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as Fragmentarische
als heimliches Motto

Basel: 94. Tonkiinstlerfest

Kiirzlich warf mir ein Komponist, der
notabene dem sechzigsten Geburtstag
selbst nicht gar so fern ist, vor, dass ich
mich nur mit Komponisten befasse, die
dlter als sechzig sind. Erstens stimmt
das nicht, wie die Leserlnnen dieser
Zeitschrift unschwer feststellen konnen,
und zweitens muss ich nach dem jiing-
sten Tonkiinstlerfest bekennen, dass die
«Alten» sich dort als die jiingsten, le-
bendigsten, kreativsten, risikofreu-
digsten, sprachmichtigsten, kurz: als
die aktuellsten erwiesen und eine Be-
vorzugung tatsdchlich  verdienen
wiirden. (Alter ist iiberhaupt eine rela-
tive Kategorie, haben doch von den
beim Fest zum Zuge gekommenen
zwanzig Komponistlnnen nur gerade
deren vier das fiinfte Lebensjahrzehnt
noch nicht erreicht!)

Zwar hat Erich Schmid (*1907) seine
(von der Jury aus eigenem Antrieb
programmierten) Drei Orchesterstiicke
op. 3 1930, also vor seinen Studien bei
Schonberg, als junger Mann konzipiert;
mehr als sechzig Jahre spiter (die
Urauffiihrung fand skandaloserweise
erst vor einem Jahr statt) zeigten sie
aber trotz einer recht pauschalen Wie-
dergabe durch das Radio-Sinfonieor-
chester Basel eine solch unverbrauchte
Kraft und Radikalitdt, dass das meiste
in ihrem Umfeld verblasste; ihr Vertrau-
en auf die Moglichkeiten strikt musika-
lisch begriindeter Formulierungen, ihre
Differenziertheit (in freier Atonalitit)
und iiberlegene Zeit- und Formbewalti-
gung konnten einer jlingeren Genera-
tion auch heutzutage noch als Massstab
dienen.

Robert Suters (*1919) Streichsextett
(1987) musste leider wegen Erkrankung

Erratum

Dans [’article de Rosangela
Pereira consacré a la Troisiéme
sonate de piano de Pierre Boulez
(n® 36, mai 1993), la légende de
I’exemple 4 (page 5, 1ére colonne)
doit étre:

A =2 demi-tons, 1 ton, 2 quartes,
1 triton;

B+D = 2 demi-tons, 1 ton, 2
quartes, 1 triton;

C = 1 demi-ton, 2 tons, 2 tierces
majeures, 1 quarte.

des Primgeigers ausfallen; der von Lina
Maria Akerlund (Sopran) und Benja-
min Bunch (Gitarre) trotz kurzer Vorbe-
reitungszeit beeindruckend dargebotene
Liederzyklus «My true love...» (1983)
erwies sich indes nicht als zufilliger
Ersatz, sondern als Demonstration einer
sinnvollen und souverdnen Verkniip-
fung von Tradition (altenglischem Lau-
tenlied) und fein ausgehorter moderner
Sprachlichkeit.

Ein nicht vermutetes spannungsvolles
und anregendes Horerlebnis bereitete
mir die Urauffiihrung von «Nicht Zei-
chen, Wandlung» (1992) fiir Fltte solo
des «Aussenseiters und Traumers»!
Franz Furrer-Miinch (*1924). Dieser
lotet ebenfalls ohne aussermusikalische
Absicherung das akustische Material in
der ganzen Bandbreite zwischen Ge-
rdusch und Klang in charakteristischen
Gesten aus und gibt seinen Wandlungen
und auch dem Ausfiihrenden viel Raum
— in wohltuendem Gegensatz zu den
thematisch dhnlichen Versuchen Streiffs
(«Wandelnde Ginge», siche unten) und
Wohlhausers («in statu mutandi», siche
separaten Aufsatz in dieser Nummer)
mit ihrer die Interpretlnnen zu Medita-
tion oder exorbitanten Schwierigkeiten
verpflichtenden autoritdren Haltung.
Angesichts der iiberragenden und iden-
tifikatorischen Leistung des Urauffiih-
renden und Widmungstrigers Felix
Renggli, der schon in die Konzep-
tionsarbeit eingespannt war und offen-
bar viel zum witzigen Schluss beigetra-
gen hat: einer zuerst in diesem Zusam-
menhang befremdenden tonalen Geste,
die indes mit dominantischer Wirkung
sich selbst und das Ende relativiert,
stellt sich allerdings die Frage, ob die
Qualitédt des Stiickes nicht allzusehr in
der interpretatorischen Kompetenz und
Prisenz begriindet liege. Ich glaube
nicht; ein zweites Horen ab Tonband
konnte aber Gewissheit bringen.

Die Wiederbegegnung mit Rudolf
Kelterborns (*1931) Burkart-Zyklus
«Ensemble-Buch I» (1990) vertiefte den
starken Eindruck der Urauffiihrung.
Dass Kelterborn nach verschiedenen
fritheren Ausdeutungen des Hell-Dun-
kel-Kontrasts hier weitere zwei Nacht-
und gleich drei Lichtmusiken unver-
wechselbar zu gestalten vermochte,
beweist einmal mehr seine unerschopf-
liche Klangphantasie und Instrumen-
tationskunst. Jiingere Kolleglnnen, die
der Stille ergeben sind, wiirden hier
substantielle Anregungen finden, wie
spannungsvoll sie auskomponiert wer-
den kann. Kurt Widmer und das IGNM-
Ensemble Basel unter Jiirg Henneber-
ger setzten das Werk® (und auch die
anderen Kompositionen ihrer Matinée)
optimal um.

Weniger iiberzeugten — immer noch in
der Gruppe der dlteren Generation —
zwel japanisch inspirierte Werke:
Zum einen missversteht Gerhard Hol-
zer (¥1932) die Erzdhlung «Yabu no
naka» des japanischen Schriftstellers
Ryunosuke Akutagawa, die er seinem
in Basel uraufgefiihrten «Rashomon-
Fragment» fiir Orchester zu Grunde
legt; denn das Entscheidende an diesem

gescheiten Text ist nicht, wie Holzer
nebulds schreibt (und die Fragmente
danach auswihlt und im Werkkom-
mentar zitiert), dass er «offenbart in
realistischer Gestaltung das heute wie
einst und hier wie dort in Tod und Ge-
burt, Feindschaft und Liebe...», sondern
die Reflexion iiber Realitit und Wahr-
heit. Ein Verbrechen wird von Zeugen,
Titer, ja Opfer erzihlt, aber ihre Schil-
derungen stimmen in keinem Punkt
tiberein. Was geschah wirklich? Was ist
Wahrnehmung, Wahrheit, Realitit (ein
Zeuge stohnt: «Das Entsetzliche ist,
dass es keine Wahrheit zu geben
scheint»)? Gibt es iiberhaupt eine Rea-
litdt oder ist alles nur Illusion ein-
schliesslich der menschlichen Existenz?
Ein Zen-buddhistisches «Koan» (Medi-
tationsritsel) par excellence, bekannt
geworden durch Kurosawas weiterfiih-
rende, ja die Intention Akutagawas ins
Gegenteil verkehrende Verfilmung
«Rashomon» (was die falsche Namens-
gebung Holzers vielleicht erklirt:
«Rashomon» ist der Titel einer anderen
Erzidhlung Akutagawas, die Kurosawa
mit «Yabu no naka» vermischt). Diese
Erorterung ist dann notwendig, wenn
des Komponisten Absicht ernst genom-
men wird, dass die Horerlnnen den
Gehalt des Werkes «fiir sich selbst —
aus der Verbindung der sprachlichen
Schopfung mit dem musikalischen Ge-
dankengut — neu» deuten sollen (Her-
vorhebung TH). Allerdings miissen wir
die aussermusikalische Anregung nicht
kennen, um die musikalische Wirkung
zu beurteilen, und da ist zu sagen, dass
dies nicht gelingen kann bei einem drei-
miniitigen Werk, das allzu vieles nur
anreisst, aber nicht weiter- und durch-
fiihrt und in mehrfacher Hinsicht frag-
mentarisch bleibt. Es gibt neben den
sattsam bekannten unanstindig langen
Kompositionen also auch eine Katego-
rie der zu kurzen Stiicke (dazu gehort
z.B. ebenso Wohlhausers Streich-
quartett), denn nicht jeder ist wie We-
bern fihig, in einer einzigen Geste gan-
ze Sitze zu kondensieren. Heinz Marti
(*1934) hat in «Aus der Zeit — immer
schon» (1990) fiir drei Instrumente und
Mezzosopranistin (Cynthia Grose) — als
Zyklus von sieben Haikus das zweite
«japanische» Werk der Veranstaltung —
die lakonische Vieldeutigkeit der Vorla-
gen hingegen zu sehr zergliedert und
ausgebreitet; die leitmotivische Wieder-
holung des ersten Haiku wihrend des
ganzen Werkes, wenn auch in immer
neuer Anordnung der Worter, ist ein
Indiz dafiir und weniger fiir den beab-
sichtigten Zusammenhalt des Ganzen.
Zudem neigen plakathafte Ausdeutun-
gen wie die Vorwegnahme des «Trei-
bens des Jahrmarktes», die mir weniger
japanisch als — im doppelten Wortsinn —
spanisch vorkam, und eine bisweilen
stissliche Tonsprache (besonders pene-
trant im letzten Haiku) zur Regression.
Es konnte eingewendet werden, dass die
von mir so bezeichnete éltere Genera-
tion zu wenig von jenem Zweifel ge-
packt sei, der angesichts der Zustidnde
in der Welt das Werk im emphatischen
Sinne eigentlich verunmogliche und nur
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noch Fragmente, Skizzenhaftes, Anein-
andergereihtes zulasse. Nun hat Kom-
ponieren zunéchst schlicht mit Entfal-
tung und Strukturierung von akusti-
schem Material, mit Klang- und Ge-
rduschimagination zu tun; nichts zu
sagen zu haben und es dennoch sagen
zu wollen, ist keine Losung. Die bis-
lang erwihnten Werke zielen zudem gar
nicht auf das Opus summum und die
anderthalbstiindige Symphonie, son-
dern ebenfalls auf kleinere Einheiten
(drei Stiicke bei Schmid, fiinf Lieder
bei Suter, neun Teile bei Kelterborn);
nur sind diese in jedem Detail ausgear-
beitet und durch viele Beziige miteinan-
der verbunden. Das beziehungslose
Aneinanderreihen von Fragmentari-
schem und/oder die Ausbreitung einer
einzigen Idee in einer Komposition
haben sich dagegen in vielen Werken
als heimliches Motto eines Tonkiinst-
lerfestes herauskristallisiert, das nach
Jahren der Verdnderung (1990 themati-
sches Fest, 1991 «Jurierung» durch In-
terpretenauftrige an Komponistlnnen,
1992 erstmals schiichterne Uberwin-
dung der schweizerischen Inzucht durch
Einladung eines auslidndischen «com-
poser in residence») durch das Weiter-
tragen der Offnung einerseits und her-
kommliche Ausschreibung und Jurie-
rung andererseits Wandel und Konven-
tion gleichermassen konsolidierte. Der
von der Jury, inspiriert durch den ge-
nius loci, das Elektronische Studio der
Musik-Akademie Basel, vorgesehene
Schwerpunkt «Elektronische Musik»
kam mangels Einsendungen nicht zu-
stande?®, dafiir neben dem bereits er-
wihnten Skizzen- und Kistchenhaften
auch weitere klandestine Ubereinstim-
mungen wie Meditatives, Stilles, Pro-
grammatisches®.

