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zu Webern verdanken wir «also gewis-
sermaflen eher dem Horensagen als
wirklicher Einsicht» (S.77).
Blumrdders Buch legt eine Basis fiir
eine unpolemische, wenn auch keines-
wegs unkritische Auseinandersetzung
mit Stockhausen. Blumroder wirft dem
Komponisten die Gottglaubigkeit nicht
vor, sondern untersucht vielmehr, wie
sie sich in der spezifischen Formung
seiner Serialitdt niederschldgt. Diese
Publikation wird deshalb die Basis fiir
jede weitere wissenschaftliche Beschiif-
tigung mit Stockhausen legen. Eine
Raritét ist sie allein schon deswegen,
weil darin jener Brief integral abge-
druckt ist, welchen Stockhausen am 13.
August 1949 an Hermann Hesse schick-
te. Es gelingt Blumrdder, bereits in die-
sem Brief wichtige Ziige des spiteren
Komponisten ausfindig zu machen.
Mich personlich hat an diesem Brief
beeindruckt, in welchem Masse Stock-
hausen schon mit 21 Jahren allein auf
dieser Welt war, und wie er im Brief an
Hesse um eine Vaterhand formlich fleht:
«Warum ich Ihnen schreiben wollte,
wusste ich eigentlich zu keiner Stunde
genauer. Es mag sein, dass ich dieses
Grundlose meiner Mutter sagen konnte,
aber die hat keine Zeit mehr, ich weiss
noch nicht einmal, ob sie noch — es
wire dann das erste Mal — Verstehen
aufbrichte fiir mein taubes Geschwiétz:
wo sind die Toten, die uns am besten
verstinden? Aber sie hat das alles nicht
geschmeckt, muss schon sehr klug ge-
wesen sein, als sie in einer Nacht des
Jahres 33 meinte, auf dem Dachboden
sei der Himmel, im Keller die Holle
[Stockhausens Mutter wurde in die Ir-
renanstalt eingeliefert und dort spéter
von den Nazis ermordet]; damals zéhlte
ich beinahe fiinf Jahrkreise, — weiss ich
doch nicht jetzt mehr, ob der Himmel
nicht die Holle und die Zeit nicht das
Zeitlose ist. Das aber beunruhigt mich
weniger, bin ich gewiss zu dumm, um
verzweifelt zu erkennen, dass man
nichts wissen kann; vielmehr quilt die
Gewissheit der Noch-nicht-Zugelassen-
heit, des Beldcheltseins, des unbeding-
ten Missverstehens. Und mein Vater erst
verstinde es gar nicht, wie ich ihn
glaubte zu kennen; mochte es jetzt an-
ders sein, wenn er nicht in irgendeinem
modrigen Loche der Kriegserde faul-
te?» (S.13)
Ubrigens, Hesse hat diesen Schrei um
Hilfe kaum verstanden: Er antwortete
mit jener distanzierten Aufmunterung
zum Weitermachen und Sich-nicht-zu-
wichtig-Nehmen, mit der er auf alle
dhnlichen Anfragen von jungen Schrift-
stellern reagierte. Im Falle von Stock-
hausen bewirkte er damit allerdings nur
Gutes: dieser wurde nicht Schriftsteller,
sondern Komponist.

Roman Brotbeck

*  Stockhausen-Gesamtausgabe auf CD, Com-
pact Discs, kostenloser Prospekt und Werk-
verzeichnis konnen beim Stockhausen-Verlag
per Post bestellt werden (Kettenberg 15,
D-51515 Kiirten); Christoph von Blumroder:
Die Grundlegung der Musik Karlheinz Stock-
hausens, Beihefte zum Archiv fiir Musikwis-
senschaft Bd. 32, Franz Steiner Verlag, Stutt-
gart 1993, 193 S.
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jsques
Schaliplatten

e temps des
poétes

Heinz Holliger: Scardanelli-Zyklus
(1974-1991) pour flite solo, orchestre
de chambre et cheeur, d’ aprés des poé-
sies de Friedrich Holderlin

Auréle Nicolet (fliite), London Voices,
Ensemble Modern, direction Heinz
Holliger et Terry Edwards

ECM Records 1472173 (2 CDs).

