemeineren Wiirdigung vertre-
ten. Nur wenige Artikel wurden schon



fiir die erste Lieferung reprédsentativ
fertiggestellt, d.h. mit einem eingehen-
den Kommentar, Notenbeispielen,
einem Werkverzeichnis sowie einer
Biblio- und Diskographie versehen.
Der Titel des Ganzen triigt im {ibrigen:
Unter Gegenwart ist das gesamte 20.
Jahrhundert zu verstehen — bis zuriick
zu Debussy, Skrjabin, der Neuen Wie-
ner Schule oder zu Charles Koechlin
und sogar Edward Elgar.
Begriissenswert sind beide Publikatio-
nen. Allzu rar sind noch immer solch
ausfiihrliche Lexika zu zeitgendssischer
Musik. In gewisser Hinsicht ergéinzen
sie einander sogar. Ist CC naturgemdss
starker auf den anglo-amerikanischen
Raum ausgerichtet, so KdG noch etwas
mehr auf den deutschsprachigen. So
entdeckt man in CC reihenweise Kom-
ponistlnnen, denen man bislang noch
nie begegnet ist, selbst bei Weltmusik-
festen nicht. Sogar der «Clockwork
Orange»-Autor  Anthony  Burgess
taucht mit seinen Stiicken auf. Ex-
sowjetische Komponisten sind zahreich
vertreten, aber auch Musiker, die sich
eher am Rand der sogenannten E-
Musik befinden wie Anthony Braxton,
Glenn Branca oder die ganze Schar der
Minimal-Musiker. Die finden sich frei-
lich auch im deutschen Aquivalent.
Vergleicht man die beiden Lexika im
Detail, so fallen doch einige Unter-
schiede ins Auge. Etwa am Beispiel
Braxton: Die Kurzbiographie in CC ist
knapp in Stichworten, dafiir aber sehr
tibersichtlich mit Daten angelegt; bei
KdG muss man sich erst durch den
ganzen Text durchlesen, ehe man das
Gesuchte findet — dafiir erhdlt man
zugleich  Hintergrundinformationen.
Wiihrend also das erste Lexikon kurz
vermerkt: «Chicago Music College,
1963-6; Roosevelt University, Chicago
(philosophy), 1966-8. Served in
U.S.Army, 1963-6.», heisst es im zwei-
ten: «Nach Absolvierung der High
School studierte er kurz Musik am Wil-
son Junior College und Philosophie an
der Roosevelt University, ehe er 1963
aus finanziellen Griinden dem Musik-
korps der amerikanischen Armee
beitrat. Mit der Eighth Army Band ging
er nach Siid-Korea, wo er — durch einen
Zufallsfund in der Schallplattensamm-
lung der Armee — auf die Musik Arnold
Schonbergs stiess, die sein Interesse an
Komposition stimulierte.» In der Wiir-
digung macht CC wieder etwas wett.
Wiihrend Peter Niklas Wilson in KdG
vor allem auf die Stellung Braxtons
zwischen den Kulturen eingeht (Werk-
verzeichnis und Kommentar fehlen in
der deutschen Publikation freilich
noch), kann Graham Lock etwas weiter
ausholen: Er fiigt weitere Daten an,
tiberblickt das Oeuvre und erklirt kurz
einige Kompositionsverfahren. Das ist
durchaus hilfreich.

Ahnliches wire am Beispiel Heinz Hol-
liger aufzuzeigen, wobei hier die Infor-
mationen bei den Angloamerikanern
vergleichsweise diirftiger ausfallen (das
reicht bis zu falschen Schreibweisen
wie «Komponistpries» und «Ubun-
gen»). Das Werkverzeichnis — bei CC