Urs Peter Schneider (*1939) will in der
«allerletzten» seiner 144 Kompositio-
nen — seither hat er ja das Komponieren
aus «Skepsis gegeniiber kompositori-
scher Rastlosigkeit» und zugunsten sei-
ner «sozialen Projekte (Konzerte,
Workshops, theatralische Unterneh-
mungen; Garten, FreundInnen, hdusli-
che Arbeiten)» mehr oder weniger auf-
gegeben’® —, der aus drei autonomen Tei-
len bestehenden «Robert Walser Trilo-
gie» fiir Kammerorchester (1987-88),
mit zu offensichtlicher Zahlensymbolik
(die sechs Lebensbilder der «Schonen
Frau von Thun»), zwanghaften Flos-
keln, auskomponierten Pausen und —
immerhin — etwas Witz im abschlies-
senden Duo fiir Oboe und Trompete den
Walserschen Geist musikalisch evozie-
ren. Ulrich Gassers (*1950) «Fries der
Lauschenden» (1991/92 — nach Bar-
lach) intendiert «eine Art musikalische
Bilderfolge, (...) ohne eine Geschichte
zu erzihlen», ohne etwas zu entwickeln.
Im Einzelmoment oft fesselnd gestaltet
(vor allem der kammermusikalisch be-
handelte Orchesterpart), waren fiir mich
die Teile zu sehr voneinander abgesetzt
(wie wohl gerade dies dem Willen des
Komponisten entspricht), folgten Or-
chester- und Akkordeonabschnitte ein-
ander zu stereotyp und war die Durch-
setzungstendenz des Akkordeons (So-
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list: Jiirg Luchsinger) zu voraussehbar,
obwohl dessen jeweiliges Ausblenden,
weniger sein Dazukommen, subtil ge-
staltet ist. Ebenfalls einem solistisch
hervortretenden Volksinstrument ver-
traut Gérard Zinsstag (*1941) in sei-
nem «Espressivo», Fantasie fiir Zimbal
(virtuos gespielt von Matthias Wiirsch)
und Ensemble (1989/90). Er scheut in-
des auch nicht Traditionelles wie Span-
nung-Entspannung-Prinzip, Ausdruck,
satte Farben und die Kraft osteuropii-
scher Rhythmen und gewinnt daraus
zwar kein avantgardistisches, aber doch
ein klug gesetztes und mit Leben erfiill-
tes Stiick Musik. Die drei Werke (plus
ein weiteres) waren bei der «Serenata
Basel» (Leitung: Samuel Bichli) her-
vorragend aufgehoben.

Von Peter Streiffs (*1944) «Wandeln-
den Géngen» fiir Streichquartett (1985—
87) war oben schon die Rede. Ziel- und
orientierungslos wandeln wir durch Ver-
schiedenartigstes, fassliche Konturen
werden selten deutlich, obwohl der lan-
ge Mittelteil (Partitur S. 10 — 20) etwas
arg Vorhersehbares hat. Das Berner
Streichquartett unterzog sich in profes-
sioneller Haltung der verordneten Me-
ditation. (Dass Streiff seither zu ande-
ren Konzepten gefunden und gar den
Interpretlnnen Freirdume geoffnet hat,
muss hier allerdings auch festgehalten
werden.®) Thomas Miillers (*1953)
«Gehen» fiir Violine solo (1990) ge-
winnt dagegen ganz andere Dimensio-
nen. Zwar handelt es sich einmal mehr
um Fragmente («45 Vorwirts-/Riick-
wirtsbewegungen»), aber sie sind in
jedem Moment mit avancierter Mate-
rialbehandlung genau strukturiert und
klar durchhorbar und miissen zudem
vom Interpreten (Mischa Stefanovich)
selbst zu einem (in der fraglichen Auf-
fiihrung nicht immer zwingenden)
Formablauf zusammengestellt werden
— eines der wenigen widerborstig-radi-
kalen Werke der Basler Zusammen-
kunft! Regina Irmans (*1957) «Passa-
caglia» fiir A-Klarinette (1989/90) stellt
sich zwar eine rein musikalische Auf-
gabe, die (nicht mehr gar so neue) Ge-
geniiberstellung von  temperierten
Grundtonen und reinen Obertonen, hier
erzeugt von den spezifischen Uberblas-
moglichkeiten der Klarinette (Jiirg
Frey), aber das Resultat des langfidi-
gen, sich dahinschleppenden Stiickes ist
monotoner als erwartet. Bewegend,
wenn man um die fragile Gesundheit
des Komponisten weiss, war Alfred
Kniisels (*1941) «Idioma» fiir Kamme-
rensemble: Die drei tastenden Versuche
um eine neue Sprache und einen eige-
nen Ausdruck leuchten daher unmittel-
bar ein; dass die Thematisierung indivi-
dueller Schwierigkeiten indes um-
schldgt in allgemeine Fragestellungen
zum Komponieren heute, ist ein er-
staunliches Ergebnis von Kniisels
(selbst)kritischer Arbeit.

Neben den zwei schon besprochenen
Werken erklangen im Orchesterkonzert
(Ltg.: Mark-Andreas Schlingensiepen)
zundchst in Urauffiihrung Matthias
Steinauers (¥1959) «Duat. 14 Zeichen
fiir Kammerorchester» (1987/88), des-

sen Untertitel bereits auf Bruchstiickar-
tiges und Kurzatmigkeit hinweist und
das deshalb ebenfalls dem unausgespro-
chenen Motto des Festes entsprach.
Dessen jiingster Komponist verfiigt
aber iber Klangsinn und Ausdrucks-
kraft, und so ist zu hoffen, dass er mehr
Selbstvertrauen fasst und die Kriicken
von altdgyptischen Totenritualen und
Hommages an Tonschopfer von Gesual-
do bis Strawinsky bald fortwirft. (Fast
zu viel) Selbstbewusstsein hat hingegen
Michael Jarrell (*1958): Seine sieben
zwischen zwei Minuten und vierzig
Sekunden dauernden «Instantanés» (!)
aus den Jahren 1985/86 sind zwar vir-
tuos erfunden und mit viel Gespiir fiir
Rhetorik, Abwechslung und Wirkung
gesetzt, haben aber auch etwas Ausser-
liches und Oberflidchliches. Nach den
Klangeruptionen Holzers und Jarrells
gingen die differenzierten Klinge
Schmids nicht, wie zuerst befiirchtet,
unter, sondern zeigten im direkten
Vergleich ihren Reichtum umso ohren-
falliger.