D’une durée de plus de deux heures,
Scardanelli-Zyklus fait appel a un cheeur
et a un orchestre de chambre, ainsi qu’a
une fliite solo. L’ ceuvre s’appuie sur des
textes de Holderlin écrits au cours de la
seconde moiti¢ de sa vie — il était alors
reclus a Tiibingen, dans la maison du
menuisier Zimmer. Ces poeémes €crits
bien souvent a la demande d’un visi-
teur, Holderlin les signait du nom mys-
térieux de Scardanelli et les affublait
des dates les plus fantaisistes (le 3 mars
1648, le 15 novembre 1759, le 9 mars
1940, etc.). L’auteur d’Hypérion n’était-
il pas devenu fou? C’est en tous cas ce
que pensaient ses amis — et parmi eux
le poete Morike: ils n’hésitérent pas a
jeter une grande partie de ces poemes
signés Scardanelli, qui €taient pour eux
le témoignage tangible d’une irrémé-
diable démence.

Les musiciens semblent avoir confirmé
ce jugement: si Holderlin en a inspiré
beaucoup depuis [’époque romantique
jusqu‘a nos jours, aucun ne s‘était pré-
occupé de Scardanelli. Holliger, lui, a
été intrigué par ces textes qui sont com-
me le négatif des grandes ceuvres de
Holderlin, auxquelles ils s‘opposent par
la simplicité, la régularité¢ métrique, la
naiveté et I‘absence de toute subjectivi-
té. Il a été attiré par cela méme qui avait
décontenancé les contemporains du
poete et jusqu‘a ses exégetes les plus
savants: le renoncement a tout ce qui
avait fondé 1‘expérience poétique hol-
derlinienne. Cette langue privée de
métaphores et de fulgurances dévoile
une impossibilité historique: [’ave-
nement de la société nouvelle dont
Holderlin avait révé. Elle enregistre
I'effondrement des valeurs li€es aux
idéaux de la Révolution francaise et de
la Grece antique, que Holderlin avait
exposées avec un lyrisme flamboyant
dans Hypérion.

Si la poésie visionnaire des grands hym-
nes €tait en effet liée a un espoir mes-
sianique, les derniers poemes sont, com-
me leurs dates l’indiquent, hors du
temps. Ils offrent une image presque
édénique de la nature et de I’homme,
loin de toute domination et de tout pro-
jet social. Ils adoptent une forme con-
ventionnelle dénuée de toute tension:
«toute plainte est bannie». Ils ont le

caractere d’une célébration sereine de
I’étant: «Sans étre dérangé, 1’homme
saisit le charme de 1’année et considere
la perfection de I’existence». De cette
absence de tension, Holliger a fait le
principe de son ceuvre. Il a transposé
dans la musique cette transparence
mystérieuse des poemes. Par sa forme
circulaire, I’ceuvre échappe aux carac-
téristiques d’une dramaturgie linéaire:
elle est sans commencement ni fin. Elle
ne comporte aucun point culminant, rien
qui soit visé comme un sommet, un
point d’aboutissement, rien qui ressem-
ble a une introduction ou a une coda, a
un développement ou a une réexposi-
tion. Pendant plus de deux heures, 1’ ceu-
vre se déploie dans son caractere d’inexo-
rabilité et de hiératisme, telle une céré-
monie. Les pieces vocales alternent
avec les pieces instrumentales, celles-ci
étant en quelque sorte les commentaires
de celles-1a — Holliger en parle comme
d’ «exercices spirituels». L’ceuvre a été
€crite sans idée précongue, comme on
écrirait un journal intime. Elle s’est
constituée progressivement, sorte de
work in progress étendu sur plus de
quinze ans (de 1975 a 1991). Par trois
fois, le cheeur nous fait parcourir le cycle
des saisons — ce sont les Jahreszeiten,
qui sont au centre de I’ceuvre. Mais 1’or-
dre des pieces est variable, pour autant
que soit respectée la contrainte du mou-
vement circulaire — la succession Prin-
temps, Eté, Automne, Hiver a partir de
n’importe quelle saison. De méme, il
est possible de jouer la totalité des pie-
ces (vingt-deux) ou une partie seule-
ment.