innerhalb Gattungen chronologisch
angelegt, bei KdG nach Jahrzahlen
geordnet — reicht in beiden Fillen bis
ins Jahr 1990. Die frithen Horspiel- und
Theatermusiken werden nicht erwihnt.
Werden bei CC Besetzung, Textdichter,
Ort und Datum der Urauffiihrung ange-
geben, so bei KdG zusitzlich Satzglie-
derung und Dauern. Dass sich Fehler
eingeschlichen haben, gehort auch hier
zur  lexikalischen = Tagesordnung:
«Gliihende Ritsel» etwa ist nicht fiir «9
altos, ensemble» (CC) komponiert, son-
dern fiir eine Altstimme und zehn
Instrumentalisten, und wurde nicht erst
am 14. Januar 1982 in Basel uraufge-
fithrt, sondern schon 1964 in Donau-
eschingen; der Ort, an dem «Sequenzen
iiber Johannes [,32» uraufgefiihrt wur-
den, heisst Celerina, nicht «Calerina»
(KdG) usw.
«Contemporary Composers», so das
Resumé, ist ein dusserst niitzliches
Buch, trotz seines Gewichts geeignet
zum Nachschlagen, hat aber seine kla-
ren Grenzen. «Komponisten der
Gegenwart» hingegen konnte mit seiner
Griind- und Ausfiihrlichkeit, wenn es
einmal in die Ndhe der Komplettheit
gelangen sollte, das Standardlexikon
fiir die Musik unseres Jahrhunderts
werden — aber bis dahin fiillt es noch
manchen Ordner.

Thomas Meyer

anto di
cappelio

Hermann Scherchen: Werke und Briefe
in 8 Bénden. Herausgegeben von Joa-
chim Lucchesi. Band I: Schriften 1
Peter Lang GmbH, Europdischer Ver-
lag der Wissenschaften, Berlin 1991,
2928

Manchmal hat einer ja Gliick.
Urspriinglich, das heisst im Jahre 1987,
dachte der (Ost-)Berliner Musikwissen-
schafter Joachim Lucchesi, Mitarbeiter
der Akademie der Kiinste der (damals
noch real existierenden) DDR, lediglich
an eine Teilverdffentlichung der Schrif-
ten und Arbeitspapiere Hermann Scher-
chens aus dem von ihm betreuten
Nachlass der Auguste Maria Jansen.
Genauer gesagt daran, die Sammlung,
die ihm vorlag, erst einmal zu vervoll-
stindigen und dann eine Auswahl zu
treffen. Bei Reclam in Leipzig stiess er
auf entsprechendes Interesse: der Ver-
lag erkldrte sich bereit, die ausgewihl-
ten und kommentierten Texte samt Ein-
leitung und Zeittafel als Taschenbuch
spétestens zum Jubildumsjahr 1991 her-
auszubringen — es eilte nicht; ohnedies
war Lucchesi vorderhand noch mit sei-
nem Brecht-Band zugange.

Als dann die Zeiten sich wendeten,
nach offizieller Lesart zum Besseren,
lag das druckreife Manuskript bereits
vor, der Reclam-Verlag jedoch darnie-
der; Lucchesi musste sich anderweitig
umtun. Er geriet an den Atlantis Musik-

buch-Verlag, der zwar keineswegs dar-
niederlag, auch nicht uninteressiert war,
und gleichwohl nach einigem Hin und
Her ablehnte: nun eile es doch gar zu
sehr, auch scheine «die Auswahl der
Scherchen-Texte nicht vollstidndig
gelungen», manche Aufsitze, etwa die
«Gedanken zu den Problemen der
Orchestermusik im Radio», wirkten
«nach unserem heutigen Empfinden nur
noch kurios», und man hitte sich halt
ausserdem gewiinscht, dass in der Ein-
leitung «an der Personlichkeit Scher-
chens auch die weniger angenehmen
Seiten des grossen Dirigenten heraus-
gearbeitet und beleuchtet worden
wiren». Das Deutschschweizer Scher-
chen-Trauma ...

Bloss wie gesagt: manchmal hat einer
Gliick.

Im Frithjahr 1991 beschloss der
Europdische Verlag der Wissenschaften
Peter Lang, bei dem das Manuskript
inzwischen eingetroffen war, aufs
Ganze zu gehen, statt der projektierten
Textauswahl gleich die Werke und
Briefe Hermann Scherchens gesamthaft
in acht Bénden zu publizieren, und Joa-
chim Lucchesi als Herausgeber zu ver-
pflichten.