Hans Wiithrichs (*1937) «Netz-Werk 11
(Flexible Umrisse)» (1984/85) kam wie
Schmids Orchesterstiicke auf Jury-
wunsch ins Programm. Nach friiheren
Auffithrungen der «Netz-Werke» in
eher ungeeigneten Silen (durch die
«basel sinfonietta» in Ziirichs Roter
Fabrik und Basels Kaserne) oder mit
Dirigent (Urauffiihrung in Donau-
eschingen), was die Absicht Wiithrichs,
«grosse klingende Organismen zu
schaffen, die sich — durch ein System
immanenter Abhédngigkeiten — selber
steuern, ohne von der zentralen Figur
eines Dirigenten beherrscht zu werden»,
und so ein musikalisches Sinnbild fiir
eine herrschaftsfreie Gesellschaft miin-
diger Individuen zu geben, in absurder
Weise negiert, konnte sich das zweite
«Netz-Werk» endlich in einem giinsti-
gen und grossen Raum entfalten.” Die
Zuhorerlnnen werden von zwei gegen-
laufigen Klangschleifen umhiillt, und so
wie der Klang, von Orchestermusiker
zu Orchestermusiker «weitergereicht»,
zu wandern beginnt und die beiden
verschieden grossen Schleifen nicht
determinierbare, dauernd gegeneinan-
der sich verschiebende Beziige einge-
hen, so «beginnt auch die Aufmerksam-
keit des Zuhorers/Zuschauers zu wan-
dern» (Nyffeler), ebenfalls nicht von
einem die Musik «vorkauenden» Diri-
genten gegingelt. Die MusikerInnen
des Radio-Symphonieorchesters Basel
haben nach Widerstinden in den Pro-
ben die «Furcht vor der Freiheit» weit-
gehend abgelegt (wobei natiirlich ein-
zelne auffielen, die sich ihres Beitrages
jeweils moglichst schnell entledigten)
und Wiithrichs bedeutendem Beitrag zu
einem fast hierarchielosen Orchester (es
gibt ja immer noch die Anweisungen
des Komponisten und die Einstudierung
durch einen Dirigenten!) ein wiirdiges
Forum geschaffen.

Dass die letztes Jahr erstmals ausge-
sprochene Einladung an einen ausléindi-
schen Komponisten heuer wiederholt
wurde, sagte ich schon. Leider war
die Wahl des Nordamerikaners James



Tenney® (*1934), oder zumindest die
Auswahl seiner Kompositionen nicht
sehr gliicklich, ja fiir mich geradezu ein
Flop, auch wenn er als einziger das
Thema der elektronischen Musik auf-
griff. Pro aufgefiihrte Komposition
scheint er sich je eine einfache Aufgabe
zu stellen: in «Quiet Fan for Erik Satie»
fiir Kammerorchester (1970/71) das
Offnen und Schliessen eines Intervall-
raumes, im elektronischen «For Ann
(Rising)» (1969) das Paradox eines
gleichzeitig scheinbar an Ort tretenden
und permanent ansteigenden ewigen
Glissandos, in «Form 5» (1993) fiir
Tonband — in Basel entstanden und beim
Fest uraufgefiihrt — ein vierstimmiger
Kanon aus Sinustonen, welche «zwi-
schen bestimmten TonhShen in einem
stochastischen Ablauf» glissieren, so-
wie in «Critical Band» (1988) fiir va-
riables Ensemble die Spreizung des
Kammertones in anfdnglich minimen,
die Grenzen jenes kritischen Bereichs,
in dem er noch als einzelner Ton gehort
wird, nur langsam erreichenden Schrit-
ten nach oben und unten. (Dazu kam
noch ein konventionelles, sich stark an
Stravinskij orientierendes Frithwerk:
«Thirteen Ways of Looking at a Black-
bird», 1958.) Die akustische Tauschung
mit dem Glissando habe ich als Demon-
stration schon vor Jahrzehnten in phy-
sikalischen Labors gehort — von Tech-
nikern ohne jeglichen dsthetischen An-
spruch hergestellt; der Prioritdtsan-
spruch, den Tenney hier erhebt, ist also
fragwiirdig. Selbstverstdndlich schafft
er nicht nur mehr oder weniger interes-
sante Verklanglichungen akustischer
Phianomene, ist in seinen Stiicken der
Ablauf nicht in allen Punkten prophe-
zeihbar, sondern ldsst die Langsamkeit,
mit der alles abgewickelt wird, Zeit fiir
nicht reglementierte Erfahrungen in Mi-
krobereichen, aber das befriedigt die
Anspriiche auf Komplexitidt noch lange
nicht. Dass Tenney als «Uberraschung»
im ersten Konzert des Festes seine wohl
in der Jugend als Tonsatziibungen ent-
standenen diirftigen Ragtimes ungelibt
und schlampig exekutieren durfte,
schlug dem Fass nur deshalb den Boden
nicht raus, weil es eh keinen hatte...
Toni Haefeli

I Cf. den Aufsatz Thomas Meyers in Dissonanz

Nr. 37, August 1993.

Cf. die ausfiihrliche Besprechung Christoph

Kellers in Dissonanz Nr. 31, Februar 1992.

3 Zur Juryarbeit siehe das Gesprich Kellers mit
Jurymitgliedern in der Dissonanz Nr. 37,
August 1993.

4 Mein Kollege Alfred Zimmerlin sah im 7ages-
Anzeiger vom 19. September im Gegensatz
dazu als heimliches Festivalthema «Ausdruck
und Drama» sich herausbilden.

5 Cf. das Interview mit ihm in Dissonanz Nr. 22,
November 1989.

6 Cf. meine Besprechung von «Uber Granit
gebeugt» in Dissonanz Nr. 32, Mai 1992.

7 Cf. die Analyse Max Nyffelers in Dissonanz
Nr. 19, Februar 1989.

8 Cf. Eric de Visschers Portrit in Dissonanz Nr.
37, August 1993.
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omplexitat
und Einfachheit

Luzern/Basel:
Werke von René Wohlhauser

René Wohlhauser war in den letzten
Monaten in Schweizer Konzertsilen
recht prisent: So wurde am 21. April in
Luzern sein Orchesterwerk in statu
mutandi uraufgefiihrt, ebenfalls in
Luzern war ihm, dem «einzigen Preis-
trager des Wettbewerbs fiir Kulturschaf-
fende 1991 des Erziehungsdeparte-
mentes von Kanton und Stadt Luzern
im Bereich Musik», am 24. Juni ein
«Portritkonzert» gewidmet', und am
Tonkiinstlerfest in Basel konnten wir
vor kurzem sein Adagio assai fir
Streichquartett horen — Griinde genug,
hier niher auf ihn einzugehen.

1954 in Ziirich geboren, wuchs René
Wohlhauser in Brienz auf. Nach Erfah-
rungen als Rock- und Jazzmusiker bil-
dete er sich am Konservatorium der
Musik-Akademie Basel bei Robert Su-
ter, Jacques Wildberger und Thomas
Kessler zum Musiktheorielehrer aus,
nahm an vielen Kompositionskursen
teil und studierte spéter Komposition
zuerst bei Klaus Huber und dann vor
allem bei Brian Ferneyhough, von dem
er pragende Impulse empfing. Er unter-
richtet heute Musiktheorie an der
Musikschule der Musik-Akademie in
Basel, wo er auch lebt, und kiimmert
sich daneben riihrig um seine komposi-
torische Karriere, die bereits durch vie-
le Auftrige und Preise gekennzeichnet
1st.

So geradlinig, wie es die wenigen
Stichworte suggerieren, ist Wohl-
hausers Biographie allerdings nicht ver-
laufen; in der Jugend erhielt er kaum
Ansporn fiir einen solchen Weg, eher
wurde er ziemlich handfest davon ab-
gehalten. Sein Bemiihen, ihn dennoch
zu gehen und die dafiir notwendige,
ithm aber lange vorenthaltene Ausrii-
stung autodidaktisch zu erwerben, be-
weist hohe intrinsische Motivation (da-
von zeugen auch mehr als flinfhundert
Jugendkompositionen) und ist unbe-
dingt bewundernswert. Nur unter die-
ser Pramisse soll darauf hingewiesen
werden, dass Wohlhausers Aneignung
von Bildung, vorab von naturwissen-
schaftlichen, dsthetischen und philoso-
phischen Erkenntnissen, die Male sei-
nes Bemiihens zeigt und oft einen
Kraftakt darstellt, der den Zugang zu
seiner Musik zu versperren droht.
Wohlhauser konnte als «Bildungskom-
ponist», in Abwandlung des «Bildungs-
horers», bezeichnet werden, verkdme
der Begriff durch die negative Beset-
zung in Adornos fragwiirdiger Typolo-
gie musikalischer Verhaltensweisen
nicht zum Kalauer. Pointiert gesagt, ist
fast jedes seiner Werke ein offenbar
zwanghafter® Reflex auf die Einarbei-
tung in ein neues Gebiet: Surrealismus
in Souvenirs de l‘Occitanie (1977/78),
Ives in CI - IC (1985), Kants «Tran-
szendentale Dialektik» und Wittgen-
steins «Philosophische Untersuchun-
gen» iiber die Aspekte des Sehens in

Duometrie (1985/86) wie auch im Kla-
rinettentrio (1986/87), Benjamin im
Adagio assai (1982-1988), Kinematik,
Optik und Monet in Lumiére(s) (1989)
sowie Chaostheorie in in statu mutandi
(1991-1993). Dabei ist nicht immer
ganz klar, ob sich das Angeeignete
wirklich sedimentiert hat oder blosses
Akzidens bleibt.’?