Cette liberté laissée aux interpretes n’in-
duit pas une écriture relachée. Bien au
contraire, chaque piece repose sur une
€criture extrémement rigoureuse. La
formalisation trés pouss€e vise aussi
cette pétrification du temps; elle tend
moins a une construction qu’a un épui-
sement des structures. Les processus ne
se développent pas sur la base de rap-
ports de cause a effet, mais sont menés
presque systématiquement jusqu’a leurs
propres limites, jusqu’a une sorte d’ef-
fondrement. Ils ne sont pas au service
d’un «message» et ne donnent pas ['illu-
sion d’un langage musical «intact»,
pour reprendre une expression de
Lachenmann, mais révelent ses ambi-
guités et ses brisures, ses possibilités
infinies et cachées. En agissant directe-
ment sur la matiére sonore en tant que
telle, qu’ils filtrent de toutes sortes de
facons, les moyens formels acquierent
une dimension autosignifiante. Ils ten-
dent a nous rendre conscients de notre
propre expérience d’écoute.

Tout, dans cette ceuvre, renvoie a [’in-
tériorité. Le réel lui-méme n’existe que
sous la forme de résonances intérieures.
On pourrait citer les premieres lignes
du livre d’Ernst Bloch, Geist der Uto-
pie: «Je suis, nous sommes. Il n’en faut
pas davantage. A nous de commencer.
C’est entre nos mains qu’est la vie. Il y
a beau temps déja qu’elle s’est vidée de
tout contenu. Absurde, elle titube de-ci
de-la, mais nous tenons bon et ainsi
nous voulons devenir son poing et ses



buts»!. Le retour sur soi n’est pas une
exclusion du monde, un repli narcissi-
que, une indifférence a I’autre. C’est au
contraire une résistance, une espérance,
un combat. Est visé ce qui, dans [’esprit
rationnel, s’est retourné contre son pro-
pre concept. Car il s’agit de sauver tout
a la fois la nature et la subjectivité d’une
logique de la domination qui conduit a
I’aliénation et a la réification de toute
chose. Scardanelli-Zyklus incarne cette
tendance, propre aux années fin 70 et
80, d’une musique adossée au silence,
ou le temps semble dilaté, ot les événe-
ments semblent échapper a une subjec-
tivité exaltée et volontaire. La musique
s’est retournée sur elle-méme comme
pour faire un examen critique. Les élans
de la modernité triomphante, avec sa
confiance inébranlable dans 1’avenir,
comme la réaction simplificatrice, mi-
nimaliste ou néoromantique, qui restau-
re les valeurs du passé, paraissent a
des compositeurs tels que Holliger,
Lachenmann ou Nono des faux-sem-
blants. En renoncgant aux clichés de
I’avant-garde musicale et a ceux de ses
éternels opposants, ils revendiquent une
forme nouvelle de liberté — liberté in-
quiete et responsable, qui ne fournirait
pas des réponses toutes faites, mais
s’exprimerait a travers une interroga-
tion fondamentale, qui n’exalterait pas
un sujet tourmenté et promis a une pro-
che délivrance, mais un sujet brisé et
s’assumant comme tel. Il y a 1a une
véritable confrontation avec le réel, au
travers d’une conscience tragique qui
est aussi une conscience critique. On
comprend, en ce sens, que Holliger ait
été attiré par les poémes énigmatiques
de Scardanelli plut6t que par les grands
hymnes de Holderlin. A la méme épo-
que, il explorait I’univers de Beckett —
cet univers d’une parole aux limites du
silence — a travers trois ceuvres théatra-
les significatives.