Band I, mit dem Titel Schriften I,
erschien dann auch schon im November
91; fiir 1992 angekiindigt sind die
Bénde II und III mit Neudrucken der
noch zu Scherchens Lebzeiten verof-
fentlichten Biicher Vom Wesen der
Musik, Musik fiir jedermann und Lehr-
buch des Dirigierens; Band IV mit
Schriften 2 und Band V mit den Briefen
vorwiegend an Auguste Maria Jansen —
die von Eberhardt Klemm edierte
DDR-Ausgabe, die 1976 den Beginn
der Scherchen-Forschung markierte, ist
langst vergriffen — sollen 1993 heraus-
kommen; 1994 folgt Band VI, mit Brie-
fen unter anderem an Schonberg, Berg,
Malipiero, Hartmann, Webern, Nono,
Xenakis, an Werner Reinhart — den
Winterthurer Freund und Mizen -
sowie an die Gattinnen Xiao Shusien
und Pia Andronescu; die Biande VII,
literarische Versuche, Textbearbeitun-
gen, Ubersetzungen und Notate vereini-
gend, und VIII, Wirkung und Offent-
lichlichkeit anhand von Aussagen
Dritter dokumentierend und neben
Revisionsbericht, Gesamtregister und
Inhaltsverzeichnissen eine Bibliogra-
phie und einen Katalog der Tontriager
enthaltend, werden, wenn alles nach
Plan verlduft, 1995 die Edition abrun-
den.

Ein grosses Unternehmen, und ein
nachgerade filliges obendrein. Keine
Gesamtausgabe freilich, das ldsst sich
anhand des ersten Bandes leicht
abschitzen: Uber 100 Texte hat Scher-
chen geschrieben, dazu kommen ein
gutes Dutzend teils umfangreicherer
Buchfragmente; 23 Texte und ein Frag-
ment sind im Band I abgedruckt und
kommentiert; 2 Bidnde mit Schriften
soll die Edition enthalten — rechne! Das
nur, um keine falschen Hoffnungen zu
wecken, und keineswegs, um Kritik zu
iiben; beileibe nicht alles, was Scher-
chen seinerzeit zu Papier gebracht und
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moglicherweise sogar veroffentlicht
hat, verdient es, ausgegraben und auf-
gehoben zu werden — von den Doublet-
ten und Uberschneidungen zumal unter
den Texten der Friihzeit ganz zu
schweigen. Heikler wird’s allerdings
bei den Briefen werden: Was da in den
Band VI gepackt werden soll, kénnte
leicht vier Bidnde vom Umfang des
ersterschienenen fiillen, miisste es am
Ende sogar, weil nur in solch extensiver
Darstellung die Eigenart jedes einzel-
nen Briefwechsels sich vermitteln lies-
se. Allein: warten wir’s ab!

23 Texte und ein Fragment also im
Band I: ein Drittel davon bisher unge-
druckt, der Rest schwer zuginglich.
Vom Geleitwort zum ersten Melos-Heft
1920 bis zum letzten Beitrag fiir die
letzte Nummer der Gravesaner Bltter
1966 ein Lingsschnitt durch Scher-
chens musikschriftstellerische Bemii-
hungen, und zugleich ein Querschnitt
durch seine mannigfaltigen Interessen:
Schonberg, Beethoven, Bach, Vorklas-
siker, alte Schweizer Musik, Musik-
theater, Rundfunk, Elektroakustik,
Fernsehen, dazu der ziemlich ausladen-
de Bericht iiber die russische Reise
April/Mai 1932, von dem man nach wie
vor den Adressaten nicht kennt, und die
Autobiographie Mein erstes Leben, die
bei Langen-Miiller in Miinchen 1961
hiitte erscheinen sollen, jedoch iiber die
ersten dreissig Jahre nicht wesentlich
hinauskam und mit der Schilderung der
frihen ~ Winterthurer  Erfahrungen
abbricht.

Uber die Validitit dieser Auswahl (und
der Kriterien, die ihr zugrundeliegen)
ldsst sich nun leider gar nichts sagen.
Denn weder aus dem vorliegenden
Band noch aus der Ankiindigung der
Edition geht hervor, was uns unterm
Etikett Schriften 2 erwartet — ob eine
nach denselben Prinzipien zusammen-
gestellte Zweitlese (was ich eigentlich
nicht annehme), eine um zusitzliche
Erinnerungen erweiterte Neuauflage
des auch bereits seit langem vergriffe-
nen Henschel-Taschenbuchs Aus mei-
nem Leben | Russland in jenen Jahren,
oder gar eine Rekonstruktion des bei
Kriegsausbruch in der Druckerei in
Budapest untergegangenen Schubert-
Buchs (auf der Basis der in Bruch-
stiicken iiberlieferten Manuskriptfas-
sungen, die in der Akademie der Kiin-
ste Berlin West liegen). Das halte ich
schon fiir einen Mangel.