Wohlhauser fiihrt mich in einen Zwie-
spalt: Einerseits sind sein intellektuell-
kritischer Anspruch, sein Beharren auf
einer fortwidhrenden radikalen Entfal-
tung des Materials in foto, also auch
der Gerdusche — z.B. in in statu mutan-
di —, sein Bekenntnis zum Risiko in der
Kunst und sein Willen, nicht «im
Sumpf der postmodernen Ambivalenz»
zu versinken, Balsam in den heutigen
antiintellektuellen, reaktiondren, belie-
bigen und mutlosen Zeitlduften. «Ich
gehe davon aus, dass durch hdufigen
Geb rauch sich alle musikalischen Wen-
dungen abnutzen, historisch werden
und als vorgeformte Klischees fiir kri-
tisch-reflektierende Komponisten nicht
mehr anwendbar sein konnen. Dies
bedingt eine Weiterentwicklung (die ich
nicht gleichsetzen mdochte mit <Fort-
schritt>!) der Musik (wie auch der Ma-
lerei, der Literatur usw.). Aus dieser
Priamisse ergeben sich fiir mein kompo-
sitorisches Schaffen als grundlegende
Maximen (unter anderem) eine Weiter-
entwicklung musikalischer Strukturen,
eine Suche nach einem starken, eigen-
stindigen musikalischen Ausdruck (und
der Erweiterung seiner Bestimmungs-
grenzen), ein Ausloten bisher noch
nicht erschlossener Zwischenrdume und
Gestaltungsmoglichkeiten in  einer
moglichst sinnfilligen Weiterfiihrung
der Tradition, die m.E. auch dort wahr-
genommen werden kann, wo sie als
Folge einer radikal-subjektiven Auspri-
gung zu schwierigen und unbequemen
Resultaten fiihrt. (...) Diesen kritischen
Ansatz verstehe ich als meine kompo-
sitorische Reflexion der einzigen Kon-
stanten, die ich in unserem gesellschaft-
lichen Leben entdecken kann: der kon-
stanten Verdnderung.»* Andererseits
sehe ich eine Kluft zwischen Absicht
und Realisation, zwischen philosophi-
scher Aufgabenstellung und Klangima-
gination. Der Einwand, die Kommenta-
re des Autors brauchten ja nicht gele-
sen zu werden, trifft daneben, da die
Kluft auch zwischen Noten- und Klang-
bild besteht, zwischen hochkomplexem
zeitaufwendigem Ausarbeiten® und oft
einfachem Klangergebnis.®

Nehmen wir als Exempel in statu
mutandi: Das Lesen der peinlich genau
ausformulierten Partitur — Mahlers No-
tenbilder scheinen dagegen geradezu
bar jeder Anweisung zu sein! — ist zu-
ndchst eine abenteuerliche Entdek-
kungsreise, eine Anstachelung der ei-
genen Klangvorstellungen — welcher
Reichtum ist nur schon im Gerduschbe-
reich geplant — und nicht zuletzt auch
ein visueller Genuss. Die Interpreten-
perspektive indes sieht anders aus: Di-
rigenten und Orchestern, die ja heutzu-
tage — ich verallgemeinere unzuldssig —
kaum etwas Leiseres als mjf spielen
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René Wohlhauser: «Adagio assai» fiir Streichquartett (Ausschnitt)

wollen (kénnen?) und unvorbereitet zur
ersten Probe kommen, mehr als vierzig
(sic!) verschiedene dynamische Abstu-
fungen allein im Mittelwertbereich oder
etwa neun Vibratoformen abzuverlan-
gen ist zum einen illusorisch, wire aber
zum anderen selbst bei optimalen Ver-
héltnissen (motivierte Dirigenten und
Orchester, genug Probenzeit) fragwiir-
dig. Denn auch wenn dem Komponi-
sten bewusst ist, «dass eine physika-
lisch genaue Umsetzung dieser Skala
nur idealiter angestrebt werden kann»,
und er damit vor allem ein undifferen-
ziertes Einerlei verhindern will, hat eine
solch fast absurd verfeinerte Ausfor-
mung mit ihrer bereits technisch exor-
bitanten Anforderung an die Interpre-
ten virtuell etwas Inhumanes und ver-
kehrt zudem die eigene Intention in ihr
Gegenteil, wie es Ligeti mit seinem
anschaulichen Bild von den mehreren
verschiedenfarbigen Klumpen Plastilin
(als Analogon zu den «seriellen Fa-
den») gezeigt hat, die, je mehr sie in-
einandergeknetet werden, zunehmend
farbloser werden, bis bloss noch eine
graue Masse ibrigbleibt. Selbstver-
standlich ist mir klar, dass zwischen der
Art, wie eine Komposition gemacht ist,
und der Art, wie sie gehort wird, kurz:
zwischen komponierter Struktur und
rezipierter Form, unterschieden werden
muss und seit Ockeghem generell gilt,
dass reiche strukturelle Gestaltung zwar
nicht gehort werden kann (und muss),
aber dennoch immer als subkutane
Qualitdt das Horresultat mitbestimmt.”

2

Wohlhausers Determinierung und Ver-
schliisselung ldsst aber die Vermutung
aufkommen, dass er, anstatt Wechsel-
beziehungen zwischen Struktur und
Form zu schaffen, sich mehr von geo-
metrischen Projektionen und Wurzelrei-
hen als von Klangphantasien leiten
lasst. Die extreme Ausdifferenzierung
in in statu mutandi steht jedenfalls in
einem eklatanten Widerspruch zum ele-
mentaren bogenformigen Horverlauf
des knapp zehnminiitigen Stiickes (das
am Anfang auch einen status nascendi
vorfiihrt), kann das beabsichtigte Um-
schlagen einer iiberzogenen Ordnung in
Chaotisches, das wiederum Ordnungs-
haftes generieren sollte, nicht realisie-
ren—und liess die Mitglieder des Sinfo-
nieorchesters der Allgemeinen Musik-
gesellschaft Luzern (Dirigent: Olaf
Henzold) a priori resignieren: Anstatt
vielféltiger Gerdusch- und Klangmuta-
tionen triumphierte das Ungefihre, das
durch eine gesteuerte Improvisation
wohl schneller zu erreichen gewesen
ware...

Anders kommt es heraus, wenn enga-
gierte KammermusikerInnen sich der
Diffizilititen Wohlhausers annehmen
(die in kammermusikalischer Beset-
zung ohnehin deutlicher darstellbar
sind). In Duometrie wire zwar auch
Unmogliches zu realisieren wie etwa
gleichzeitig rasende und dynamisch
subtile Bewegungen im Verhiltnis von
8:7 in 9:6 (was beim vorgegebenen
Tempo ) =92 zu ) = 157,71... fiihrt,
wie der Komponist nicht anzumerken

vergisst). Philippe Racine und Ernesto
Molinari intendierten aber von vornher-
ein keine sklavische Umsetzung, ob-
wohl sie (fast) alles konnen und viel-
leicht sogar die Vierundsechzigstel in
der angegeben Relation schafften, son-
dern liessen sich vom komplexen Text
zu einer facettenreichen freien Gestal-
tung animieren und verwandelten die
philosophischen Fragestellungen Wohl-
hausers von sich aus in ein witziges
und winziges Stiick Instrumentalen
Theaters®. Damit geben sie dem Schaf-
fen Wohlhausers eine Dimension, die
thm selbst (vorderhand noch?) abgeht,
obwohl er sie in seinen Souvenirs an-
strebt: die Dimension von Surrealis-
mus, Karikatur, Humor und (Selbst)-
Ironie. (Fast zu) Kurz ist auch das
Adagio assai, das einerseits ebenfalls
in einer einfach nachzuvollziehenden
Bogenform (mit raschem Riickentwick-
lungsteil) verlduft, andererseits ein rei-
ches Innenleben im Mikroharmoni-
schen und -rhythmischen nicht nur im
Notenbild zeigt (siehe Beispiel), son-
dern auch akustisch entfalten kann.
Toni Haefeli

1 Gespielt wurden Lumiére(s) fiir Orgel, Sou-
venirs de [I'Occitanie fir Klarinette solo,
das Klarinettentrio, CI - IC fiir Flote und
Bratsche sowie Duometrie fiir Flote und
Bassklarinette.

«Wihrend der ganzen Arbeit an diesem
Stiick (i.e. Lumiere[s], TH) verfolgte mich
die fixe Vorstellung von <musikalischen
Lichterscheinungen>; ein fiir mich nicht
fassbarer Zwang, Aspekte des Lichteinfalls,
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der Lichtbrechung (der sog. Dioptrik), der
Lichtdurchldssigkeit (Pelluziditit) und der
Lichtundurchléssigkeit (Opazitidt) musika-
lisch umzusetzen; auch mit sog. <Hellig-
keitsmodulationen> auf dem Hintergrund
einer imaginéren sog. <Lichttranszendenz>.»
(Werkkommentare des Komponisten im
Programmheft des Konzertes vom
24.6.1993 in Luzern).

3 Eine Aussage wie «die eingangs des Stiik-
kes (sc. Duometrie) erfolgende quasi dia-
lektische Darstellungsweise (solo vorgetra-
gener Rede und Gegenrede)» (a.a.0.) lésst
cher das letztere vermuten, denn um Dia-
lektik, im Sinne Hegels, Marxens oder
Adornos handelt es sich hier nicht.

4 a.a.0. im Kommentar zu Duometrie.

5 Zu Duometrie hdlt Wohlhauser z.B. fest,
dass er dafiir aus dem Material des kurz
zuvor abgeschlossenen Schlagzeugtrios
metrische Strukturen abgeleitet habe, «mit-
tels denen ich alsdann auf iiber 200 Seiten
Arbeitsskizzen versucht habe, eine Art
komplexes kompositionsprozesshaftes ei-
gendynamisches System in Gang zu setzen»
(a.a.0.).