Il appartiendra aux générations futures
de dire jusqu’a quel point cette tendan-
ce musicale propre a toute une généra-
tion symbolise une impuissance a inter-
venir dans le cours de I’Histoire. On
relévera toutefois ce paradoxe: ces
musiques inquietes, interrogatives et
critiques, ou la «faible force messiani-
que» dont parlait Walter Benjamin est
enclose dans les espaces du silence,
exige de grands moyens. C’est que sont
recherchées les plus infimes différen-
ciations, a ’encontre d’une écriture
uniformisante. Le matériau n’est pas un
moyen au service d’un but défini a
I’avance, il est le territoire méme de
I’exploration. Les criteres composition-
nels sont liés a une telle disposition.
Ainsi existe dans Scardanelli-Zyklus
une dialectique complexe entre la spon-
tanéit€ et la formalisation, entre des
procédés hautement rationnels et une
forme controlée d’aléatoire. La musi-
que fait coexister la beauté sonore la
plus émouvante — beauté que 1’on res-
sent physiquement — avec le sentiment
de son impossibilité méme. Il s’en dé-
gage une formidable tension intérieure.
Cette tension entre des poles contraires
et pourtant solidaires instaure un con-

trepoint déchirant. L’ceuvre se déploie
sur deux niveaux contradictoires. Tout
est a la fois apparition, avec un certain
merveilleux, et distance infranchissable,
avec la nostalgie d’un monde perdu. En
nous restituant la beauté sonore sous
une forme souvent €lémentaire — on
voudrait dire, au sens fort du terme,
primitive —, mais au travers des moyens
artistiques les plus réfléchis, Holliger
touche a son essence méme. Certes, ce
n’est pas la beauté trompeuse d’un sujet
réconcilié avec soi-méme et avec la réa-
lit€ extérieure; mais une beauté qui, par
sa fragilité singuliere, est toute entiere
une forme de protestation.

Dans Scardanelli-Zyklus, les différen-
tes techniques d’écriture et les procédés
formels apparaissent de facon transpa-
rente. Ils ne constituent pas une fin en
soi, mais sont li€s a des situations inté-
rieures ou extérieures qu’ils incarnent
dans le langage propre de la musique.
Leur description par le compositeur lui-
méme, reprise dans les commentaires,
n’épuise nullement la signification de
I’ceuvre. On ne peut s’en tenir a la sym-
bolique d’un canon joué successivement
dans une échelle de tons, de demi-tons,
et de quarts de tons, ou a celle d’une
piece dans laquelle chaque chanteuse
détermine son tempo en se basant sur
son propre pouls. La présence d’un
accord de do majeur tenu d’un bout a
Pautre d’une piece, l'utilisation d’un
cantus firmus fondé sur la symbolique
des lettres entrainent des commentaires
obligés. Mais [’articulation entre des
moyens bien circonscrits et un résultat
sonore inouf réclame une écoute capa-
ble de percer la forme souverainement
composée. La clarté des moyens recele
de nombreuses ambiguités. On pressent
que I"accumulation des pieces indivi-
duelles, de méme que celle des «procé-
dés» d’écriture a I'intérieur de chaque
piece, ne forme pas une simple addi-
tion. Le caractere systématique des
techniques utilisées nous dispense de
cette attente pleine de désirs qu’impli-
que I’enchainement des causes et des
effets — attente aujourd’hui caricaturée
par les feuilletons télévisés. Le moment
présent n’existe plus subjectivement,
comme le passage vers ce qui doit
advenir, mais il renferme toutes les me-
sures du temps. La forme stricte, I’orga-
nisation poussée du matériau n’ont pas
réussi & emprisonner les figures sono-
res: demeurent des effets de résonances
imprévisibles, 1’indétermination des
sons harmoniques, la fragilité€ des nuan-
ces notées aux limites de ’audible, les
superpositions aléatoires des voix dans
une polyphonie réglée sur des metres
différents, 1’enchainement variable des
picces, la longueur indéterminée du
tout... La formalisation concentre les
énergies; ses limites poussent a la trans-
gression. Ainsi les canons deviennent
opaques en développant leur logique
jusqu’au bout; et, dans une piece qui
fait référence a un tableau de Paul Klee,
Ad marginem, les fronti€res sont re-
poussées jusqu’aux infra- et aux supra-
sons, c’est-a-dire jusqu’a 1’inaudible.
On ne peut interpréter de fagon univo-