So sei hier lediglich gebiihrend hervor-
gehoben, dass der Herausgeber sich
von den Unkenrufen aus Ziirich nicht
beeindrucken liess und auf die Texte
zur Theorie und Praxis des Rundfunks
besonderes Gewicht legte. Hut ab!
Denn nirgendwo sonst, auch nicht in
den Radiomusikkritiken von Kurt
Weill, wird derart anschaulich, was sich
die Musiker der Weimarer Republik
vom Radio erwarteten und welche Mit-
tel sie fiir tauglich hielten, solche
Erwartungen  einzultsen; nirgends
auch, dass es nicht angeht, den pidago-
gischen Eifer, der sich allenthalben
bemerkbar machte, schlicht mit biirger-
lichem Diinkel gleichzusetzen, dass
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vielmehr die Heranbildung eines wis-
senden Horers als existentielles Pro-
blem zuerst einmal des Rundfunks sel-
ber erkannt wurde. Die Arbeitspapiere
zuhanden der SRG belegen dann, dass
Scherchen am damaligen Standpunkt
anderthalb Jahrzehnte spiter noch fest-
hielt (ob aus tieferer Einsicht oder
lediglich, weil er die Zeichen der Zeit
nicht sah, nicht zu deuten wusste, mag
dahingestellt bleiben; dass ihm die Ent-
wicklung, die ganz und gar in der
umgekehrten Richtung verlief, letztlich
recht gab, wissen wir inzwischen).
Eine Ausgabe von Scherchens Texten
steht und fillt mit dem kritischen Appa-
rat. Denn Scherchen schrieb gewisser-
massen aus dem Koffer, in der Eisen-
bahn, in Hotelzimmern, zitierte und
exemplifizierte also aus dem Gedicht-
nis (und nahm sich selten hinterher die
Zeit, das Erinnerte zu iiberpriifen); im
vorgeriickten Alter gerieten ihm ausser-
dem Daten und Ereignisse nicht selten
durcheinander. Joachim Lucchesi hat
auf 40 Seiten mit musterhafter Sorgfalt
und Kompetenz zurechtgebogen, was
zurechtzubiegen war — ich glaube
tatsdchlich nicht, dass ihm irgend
Wichtiges entgangen wire (und ent-
decke umgekehrt, dass ich bisher iiber
dies und jenes zu fliichtig hinweggele-
sen habe). Vielleicht héitte es sich
gelohnt, gerade in Bereichen, die Musi-
kern und Musikwissenschaftern in aller
Regel weniger vertraut sind, den Anteil
an erlduternden Anmerkungen ein
wenig auszubauen; beispielsweise zu
sagen, was Scherchen meint, wenn er
im Zusammenhang mit Radiosendun-
gen von «Tonfilmwiedergaben» spricht
(ndmlich Lichtton-Aufzeichnungen von
Orchesteraufnahmen; Magnettontech-
nik gab es damals erst in Nazi-Deutsch-
land), oder die Hintergriinde der Beru-
fung nach Ziirich kurz aufzuschliisseln
(jedenfalls soweit sie auf die Konzepti-
on der Arbeitspapiere Einfluss gewan-
nen). Kleinigkeiten, iiber die man erst
noch geteilter Meinung sein kann. Und
nur zuhanden von Verleger und Her-
ausgeber sei darauf hingewiesen, dass
in irgendeiner Phase der Herstellung
dieses Bandes die Angaben iiber Mar-
kevitch und Malipiero (S. 270) teilwei-
se miteinander verwechselt wurden.
Und dass meine Textmontage aus dem
Berliner Lesebuch nicht «Widerruf»
betitelt ist, sondern «Widerrede» (S.
42).