6 Ferneyhough, Wohlhausers grosses Vorbild
und einer der Viter der «Neuen Komplexi-
tit», bringt Intellektualitit und Klang, Ab-
sicht und Wirkung zwingender zur Dek-
kung. Das konnte am 24.6.1993 anhand
seiner Time and Motion Study I fiir Basskla-
rinette solo (hervorragend: Ernesto Molina-
ri) tiberpriift werden. — Dass sich Wohlhau-
ser seines zu kognitiven Ansatzes ab und zu
selbst bewusst ist, kommt im folgenden
Statement zum Ausdruck, das aber unfrei-
willig gleich auch wieder sein labyrinthisch
verschlungenes Denken verrit: «Wichtig
schien mir einerseits ein Nicht-akademisch-
stur-systematisch-einfach-nachzuvollzie-
hendes Abwickeln der Verarbeitungspro-
zesse, andererseits die Gewinnung binden-
der Krifte durch einheitliche Materialbe-
handlung als Ausdruck einheitlichen Den-
kens.» (a.a.0.)

7 Zu Recht schreibt deshalb Wohlhauser (im
Programmbheft zum Konzert vom 21. April
in Luzern) zu seinem Stiick, dass es auch
ohne rational-analytisches Horen wahrge-
nommen und erlebt werden konne.

8 Ganz dhnlich verfuhren Monika Clemann
und wiederum Philippe Racine mit C/ - IC,
das wie Duometrie «werkkategorieméssig
bei mir in die Werkgruppe der sehr kurzen
Stiicke fillt, (die) vielschichtig-komplexe
Vorginge in knappster Formulierung und
prizisester Aussage auf den Punkt bringen
und noch bewusster, statt in die Linge, in
die Tiefe vordringen» wollen (Programm-
heft 24.6.1993).

st Musik
ein Text?

Freiburg: 11. Internationaler Kongress
der Gesellschaft fiir Musikforschung

Nicht nur durch seine Sinne, sondern
auch durch Begriffe nimmt der Mensch
die Welt wahr. Beim Musikverstindnis
spielen sie sogar eine fundamentale
Rolle. Mit jedem neuen Stil riicken neue
Termini und Leitbegriffe in den Vorder-
grund. Was nun allerdings in Freiburg
beim 11. Internationalen Kongress der
Gesellschaft fiir Musikforschung ver-
sucht wurde, ging {iber die Neupragung
von Stilbegriffen weit hinaus. Mit dem
Thema «Musik als Text» sollten, so der
Freiburger Ordinarius Hermann Da-
nuser, provokativ Grundkategorien in
Frage gestellt werden. Es war nicht

bloss die Selbstreflexion einer Wissen-
schaft, sondern der Versuch eines Para-
digmenwechsels.

Den Anstoss lieferte eine Idee des ver-
storbenen Berliner Musikologen Carl
Dahlhaus. Er hatte einen Werkbegriff
jenseits von Notentext und akustischer
Wiedergabe anvisiert. Musik ist dann
«Text» im iibertragenen Sinne: eine
Textur, ein Sinngeflecht, in das der her-
meneutische Prozess der wechselnden
Deutungen eingeht. In der Literaturwis-
senschaft und der US-amerikanischen
Musikwissenschaft hat diese Denkfigur
bereits Konjunktur, wihrend sich die
deutschen Kollegen iiber die Vorteile
noch keineswegs einig sind.

Bisher hatte man in der Musikwissen-
schaft nur schriftlich Fixiertes — Noten
zu einem Musikstiick, Worte zu einem
Vokalwerk oder Aufsdtze zur Mu-
siktheorie — als Texte bezeichnet. Da-
nuser pladierte nun dafiir, den Textbe-
griff auch auf nichtnotierte Klangstruk-
turen, etwa in einer Auffiihrung oder
auf einer Schallplatte, auszuweiten. Der
Prozess der Textualisierung ist dann
offen, tendenziell sogar unendlich. Ne-
ben terminologischen Umpridgungen
hitte dies eine erhebliche Erweiterung
des musikwissenschaftlichen Arbeits-
feldes zur Folge.

Die «Musik als Text»-Idee setzt die
permanente Wandlung der Werke vor-
aus. In ihnen stellt der Notentext nur
noch ein Element unter vielen dar. Da-
mit heisst es Abschied nehmen vom
traditionellen Werkbegriff, dem bereits
Ferruccio Busoni skeptisch gegeniiber-
stand. Entsprechend seinem Diktum
«Jede Notation ist schon Abstraktion
eines abstrakten Einfalls» distanzierte
sich Christoph Wolff von der Fiktion
einer Urtext-Ausgabe. Notenausgaben
miissten das «work in progress» mit
allen seinen Fassungen und Verédnde-
rungen présentieren, etwa wie bei der
Frankfurter Holderlin-Ausgabe.

Die neue Grundkategorie «Text» macht
Noteneditionen zum Problem, wihrend
sie Nichtnotiertes aufwertet. Wenn auch
Auffithrungen den Rang von Texten
erhalten, riickt damit die Interpreta-
tions- und Rezeptionsgeschichte aus ih-
rer bisherigen Randstellung in die Mit-
te. Auch die Musikethnologie, die sich
vorrangig mit nichtnotierter Musik be-
fasst, wiirde von der Neuregelung pro-
fitieren. Schon das Beispiel Béla Bar-
toks, der in einer Person Volksmusik-
forscher und Komponist war, machte
dies deutlich. Unter dem erweiterten
Textbegriff lassen sich seine beiden
Arbeitsfelder sinnvoller als bisher in
Verbindung bringen.

Die neue Begrifflichkeit, zu der die
Unterkategorien «Kontext» und «Inter-
textualitdt» gehoren, verbindet Zusam-
mengehoriges, das bislang getrennt un-
tersucht und dargestellt wurde. Aber
nicht alle Umdeutungen wollten ein-
leuchten. Was bringt es, wenn man auch
den Horvorgang als «Text» bezeichnet?
Skepsis am Sinn vorschneller Paralleli-
sierung von Sprache und Musik dusser-
ten insbesondere Friedhelm Krumma-
cher und Siegfried Mauser. Hans Hein-

rich Eggebrecht, Danusers Vorginger
im Freiburger Ordinariat, bezweifelte
sogar, ob Notentexte im strengen Sinne
Texte seien. Da Noten etwas prinzipiell
Anderes, das Erklingende, meinen, sei-
en sie keine Bedeutungsschrift, sondern
Meta-Zeichen.
Auch der Konstanzer Literaturwissen-
schaftler Karlheinz Stierle hielt die
Vergleichbarkeit von Sprachtext und
Musiktext trotz vieler Ahnlichkeiten fiir
problematisch. Eine Partitur ist nur Pro-
jekt eines Werks, eine Handlungsanwei-
sung, die sich bei stummer Lektiire in
viel geringerem Masse realisiert als ein
Sprachtext.
In vielen Fillen diirfte die bisherige
Begrifflichkeit vorzuziehen sein. Statt
eines Paradigmenwechsels wird es wohl
eher zu einer Koexistenz verschiedener
terminologischer Systeme kommen.
Trotz perfekter Organisation des Frei-
burger Kongresses mit seinen 600 Teil-
nehmern und 210 Vortrdgen gab es dort
am Ende mehr Fragen als Antworten.
Aber kaum jemand wird weiterhin auf
der veralteten Position verharren, musi-
kalische Werke erschopften sich im
Notentext.

Albrecht Diimling

E ine Blockflote
ist nicht bloss...