que et dogmatique les structures musi-
cales mises en place par Holliger, com-
me on exposait, aux temps héroiques de
I’avant-garde musicale, le squelette des
séries dans la musique de Webern.
L’écoute trace son chemin mystérieuse-
ment a travers les couches de réalités et
de significations musicales et extra-
musicales. Les relations instables entre
les voix, les nuances aux limites de
I’audible, toutes ces déviations a partir
d’un processus apparemment inexora-
ble, sont comme autant de signaux. Par
une écoute critique, I’auditeur est appe-
1€ a traverser les apparences.

Car I’évidence des processus formels
et le caractere immédiat du discours mu-
sical comportent leur moment contrai-
re. Ainsi la musique s’articule au silen-
ce. Chaque son est une virtualité¢ tout
autant qu’une réalité concréte. A ’inté-
rieur méme du moment le plus subjec-
tif, la présence de 1’autre est maintenue.
L’expression de la solitude ne passe-t-
elle pas par I’écriture chorale, par un
traitement non solistique de 1’orches-
tre? Chaque son est une espérance. Dans
le renoncement est inscrit le projet
d’une transformation radicale du réel. A
partir du «négatif» que constituent les
poemes de Scardanelli, Holliger fait
jaillir la vérité contenue dans les grands
poemes de Holderlin, comme si une tel-
le vérité ne pouvait plus étre atteinte
aujourd’hui par des voies directes. Il le
fait par le langage de la musique. Ainsi
I’utopie holderlinienne est toujours pré-
sente. Elle reste liée aux enjeux de la
modernité. Holliger, justement, refuse
d’en faire une simple apparence, un si-
mulacre: c’est en échappant aux poncifs
de la modernité que le compositeur en
sauve |’esprit.

Holliger a toujours été méfiant avec les
commentaires, et sa musique les défie
d’une certaine maniere. Elle ne se préte
pas facilement a I’exégese. Elle trans-
forme les idées en structures sonores.
On les percoit physiquement. Revenir
aux idées, ou a certaines images transpo-
sées dans le langage musical — comme
ces effets de glaciation ou de rétrécis-
sement de 1’espace réalisés par certai-
nes sonorités ou par des réductions
d’échelle —, c’est faire comme si la
musique ne produisait pas quelque cho-
se en propre, comme si elle n’était que
la traduction d’un texte originel. Or il
n’en est rien. Comment parler de ’effet
saisissant, a la fois terriblement concret
et hautement spirituel, des sonorités de
Scardanelli-Zyklus? Comment parler de
cette invention constante a 1’intérieur
d’un espace souvent réduit, contrai-
gnant, refermé sur lui-méme? Il y a la
une alchimie sonore et musicale qui
semble reposer sur un secret. Dans le
cycle ou s’enchalnent sans fin la poésie,
la musique, les images intérieures et
extérieures, les réflexions et les com-
mentaires, ces derniers ne peuvent en
aucune facon constituer une fin. Com-
me le cycle de Scardanelli, celui-ci se
déploie infiniment. Mais ce n’est pas
dans I’idée d’une perfectio ravivée d’un
autre dge: a chacune des rotations, notre
perception change, évolue, s’enrichit.
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C’est pourquoi I’enregistrement disco-
graphique d’une telle ceuvre est une bé-
nédiction: il permet de revenir, a tout
moment, a la musique méme, avec éton-
nement.
Il faut dire que ce disque de Scardanelli-
Zyklus est un modele du genre: les in-
terpretes y sont tous excellents, menés
par la baguette du compositeur lui-
méme, et ils nous restituent ce climat
d’intériorité, de recueillement, et d’in-
tensité qui est si fascinant. L’enregistre-
ment, trés pur, voire méme un peu froid,
nous fait entrer au cceur de la musique
méme. Et la maison ECM n’a pas l€siné
sur la documentation: au traditionnel
livret ol ’on peut retrouver les textes
de Holderlin en trois langues, ainsi que
des commentaires appropriés, s’ajoute
un véritable petit livre de 150 pages qui
comporte une documentation exhaus-
tive sur Scardanelli, de 1806 a 1843.
Cette partie négligée de la vie et de
I’ceuvre de Holderlin prend soudain une
dimension nouvelle. Mais c’est aussi
faire en sorte qu’au travers d’un mé-
dium moderne, et a I’intérieur méme du
business musical, I’esprit parle encore a
I’esprit. La couverture du disque, tres
belle, ou la signature de Holderlin tra-
verse un ciel étoilé, en est I’approche
symbolique.