Die Zeittafel enthélt zwei Irrtiimer, die
in erster Linie Scherchen selber zu ver-
antworten hat — siehe die autobiogra-
phischen Zeugnisse. Das friihe Konzert
mit Haydn / Mozart / Bruckner fand am
18. Mirz 1914 statt, nicht 1913, und
wurde vom Bliithner-Orchester bestrit-
ten, nicht von den Berliner Philharmo-
nikern (mit denen Scherchen erst nach
der Riickkehr aus russischer Zivil-
gefangenschaft zusammenzuarbeiten
begann). Und in Cambridge nahm
Scherchen im Herbst 1934 auch nicht
«vorlibergehend» Wohnsitz; er liess es
dabei bewenden, diesbeziigliche
Absichten kundzutun. Im Friihjahr
1936 {iibersiedelte er dann von Strass-

burg nach Rhode-St-Genese, Brabant;
im August 1937 zog er von dort nach
Neuchatel.
Im tibrigen liesse sich die Zeittafel nach
dem heutigen Stand der Kenntnisse
komplettieren; ob das im Rahmen die-
ser Publikation sinnvoll gewesen wire,
ist indessen eine andere Frage. Ihre
Funktion erfiillt sie auch in der vorlie-
genden Form: sie gibt einen Eindruck
vom (biographischen) Umfeld, aus dem
die Texte je hervorgegangen sind, und
entlastet die Einleitung, in der Joachim
Lucchesi die chronologische Darstel-
lung verlassen kann, um sich einord-
nend und wertend Scherchens so viel-
filtige Aktivitdten vorzunehmen. Was
er, iiber eine sehr grosse Zahl von Quel-
len souverdn verfiigend, ebenso
anschaulich wie eindringlich leistet.
Manchmal trifft das Gliick sogar den
Richtigen!

Hansjorg Pauli

la croisée de
deux mondes

Jacques Siron: «La partition intérieure.
Jazz, musiques improvisées»
Ed. Outre mesure, Paris 1992, 765 p.

Tout comme son auteur (musicien
accompli ayant la double formation
jazz/classique, instrumentiste, improvi-
sateur, compositeur, pédagogue et doc-
teur en médecine...), La partition inté-
rieure est un livre situé a la croisée de
deux mondes qui se connaissent encore
mal: celui de 'improvisation et celui de
I’écriture. L’ouvrage, écrit sur une
période d’une dizaine d’années, se veut
avant tout «livre de référence» pour
toute personne désirant étudier et prati-
quer I'improvisation, indépendamment
du niveau. Ce qui le distingue cepen-
dant d’un simple manuel présentant des
codifications de pratiques communes et
des exercices (au méme titre qu’un
manuel d’harmonie ou de contrepoint)
est ce que I’auteur appelle des «passe-
relles» entre le sujet étudi€ et d’autres
traditions musicales, visant a stimuler
chez le lecteur une curiosité et une
ouverture vers la musique. Parmi ces
autres traditions musicales. la musique
savante occidentale et son évolution
occupent une place de choix, alors que,
mis a part une application pratique
conséquente d’un solfege rythmique
d’Indonésie, les autres «excursions»
demeurent ponctuelles et relativement
superficielles. Il en résulte donc, au fil
des pages, un dialogue constant entre
une tradtion principalement orale, le
jazz, et une autre, écrite, constituant
notre patrimoine culturel. Ce dialogue
est d’autant plus pertinent que, depuis
que le jazz a une histoire et ses «conser-
vatoires», les pratiques communes
d’improvisation d’un grand nombre de
styles et de musiciens de jazz ont été
formalisées et se prétent a [’analyse
avec les mémes outils que ceux