Basel: 1. Internationale Tage fiir Neue
Blockflotenmusik

Gibt es 1993 noch Vorurteile gegeniiber
»armen Instrumenten®, die sich gegen
abwesende Ohren nicht wehren konnen,
oder gelten gar noch die guten alten
Standesunterschiede? Man stelle sich
vor: eine Streichquartett-Tagung mit
den besten Ensembles aus Deutschland
und der Schweiz, die in fiinf Konzerten
15 Urauffithrungen prisentieren von so
bekannten Schweizer Komponisten und
Komponistinnen wie Kelterborn, Marti,
Lehmann, Streiff, Gasser, Wehrli, Ir-
man, Jordi, Késer, sowie von sieben
osteuropdischen Komponisten, die ei-
gens fiir den Anlass Auftragswerke ge-
schrieben haben und grosstenteils selbst
angereist sind. Alle Auffiihrungen auf
hochstem Niveau, dazwischen Gespri-
che zwischen Komponisten, Interpreten
und zahlreich erschienenem Publikum.
Aber von der Presse findet das niemand
erwiahnenswert, weder eine verantwor-
tungsbewusste NZZ noch die lokale
Basler Zeitung noch... Ziemlich un-
wahrscheinlich? Richtig: es handelte
sich ja um Blockfl6ten, vom Garklein
bis zum Subbass, nicht um die Nobel-
gesellschaft um Guarneri und Stradiva-
ri. Und da gelten bei unseren Kulturre-
daktionen noch unbefragte Respektun-
terschiede. Wo kdme man hin, wenn
jeder Akkordeonist... Ein Thema, das
fiir heutige Konservatorien und selbst
fiir den gern beldchelten Tonkiinstler-
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verein ldngst tiberwunden ist, das aber
in ein paar Jahren vielleicht bei einer
Kritikertagung traktandiert werden
konnte. Forget it.
Die Vorgeschichte dieser 1. Internatio-
nalen Tage fiir Neue Blockflotenmusik
mit dem Thema ,,Begegnung Schweiz —
Osteuropa®™ wire zu lang... Kurz: das
Geld war endlich beisammen und in
unerhort zdher Vorarbeit hatten Conrad
Steinmann, Urs Haenggli, Matthias
Weilenmann und all ihre Helferinnen
und Helfer es moglich gemacht. Sie
hatten zum Beispiel an eine Reihe von
Komponisten aus Russland (Viktor
Ekimowski, Dimitry Capyrin), Ukraine
(Alexander Grinberg, Alexander Scht-
schetinsky), Polen (Pawel Szymanski,
Edward Sielicki) und der tschechischen
Republik (Petr Kofron) Auftrige verge-
ben. Da die Russen und Ukrainer Block-
floten kaum kannten (es gibt in ihren
Lindern offenbar fast keine solchen
Instrumente), versorgte man sie mit
Partituren und Tonbdndern, und das
Ergebnis war gerade aus diesen Regio-
nen iiberraschend. Grinberg schrieb ein
kiihnes Stiick durchaus experimentellen
Charakters fiir sieben Blockfloten, eine
Musik, in heftigen Atemstossen heraus-
geschleudert, die bis fast zur Schmerz-
grenze (fiir etliche dariiber hinaus) un-
ter die Haut geht. Ekimowski gelang
mit Kites flying (fliegende Drachen) fiir
4 Sopranfloten ein Stiick, das wohl
schon jetzt pridestiniert ist, ein Klassi-
ker zu werden: schwirrende hohe Klin-
ge, ineinander verflochten, zu denen
immer wieder aus der Tiefe ein Instru-
ment aufsteigt. Capyrin und Schtsche-
tinsky wéhlten gemischte Ensembles
kombiniert mit Vibraphon, Celesta, Kla-
vier auf der Suche nach neuen klangli-
chen Moglichkeiten. Wihrend die bei-
den Polen allgemein etwas enttdusch-
ten, wirkte Kofrons O.T.M. fiir vier
Schlagzeuger und vier elektronisch ver-
stiarkte Blockfloten wie ein Schock.
Man fiihlte sich eher in einem Heavy-
Metal-Konzert als an einer Blockflo-
tentagung. Es war, als ob sich Kofron
gedacht hitte: was schldgt man den
Leuten um die Ohren, die meinen, eine
Blockflote sei bloss... Aber eben: Leu-
te, die solches meinen, waren gar nicht
erst gekommen, und bei den zahlrei-
chen Anwesenden fand der Tscheche
begeisterten Zuspruch.
Meine Schweizer Kollegen und die
verehrte Kollegin sowie alle nicht ur-
sondern bloss aufgefiihrten, mogen mir
verzeihen, wenn ich mich jetzt nicht
anschicke, auch ihre Werke zu rezen-
sieren. Ich bin ja als Berichterstatter
selbst fiir die Dissonanz bloss der Liik-
kenbiisser. Ich wurde ndmlich selbst
aufgefiihrt, und es briachte mich in et-
welche Verlegenheit... (Dabei wire auch
hier zu loben oder gar zu schwirmen).
Die 1. Internationalen Tage fiir Neue
Blockflotenmusik gehdren sowohl
kiinstlerisch wie menschlich zum Er-
freulichsten, was mir in letzter Zeit
begegnet ist. Ich hoffe auf eine Fortset-
zung, sobald sich die erschopften Orga-
nisatoren erholt haben werden.
Roland Moser
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ohérence du
langage

Montreux: création de «Polytheme»
d’Henri Scolari dans le nouvel Audito-
rium Stravinski

A T’instar de Lucerne, qui inscrit des
concerts «Musica Nova» a son Festival
et présentait cette année douze compo-
siteurs suisses, Montreux affichait aus-
si, quoique dans des proportions plus
modestes, de la musique contemporai-
ne, mieux, de la musique suisse. Ainsi
son 48e festival proposait le 13 septem-
bre, dans le grand Auditorium Stravins-
ki, une soirée avec deux ceuvres de
compositeurs lausannois: «Polytheme»
d’Henri Scolari, en création, et 1’orato-
rio «De Profundis» de Jean Perrin, qui
n’avait plus été repris depuis son exécu-
tion a la Cathédrale de Lausanne par
Victor Desarzens en 1971. Réalisée en
collaboration avec la SIMC, groupe-
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ment de Lausanne, avec 1’aide des qua-
tre fondations Pro Helvetia, Perrin,
Henneberger, SUISA pour la musique,
et du Conservatoire de Lausanne, 1’ini-
tiative est digne d’éloge et d’encoura-
gement. Il faut souhaiter qu’elle soit
réitérée et devienne tradition sur la Ri-
viera vaudoise.

S’il est un musicien qui méritait bien
I’honneur d’étre créé dans la nouvelle
salle montreusienne, c’est Henri Scola-
ri. Il ne s’est jamais servi de sa situation
de régisseur musical, puis de produc-
teur délégué au studio lausannois de la
RSR, ni de sa présidence du groupe-
ment lausannois de la SIMC, pour pro-
grammer ses ceuvres; il a toujours été
beaucoup plus soucieux de promouvoir
la musique des autres, a quelque cou-
rant qu’ils appartiennent, tout en restant
convaincu de la voie qu’il avait choisie,
lui, et qu’il a poursuivie des sa jeunesse
jusqu’a ses ceuvres les plus récentes.
En fait, «Polytheme» a été écrit il y a
treize ans, sur commande de Christiane
et Jean Henneberger, mais était resté
jusqu’a ce jour dans les tiroirs. C’est
une piece en douze mouvements qui
s’enchainent, avec des respirations ici
et la, composée pour un grand orchestre
symphonique traditionnel. On ne sau-
rait mieux cerner l’enjeu composition-
nel de cet «éloge des thémes» qu’en

citant le compositeur, rencontré avant la
premiere: «Je me suis écarté du rigoris-
me de la musique sérielle, tout en res-
tant fidele a ce principe d’écriture; le-
quel n’exclut nullement qu’on tienne
compte des résultats harmonique et
mélodique de la succession des sons. Je
me préoccupe de rapports et d’opposi-
tions de densité, de direction, de masse,
de couleur, d’emplacement dans I’espa-
ce. Je concois toujours ’architecture et
la structure, avant [’expression d’un
sentiment. ,Polytheme* est une ceuvre
tres réfléchie, et I'intention est qu’elle
soit ressentie ainsi. Elle est écrite en
réaction contre les musiques ,inverté-
brées® dont on prétend admirer et vanter
la liberté, mais qui, en réalité, sont un
refus de I’effort, du travail de composi-
tion. La musique est la langue des sons.
Or pour qu’il y ait langage, il faut qu’il
y ait cohérence, et la cohérence impli-
que un systeme organique logique, une
biologie des enchainements. Le passage
d’un son a I'autre et le mouvement des
sons entre eux doivent s’inclure dans un
espace sensible reconnaissable, signifi-
catif a la fois pour les sens et I’intellect,
d’ou lirréfragabilité des thémes, le
Destin. Le Destin dans [’écriture musi-
cale est aussi la marche en avant, le
développement.»

La marche en avant, le développement,
hélas, étaient mal perceptibles dans
I’exécution appliquée, certainement tres
respectueuse de la partition, qu’en ont
donnée 1’Orchestre Philharmonique de
Timisora et Jean-Francois Antonioli. En
effet, si paradoxal que cela puisse parai-
tre, ce sont des Roumains qui avaient
été invités pour ce concert. Raisons fi-
nancieres, expliquait Jean-Francois
Antonioli. Si I’on devinait I’adéquation
recherchée entre la forme et le fond, si
’on était sensible aux grands élans mé-
lodiques, aux themes chantants, au dia-
logue entre les registres, au jeu des
couleurs, a la transparence de 1’écriture,
a la poésie et au tragique de maint pas-
sage, il n’en reste pas moins que 1’inter-
prétation manquait d’envol, d’intensité.
Et pourtant la musique de Scolari, qui
ne se paie ni de notes, ni d’effets spec-
taculaires, réussit a toucher, méme si
I’on n’en sentait guere la trajectoire. La
se pose tout le probleme, mainte fois
évoqué, de la création des ceuvres con-
temporaines par des interprétes qui ne
sont pas rompus a ce métier: I’orchestre
roumain est un orchestre de province, et
Jean-Francois Antonioli n’est pas,
d’abord, chef d’orchestre.

Cela est d’autant plus regrettable que
I"acoustique de I’ Auditorium Stravinski
convient aux ceuvres orchestrales. Se-
lon les places, elle peut apparaitre pres-
que trop précise, quoique jamais séche,
mais manquant de chaleur, de cohésion.
Elle favorise les vents par rapport aux
cordes; elle vaut mieux cependant que
tout ce qu’on a pour le moment dans le
canton de Vaud — il faudra voir ce que
sera le Métropole si, un jour, il est remis
en état. On sent pourtant qu’il a fallu se
contenter d’un compromis: pour com-
penser les limitations de hauteur impo-
sées, on a étendu la surface, distribué



les sieges en ménageant beaucoup d’es-
pace, si bien que 1’auditeur se sent isolé
et terriblement loin des musiciens des la
mi-hauteur des rangées ou sur la gale-
rie. Une salle, donc, trés peu conviviale.
Le probleme de son occupation a déja
suscité pas mal de polémique. Pour en
justifier 1’édification, il faut créer une
saison d’hiver avec des concerts de
prestige, qui entrent directement en con-
currence avec ceux du festival, et il faut
surtout trouver, dans un réservoir de
gens somme toute assez limité, un pu-
blic suffisamment nombreux pour que
soit rentable une réalisation qui a endet-
t€ Montreux au-dela de ce que certains
estiment raisonnable. Du coup, cet
Auditorium Stravinski, avec ses 1801
(sic) places, pour lequel les Amis du
Festival se sont battus et qu’ils ont ap-
pelé de tous leurs veeux, pourrait en
définitive mettre en péril ce festival
méme. Feuilleton a suivre!