Philippe Albera

ramaturgie
de Pindicible

Georges Aperghis: Récitations
Martine Viard (voix)

Montaigne 782007

Georges Aperghis: Simulacre 1 | Cing
couplets | Sept crimes de I'amour | 280
mesures pour clarinette | Il gigante
Golia | A bout de bras

Ensemble Accroche-Note

Accord 201992

Récitations est un disque de valeur,
d’abord parce que c’est 1’original
(1977-1978) de la création de 1’ceuvre
avec Martine Viard, 'interpréte qui
participa a leur élaboration; ensuite par
le fait méme qu’il existe, puisqu’il y a
deux ans encore, on ne trouvait prati-
quement pas d’enregistrements d’ Aper-
ghis. Dans ces Récitations (comme on
dit réciter une piece, une lecon, ne pas
donner, donc, I'illusion que la chanteu-
se découvre ce qu’elle chante, mais
qu’elle se répete), étranges appareilla-
des du son et du verbe, hésitant entre
humour et tristesse, Aperghis fait le
contraire de ce que 1’on réalise habi-
tuellement, prend «dans le méme mou-
vement des syllabes et des notes pour
écrire une syntaxe musicale qui ne s’in-
téresse pas du tout au sens», confie-t-il.
La finalité extréme: aller jusqu’aux
confins de ce que 1’on sait de la voix.
Peut-elle devenir percussion? Faire plu-
sieurs voix? Varier sa couleur? Devenir
signifiante au travers de ses onomato-
pées méme? Ici, plus d’écran du signi-
fié di au langage articulé. Nous nous
trouvons dans un «champ de signi-
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fiance» dont le référent est le corps.
Le marivaudage est, en plus de la buée
d’humour, aussi distant et grincant dans
les petites formes réunies par les solis-
tes de I’Ensemble Accroche-Note. Ces
esquisses (mais aussi achevées et cons-
truites que celles d’un Rubens, par
exemple) peuvent se répartir en deux
périodes, sans se départir d’une belle
homogénéité. D’une part, celle, théatra-
le, correspondant aux annés 1975-1979,
avec Il gigante Golia (1975), «petit
théatre orchestral», et les Sept crimes
de I'amour (1979), espece de «théatre
instrumental». D’autre part, celle ou la
musique prend le pas sur le geste,
recouvrant les années 1988-1991, re-
présentée par Cing Couplets (1988) et
Simulacre I (1991). Les deux piéces
pour clarinette(s), 280 mesures (1979)
et A bout de bras (1989) — a ’origine
pour hautbois et clarinette —, pourraient
€tablir un lien entre ces deux périodes:
écriture a la Varese, figures paradoxales
ou, comme I’écrit Antoine Gindt*, «vai-
ne fébrilité, identité masquée» - drama-
turgie de I'indicible.

Jean-No€l von der Weid

* 1In Georges Aperghis. Le corps musical. Actes Sud,
Arles 1990, p. 223

ommage a la
«musique dégénérée»

Ernst Krenek: Jonny spielt auf

Heinz Kruse (Max), Alessandra Marc
(Anita), Krister St Hill (Johnny), Mi-
chael Kraus (Daniello), Marita Posselt
(Yvonne), cheeur de I'Opéra de Leipzig
et orchestre du Gewandhaus de Leip-
zig, dir. Lothar Zagrosek