employés pour étudier la musique écri-
te. Des lors, il est maintenant possible
que les deux mondes cités plus haut se
comprennent mieux car, d’une certaine
maniere, ils «parlent le méme langage».
Les quelque 700 pages de La partition
intérieure se divisent en neuf parties
(L’Improvisation — Le Son — Le Ryth-
me — La Mélodie — Harmonie I, IT et III
— Les Formes et la Construction du
Récit — L’Orchestre) et sont augmen-
tées de quelques annexes, dont une
bibliographie trés complete et une dis-
cographie. Chacune des parties est tres
clairement structurée, allant des notions
de base a la mise en pratique de celles-
ci. Elles invitent aussi le lecteur a
mélanger action et réflexion au moyen
d’«idées a développer» et de discus-
sions alliées a des prises de position
personelles de I’auteur. D’autre part, la
rigueur dans la terminologie et la clarté
de présentation des diverses matieres,
des exemples analysés, ainsi que [’assu-
rance dans le ton du récit donnent
I’impression d’une maitrise du/des
sujet(s) traité(s) et d’une réelle compré-
hension des ouvrages cités en bibliogra-
phie. De ce point de vue, 1’ouvrage est
susceptible  d’inspirer respect et
confiance aussi bien au lecteur issu du
jazz qu’a celui de formation classique.

Les convergences et divergences entre
le jazz et la musique occidentale sa-
vante sont exposées avec une grande
précision et les points forts de rencon-
tre ne manquent pas en cours de route.
D’un point de vue général, leurs évolu-
tions respectives sont comparées dans
le traitement de la dissonance. D’un
point de vue plus «local», la basse chif-
frée de I’époque baroque est comparée
a la grille d’accords d’une partition tra-
ditionelle de jazz. Enfin, au niveau des
personnalités artistiques, le systeme dit
des «axes» dans la musique de Béla
Bartok, tel qu’il a été décrit par Ernd
Lendvai, est comparé aux préoccupa-
tions harmoniques et formelles de John
Coltrane au début des années 60. A tra-
Vers ces comparaisons, 1’auteur montre
que lorsque les moyens sont sembla-
bles, leur emploi ainsi que les stratégies
et objectifs sont différents et que, plus
spécifiquement, le but d’une improvisa-
tion est rarement celui de ressembler a
une composition écrite. Ce point
demeure un sujet fréquent de conflit et
une source de malentendus quant aux
«criteres de validité» employés pour
juger une improvisation, et méme par-
fois pour tout simplement rejeter
I’improvisation en tant que discipline
artistique. Fort heureusement «les pen-
dules sont remises a I’heure» constam-
ment, sans qu’un parti soit pris pour
I’une ou I"autre discipline, mettant bien
en évidence les mécanismes mentaux
d’un improvisateur et les exigences
d’une situation d’improvisation.

De par ses qualités et lignes de forces
précitées, La partition intérieure est un
livre «solide», bien plus et autre que la
somme de ses parties, mais qui est criti-
quable sur quelques points de détail. En
premier lieu, bien que la volonté since-
re de ’auteur soit dirigée vers I’ouver-

ture, son domaine de prédilection — le
jazz a partir du style be-bop — se fait
clairement sentir au niveau de la quanti-
té¢ d’exemples, de la discographie (deux
enregistrements avant 1940 seulement),
et au niveau de [’aisance qui transparait
lorsque ce domaine est traité. Plus
regrettables, ensuite, sont des inexacti-
tudes ponctuelles hors de ce domaine
de prédilection, telles que de faire appa-
raitre la tierce en tant que consonance
imparfaite au XIeme siecle ou les 2eme
et 4éme temps accentués avec le style
dixieland. Il est probable que ces
inexactitudes ou erreurs, parce que
ponctuelles et mélangées encore a quel-
ques fautes de frappe ou de francais,
découlent plus de I’inattention en cours
de révision que d’une méconnaissance
du sujet ou d’une absence de rigueur. Il
n’en demeure pas moins le danger que,
d’une part, un lecteur issu du jazz,
ébloui par la multiplicité des domaines
de connaissance abordés, les prenne
pour des réalités, et que d’autre part un
lecteur connaissant bien ['un de ces
domaines ne s’en serve pour ne plus
prendre I’auteur au sérieux.
Espérons toutefois que ces cas seront
eux aussi ponctuels, et qu'une deuxi-
eme version révisée paraitra vite, car il
existe suffisamment de musiciens de
notre temps, depuis Bernd Alois Zim-
mermann, tels Anthony Braxton, Vinko
Globokar ou, plus prés de chez nous,
Jacques Demierre, qui sont engagés
dans une direction visant a (re)fusion-
ner ['improvisation et 1’écriture. Vue
sous cet angle, La partition intérieure
est, de par son contenu et ses propos, un
livre trés actuel, susceptible de contri-
buer a une meilleure communication
entre compositeurs, interpretes et
improvisateurs, donc a ce courant de fin
de siecle qui, paradoxalement, corres-
pond a un retour en arriere dans 1’his-
toire de la musique occidentale.
Raphaél Daniel
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composite