Myriam Tétaz

in integrer
Musiker

Zum Tod von Paul Miiller

In Paul Miiller ist am 21. Juli in Luzern,
wohin er sich 1982 zuriickgezogen
hatte, ein Musiker von selten integrer
Gesinnung und einer weitreichenden
Begabung verschieden. 1898 in Ziirich
geboren, erhielt der junge Musiker hier
eine humanistische, Latein und Altgrie-
chisch einschliessende Bildung, die er
im Unterricht — ich lernte bei ihm Kon-
trapunkt — und in der Komposition ver-
wenden konnte. Am Konservatorium
Ziirich war Philipp Jarnach sein Lehrer;
Studienaufenthalte in Paris und Berlin
erweiterten seinen Gesichtskreis. Seit
1927 unterrichtete Paul Miiller am
Ziircher Konservatorium selber Harmo-
nielehre und Kontrapunkt, von 1958 an
lehrte er semesterweise auch Mu-
siktheorie an der Universitit. Seit 1922
war er als Leiter vieler Chore in
St.Gallen, Schaffhausen, Kilchberg,
Ziirich und Luzern titig; besonders
fruchtbar wurde seine Leitung des Lu-
zerner Kammerchors zwischen 1948
und 1955, wo er zugunsten neuerer to-
naler Musik wie auch der damals neu,
sachlicher verstandenen historischen
Musik wirkte. Zuvor allerdings, schon
zwischen 1931 und 1939, hatte Paul
Miiller als Leiter des Elisabeth-Schmid-
Chors, eines pionierhaft wirkenden
Frauenchors, Erfahrungen in einem
Spezialgebiet sammeln konnen; fiir die-
ses Ensemble ist die Kleine Messe op.
17 entstanden. Als Leiter des Akademi-
schen Orchesters Ziirich (1927-1939)
erarbeitete sich Paul Miiller ein Orche-
sterrepertoire, das er in Sinfoniekonzer-
ten einsetzen konnte; als Leiter eigener
Werke war er beliebt. An seine Arbeiten
mit Choren schliessen sich seine Mit-
wirkung am deutsch-schweizerischen
Kirchengesangbuch, seine Sammlungen
von Orgelchorilen fiir den Ziircher
Organistenverband und seine Choralin-
tonationen an.

Zwischen 1941 und 1944 versah Paul
Miiller das Amt des stellvertretenden
Direktors des Konservatoriums Ziirich;
von 1952 an wirkte er im Vorstand des
Schweizerischen Tonkiinstlervereins,
dessen Prisident er fiir eine Amtsperio-
de war. Auch im Stiftungsrat der «Pro
Helvetia» und fiir die Urheberrechtsge-
sellschaft SUISA war Paul Miiller tétig.
Im Abstand von fiinf Jahren wurden
ihm zwei wichtige Preise zuerkannt,
1953 der Musikpreis der Stadt Ziirich
und 1958 der Komponistenpreis des
Schweizerischen Tonkiinstlervereins. In
der Laudatio wurde mit Recht neben
einem «verinnerlichten Gefiihl» auch
«romanische Luziditdt» hervorgehoben.
Der volle, stark aus der Zeitlage heraus
entstandene Text ist abgedruckt im von
Friedrich Jakob verfassten 147. Neu-
jahrsblatt der Allgemeinen Musikgesell-
schaft Ziirich auf das Jahr 1964, Paul
Miiller. Biographie und Werkverzeich-
nis, Kommissionsverlag Hug & Co.,
Ziirich.

Paul Miillers fritheste Werke schliessen
an die Neuromantik an. Sein 1. Streich-
quartett von 1922, das den jungen
Kiinstler vor allem bekannt machte,
ldsst noch Max Reger und Hans Pfitz-
ner horen. Im Finale kommt es witzig
auf das Ziircher Sechselduten zu «spre-
chen». Auch das Opus 1, Acht Lieder
fiir eine Singstimme und Klavier, be-
kennt sich zum romantischen Erbe,
genauer zu Hugo Wolf und Othmar
Schoeck. Unter den Romantikern be-
sass er nur zu Chopin, an dem er im-
merhin  harmonische Erfindungen
schitzte, kein positives Verhiltnis. Die
zwanziger Jahre zeigten, wie Paul Miil-
ler in seine eigene Domiine der Kompo-
sition hineinwuchs. Melodik und Har-
monik wurden von der Alterationshar-
monik gelost, und damit war der Weg
fiir eine eigenstindigere tonale Vorstel-
lung frei. Die klanglichen Mittel wur-
den bewusster, auch asketischer, einge-
setzt; in den Formgattungen liess sich
nun ein verstiarkter Sinn fiir die Strenge
altbarocker Sonaten, Passacaglien und
Fugen beobachten. Es wurde eine geist-
liche Komponente, ja ein Zug zum
Anachoreten sichtbar, die sich beide in
einigen religiosen Werken niederschlu-
gen: zuerst im Marienleben (1924) fiir
Solist und Instrumentalensemble, dann
im 1926 in Chemnitz uraufgefiihrten 7e
Deum und im Sonnengesang des heili-
gen Franziskus von Assisi (1938) fiir
Sopran- und Altsolo, Frauenchor und
sieben Instrumente, auch in der 1942 in
einem Konzert des Ziircher Kammeror-
chesters uraufgefiihrten Psalmenmusik
fiir Sopransolo und Streichorchester.
Der «Ton» dieser geistlichen Werke
unterscheidet sich deutlich von den
extravertierteren Kompositionen, die
fiir politische Anlédsse entstanden.
Kiinstlerisch und funktionell besonders
erfolgreich war das fiir die Landesaus-
stellung in Ziirich entstandene, 1939
uraufgefiihrte Eidgendssische Wettspiel.
Es vermochte die Traditionslinie des
Schweizer Festspiels mit einem wert-
haltigen, sich besonders in den Choren
auszeichnenden Werk, wohl eines der

letzten seiner Art, zu verldngern. Die
Schlusshymne «Eidgenoss’, entroll die
Fahne» war damals besonders populér
und wurde fiir die neue Schweizer Na-
tionalhymne, allerdings erfolglos, in
Betracht gezogen. Wihrend der Jahre
des Zweiten Weltkriegs entstanden ei-
nige Gelegenheitswerke, die vor allem
der «geistigen Landesverteidigung»
dienten. Davon ist das Opus 47 abzuhe-
ben, die Kantate Mein Land zur 600-
Jahrfeier von Ziirichs Eintritt in den
Bund. Geschrieben im Auftrag des
Ziircher Regierungsrats, vermochte sie
noch einmal kiinstlerische Wahrhaftig-
keit und politischen Anlass zur Dek-
kung zu bringen.
Paul Miillers chorische und solistische
Orchesterwerke folgen keinem einfa-
chen Schema. Sie beginnen mit der
Kleinen Sinfonie in D-Dur op. 3, wel-
che sich in einiger Distanz an die Sere-
naden von Brahms anschliesst, und sie
setzen sich fort mit Werken, welche die
barocken Konzerte als ihre Leitsterne
verstehen und vielfiltig abwandeln. Das
von Alexander Schaichet angeregte und
uraufgefiihrte Concerto in f-Moll op.24
fiir Viola und kleines Orchester (1934)
vertritt diese Ausgangsidee besonders
giiltig. Eine musikantische Entrada wird
von einem (wie Willi Schuh schrieb)
«berceuseartigen Duett von Viola und
Oboe» abgelost, nach der eine Passa-
caglia und eine Giga einen Abschluss
aus barock-modernem Geist finden.
Ziige des Concerto grosso eignen dem
Violinkonzert in G-Dur op. 25, das ei-
nen melodidsen Mittelsatz auf mit eige-
ner Erfindung gesittigter neubarocker
Grundlage wiedergewinnt. Mehrfacher
Wiederauffithrungen erfreute sich das
Konzert fiir Orgel und Streichorchester
von 1938, das die Idee der Toccata, im
Opus 12 bereits als Einzelstiick fiir die
Orgel ausprobiert, in das Instrumental-
konzert einbezieht. Im Zusammenhang
mit der Entstehung der Sinfonia I in C
(Dur oder Moll fallen jetzt fort) fiir Paul
Sacher ist ein Kommentar Paul Miillers
zum Begriff der «Sinfonia» entstanden,
der den hohen Grad seines historischen
Bewusstseins dokumentiert. In seiner
Sinfonia Il von 1953, Edmond de Stoutz
gewidmet, wird dieser Idee eine neue
Facette abgewonnen. Unter den Solo-
konzerten erreichte das 1954 fiir die
Philharmonic Society Louisville ge-
schriebene Concerto per violoncello ed
orchestra eine ausserordentliche Wir-
kungsbreite.
An den genannten Text ldsst sich inhalt-
lich der (ebenfalls bei Friedrich Jakob
wiedergegebene) Kommentar zum 2.
Streichquartett fiigen, der seine positive
Haltung zu einer sich in ihren Aspekten
stindig wandelnden Tonalitdt begriin-
det. «Daraus erwuchs mir die Einsicht,
dass es die Tradition, das Weitergeben
des Wertvollen und Bestidndigen ist, das
nottut, und ich weiss mich darin sehr im
Gegensatz zu heute geltenden Ansich-
ten, die Tradition mit Konvention
gleichstellen.» Seine Fihigkeiten, Tra-
dition auf eigene Art weiterzufiihren,
hat Paul Miiller vielfach bewiesen.
Andres Briner
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in sperriges
CEuvre