Portraits de Klaus Huber, Lionel Rogg
et William Blank

La discographie assez maigre de
I’ceuvre de Klaus Huber se trouve heu-
reusement complétée d’un nouveau
portrait du compositeur', comportant
des ceuvres s’échelonnant entre 1957 et
1975. Les pieces choisies refletent, bien
plus que les engagements politiques de
Huber (comme dans le grand oratorio
«Erniedrigt, geknechtet, verlassen,
verachtet ...»), son sens de 1’intériorité,
de I’ascese et du silence. Des «Des
Engels Anredung an die Seele» (1957,

sur un texte du poete baroque Johann-
Georg Albani) s’annonce une référence
mystique fondamentale, qui remontera
selon les cas jusqu’a Hildegard von
Bingen (dans les «Cantiones de circulo
gyrante» de 1985) ou Jean de la Croix
(dans «... Ausgespannt ...» de 1972).
Celle-ci préside sans aucun doute 2 la
recherche d’une beauté sereine, comme
préservée des souillures de I’extérieur,
ainsi qu’a une conception non directio-
nelle, quasi médiévale du temps musi-
cal. Il est remarquable de constater que
ni ’engagement politique croissant du
compositeur, ni la mutation de ses tech-
niques compositionnelles n’ont modifié
radicalement cette position esthétique,
méme si elle a gagné en profondeur et
en complexité. Ainsi dans «Alveare
vernat» de 1965 (titre néologique évo-
quant, outre I’ermitage franciscain du
Monte Alverna, le printemps et les
alvéoles des ruches), fllite solo et 12
instruments a cordes se meuvent dans
un univers aux proportions rythmiques
strictement définies et intégrant la
microtonalité, donnant naissance a une
forme a la fois statique et compartimen-
tée, peut-€tre en contradiction avec la
promesse messianique d’un «nouveau
printemps». De méme, «Ein Hauch von
Unzeit» (1972), sous-titré «Plainte sur
la perte de la réflexion musicale ... quel-
ques madrigaux pour fliite seule, ou
fliite avec instruments quelconques»,
médite sur ['intemporalité a partir de la
chaconne de «Didon et Enée» de Pur-
cell, en une série de versions alternati-
ves (la 3e est présentée ici) utilisant
simultanément la technique canonique
et les aléas de la réalisation idiomatique
propre a chaque instrument: dans cette
remise en cause du concept d’ceuvre
fermée typique des années 60 s’ébau-
che ainsi un espace fragile de liberté en
marge des procédures automatiques
d’engendrement formel. Enfin «Schat-
tenblédtter» pour clarinette basse et
piano et «Blitterlos» pour piano seul
sont également deux versions alternati-
ves d’une méme ceuvre (1975) dont la
conception temporelle doit évoquer
«I’extréme isolement, I’extréme solitu-
de» et «rappeler le sort de tous ceux qui
sont prisonniers pour des raisons de
conscience», notamment a travers la
dédicace au compositeur tcheque dissi-
dent Marek Kopelent. La jonction de
I’esthétique, du religieux et du politique
sera réalisée la méme année dans la
piece initiatrice du grand oratorio
«Erniedrigt ...», «Senfkorn» pour voix
d’enfant, hautbois, violon, violoncelle
et clavecin, bref chef-d’ceuvre dont
nous avons déja eu I’occasion de parler
dans ces colonnes (cf. n° 30, p. 39).

Deux compositeurs genevois proposent
également leur portrait. D’abord 1’orga-
niste Lionel Rogg®, dont I’image,
somme toute rare dans la musique
«sérieuse» d’aujourd’hui, de composi-
teur-interpréte renoue avec la grande
tradition de son instrument, ici au fil
d’ceuvres pour piano et bois. Singulier
itinéraire créateur pour un artiste qui,
abstraction faite de pieces de jeunesse
écrites entre 16 et 22 ans, avoue n’avoir
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