Christoph Delz zum Gedenken

Am 13. September ist Christoph Delz
im Alter von erst 43 Jahren gestorben.
Trotz einer langwierigen Krankheit
steckte er voller Pline als Komponist
und Pianist; doch nun ist das Ende fiir
alle unerwartet rasch gekommen und
noch ganz unfassbar. Im Friihjahr hat er
nach erstaunlich kurzer, aber dusserst
intensiver Arbeitszeit sein letztes Werk,
die gut dreiviertel Stunden dauernde
Kantate Istanbul fiir Soli, Chor, Klavier
und grosses Orchester abgeschlossen.
Die teilweise hastigen Schriftziige der
Partitur — ganz ungewohnt fiir den skru-
puldsen Kalligraphen Delz — zeugen
vom enormen inneren Zeitdruck, unter
dem dieses fiir ihn vielleicht radikalste
und gleichzeitig ritselhafteste Werk
entstanden ist. Zwischen den griechi-
schen und lateinischen Texten aus der
Odyssee und Ovids Heroiden gibt es
Satzfetzen krudester Art, zum Teil in
Umgangssprache, daneben aber auch
den Luther-Choral Mitten wir im Leben
sind mit dem Tod umfangen im unver-
dnderten Bach-Satz. Kunstvolle Chor-
und Orchestersitze ste-
hen neben Ausserun-
gen von fast gewaltsa-
mer Simplizitdt. Wir
kennen das oft aggres-
sive Hereinnehmen ro-
her Zeichen aus der
Umwelt aus fritheren
Werken:  Revolver-
schiisse in Die Atmer
der Lydia, einer sub-
tilen Orchesterstudie
tiber mit wissenschaft-
licher Akribie analy-
sierte und umgesetzte
Atmungsvorgidnge,
oder die kreischende
Kreissdge in seinem
beriihmten Orchester-
stiick /m Dschungel.
Die Musik wirkt bei
Delz immer wie auf Abruf. «Die Zeit
springt wie eine defekte Schreibmaschi-
ne» schreibt Burroughs im Naked
Lunch. Der Umgang mit der sich deh-
nenden, iiberstiirzenden, stillstehenden
Zeit gehort zum Aufregendsten in Delz’
Musik.

Die Liste seiner Werke — er war sehr
selbstkritisch, hat etliches wieder zu-
riickgezogen — ist kurz: 14 Werke, da-
von allein 5 Werke mit Chor, was fiir
einen Komponisten seiner Generation
sicher erstaunlich ist, 6 fiir oder mit
Orchester, 8 mit solistischem Klavier.
Als Pianist hat er sich also gewisser-
massen in seine Partituren mit hinein-
komponiert. Die Mitwirkung bei den
Auffiihrungen brachte ihm nicht nur den
ersehnten hautnahen Kontakt mit dem
Klang, sondern auch die Moglichkeit,
auf die Einstudierung in der ihm eige-
nen, minutiosen Art Einfluss zu neh-
men. Auch als Pianist war er ganz un-
verwechselbar. Nicht einschmeichelnd,
sondern streng, prizis, fast «sachlich»,
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dabei mit sicherem Blick fiir das Be-
sondere, das er jih aufblitzen liess.
Seine Vorlieben galten Schumann,
Liszt, Debussy. Eine Aufnahme von
Mussorgskys Bilder einer Ausstellung
ist zur Zeit als CD greifbar, seine letz-
ten Aufnahmen waren Liszts h-Moll-
Sonate und die Phantasie von Schu-
mann. Auf Aussenstehende wirkte Chri-
stoph Delz manchmal etwas distanziert.
Wer ihm aber nidherkam, lernte einen
Menschen von grosser Herzlichkeit
kennen, gepaart mit jener hellwachen
Empfindsamkeit, die auch aus seiner
Musik herausklingt fiir den, der sich von
ihren Stacheln nicht abschrecken lésst.
Auf unverstindige Kritik reagierte er
dusserst gereizt; andererseits war er
imstand, einem eine Partitur zu schik-
ken mit der treuherzigen Bemerkung, er
wolle das betreffende Werk vielleicht
zurlickziehen, man moge sich doch bit-
te dazu ganz ungeniert dussern... Kjell
Keller sprach in einem kurzen Nachruf
am Radio vom Aussenseiter Christoph
Delz. Gewiss. Aber fiihlen sich nicht
mittlerweile alle, die etwas auf sich
halten, in diesem kuriosen Land der
verlorenen Identitdt als Aussenseiter?
Besteht vielleicht die Schweizer
Kulturlandschaft aus einer einzigen An-
sammlung von Aussen-
seitern und Aussen- sei-
terinnen?

Christoph Delz hat nach
seiner Schulzeit
in Basel — Lehr- und
Konzertdiplom hatte
er schon vor der Matura
absolviert - die
Schweiz verlassen, um
in Ko6In (unter anderen
bei Aloys Kontarsky
und bei Stockhausen)
weiter zu studieren. In
Koln ist er bis 1989
wohnhaft  geblieben,
und dort hat er auch
seine ersten Erfolge fei-
ern konnen. 1983 er-
hielt er den Musikpreis
der Stadt Koéln. Einen
internationalen Durchbruch erlebte er
1983 mit der Urauffiihrung seines Or-
chesterwerks /m Dschungel in Donaue-
schingen, wo spiter auch das Klavier-
konzert und die Jahreszeiten aufgefiihrt
wurden. Auch bei der BBC London
gelangten etliche seiner Werke zur Auf-
fiihrung und zu exzellenten Rundfunk-
produktionen. Solche Erfolge wurden
im schweizerischen Inland gelegentlich
auch weniger freundlich vermerkt, und
als Delz 1989 in die Schweiz zuriick-
kehrte — er lebte bis zu seinem Tod in
Riehen bei Basel — fiihlte er sich eini-
germassen isoliert vom Musikbetrieb.
Wahrscheinlich wird er, der eher zu-
riickhaltend und in seinen Kontaktnah-
men sehr wéihlerisch war, zu dieser
gewissen Isolation das seine beigetra-
gen haben. Immerhin wurden in Ziirich
1991 an den Juni-Festwochen seine
Joyce-Fantasie und am IGNM-Weltmu-
sikfest die Jahreszeiten fiir Klavier und
Orchester uraufgefiihrt. Aber in Basel
gab es seit dem Klavierkonzert in einer

Auffiihrung des Radioorchesters vor
vielen Jahren meines Wissens keine
Delz-Auffiihrung mehr, weder bei der
IGNM noch beim Musik-Forum. Wer
wagt sich nun an Istanbul? Es wiire der
Schweizer Musik insgesamt zu wiin-
schen, wenn das ebenso sperrige wie
lohnende (Euvre von Christoph Delz
mehr aufgefiihrt und auch in einer sei-
nem Niveau entsprechenden Diskussion
erst richtig entdeckt wiirde.
Roland Moser
Erhiltliche CDs von Christoph Delz:
— Im Dschungel, Mussorgsky: Bilder einer Aus-
stellung FONO FCD 97 742
— Sils, Klavierkonzert, Liszt: spite Klavierstiik-
ke FONO FCD 97 743
— Arbeitslieder, Klavierquartett, Streichquartett
CTS-P 18-2
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eugnisse einer
Fassadenkultur

Viktor Ullmann: 26 Kritiken iiber musi-
kalische Veranstaltungen in Theresien-
stadt, mit einem Geleitwort von Thomas
Mandl, hrsg. und kommentiert von Ingo
Schultz

Verdréingte Musik Bd. 3, Von Bockel
Verlag, Hamburg 1993, 139 S.

Das «Vorzugslager» fiir Juden v.a. aus
der Tschechoslowakei war in Wahrheit
ein Durchgangslager auf dem Weg in
die Gaskammern von Treblinka und
Auschwitz. Die Holle als Normalzu-
stand, das absehbare Abgeschlachtet-
werden als Alltagserfahrung: auch und
gerade da musste, so scheint es, musi-
ziert werden. (Eine Frage und eine
Antwort, die auch einer der Uberleben-
den gestellt und gegeben hat.) Es mus-
ste, weil die Nazis es aus propagandisti-
schen Griinden nach aussen sowie zur
Irrefiihrung der im Ghetto gefangenge-
haltenen Juden brauchten; es musste,
weil es die Eingeschlossenen selber
brauchten und wollten. Von Ende 1941,
als das Lager eingerichtet wurde, bis
etwa Sommer 1942 setzte sich nach
anfinglichen Verboten durch die SS ein
allmdhlich wachsendes Musikleben
durch, das, wie aus anderen Berichten
bekannt ist, oft erhebliches Niveau er-
reichte — von den bedeutenden kompo-
sitorischen Leistungen, eben auch de-
nen Ullmanns, einmal ganz abgesehen.
Dass es zusitzlich zu den Veranstaltun-
gen nun auch noch Kritiken gab, erhoht
den Anschein einer gewissen Normali-
tat, die freilich immer mehr den Cha-
rakter einer Fassadenkultur erhielt und
gegen Ende, vor der fast vollstindigen
Liquidierung des Ghettos im Oktober
1943, Ziige eines gespenstischen Po-
temkinschen Dorfes erhielt.

Ullmanns erhaltene Kritiken stammen
von 1943/44; sie blieben bewahrt, weil
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