Decca «Entartete Musik», 436 631-2

Il n’est pas inutile de se remémorer
quelques faits historiques. En 1937 a
lieu a Munich ’exposition Entartete
Kunst, «Art dégénéré»'; lors de 1’inau-
guration, Hitler, soulignant sa volonté
de poursuivre et d’achever le combat
qu’il avait engagé€ sur tous les fronts
culturels deés 1924, déclarait: «A partir
de maintenant, nous meénerons une guer-
re implacable d’épuration contre les
derniers éléments de la subversion cul-
turelle.» (Rappelons que Hitler revendi-
que un statut d’artiste et, excipant de
son passé de peintre — raté —, décide
toujours «en connaissance de cause»,
ce que ses thuriféraires ne manqueront
pas de souligner.)

Durant ce premier tiers du XXe siecle,
qui inaugure, selon le mot de Gottfried
Benn, I'«ére du soupgon généalogi-
que»?, la «purification» doit toucher
tous les domaines artistiques d’un
«monde en voie de putréfaction», car il
s’agit de «produits de la démence, de
I'impudence, de I’'impuissance et de la
dégénérescence». Un an plus tard, donc,
et cela on le sait moins, les nazis orga-
nisent a Diisseldorf une exposition con-
sacrée a la Entartete Musik. 11 serait

trop long, ici, de remonter aux grandes
traditions allemandes ot mythes et hé-
ros font assaut de violence et de volonté
de puissance, aux fascinants et magi-
ques Nibelungen, a Wagner, dont les
écrits pangermanistes, ultranationalistes
et radicalement antisémites, 1’ceuvre
enfin autorisaient le détournement. Les
nazis et leurs séides y ajouterent les
procédés les plus grossiers: réduction,
trahison, amalgames caricaturaux, sim-
plification jusqu’a élimination du sens,
glissements progressifs et dérapages.
Les musiciens dégénérés — la souillure
judéo-negre, le gangstérisme américa-
no-bolchévique — se nomment alors
Hindemith, Korngold, Waxman, Eisler?,
Schreker ou Krenek. Celui-ci crée, le
10 février 1927, a Leipzig, son opéra
Jonny spielt auf («Jonny mene la dan-
se» ou «Jonny se donne des airs»), dont
I’idée lui était venue en assistant, a
Francfort, a une représentation de Cho-
colate Kiddies, revue negre sur une
musique de Duke Ellington. L’ceuvre*
devient I'une des premieres cibles des
idéologues nazis; le ton est donné par
un appel du parti national-socialiste al-
lemand de la Grande Allemagne, diffu-
sé a Vienne en janvier 1928: «Notre
Staatsoper, la premiere maison d’art et
d’éducation du monde, la fierté de tous
les Viennois, a é€té offert a la souillure
judéo-negre. Le rebut constitué¢ par
I’ceuvre de ce Tcheque a moiti€ juif,
Jonny spielt auf, ou le peuple et la pa-
trie, la morale et la culture, sont bruta-
lement foulés aux pieds, a ét€ impos¢ a
la Staatsoper.»

Dans Jonny spielt auf (qui servira de
modele a plusieurs essais semblables
rassemblés sous le terme de Zeitoper
[«opéra actuel»]), aucun personnage ne
respecte le moindre tabou, sexuel no-
tamment. Malgré son engagement en-
vers Max, compositeur neurasthénique,
Anita accepte les avances du violoniste
virtuose et coureur de jupons, Daniello,
héros de I’art ancien; Jonny, le saxo-
phoniste noir de jazz, symbole de 1’alié-
nation et de la crise des valeurs cultu-
relles pendant les années folles, essaie
vainement de séduire Anita, se rabat sur
Yvonne, la femme de chambre de 1’ho-
tel. D’Amsterdam a Paris, on s’enca-
naille dans des lieux interlopes (Lulu
pourrait y errer), c’est I’apothéose fina-
le de Jonny, du jazz et de I’Oncle Sam:
«Le nouveau monde vient par la mer,
étincelant, et recueille 1’héritage de la
vieille Europe grace a la danse.»
Méme liberté dans la partition (d’une
grande subtilité, que le chef ne parvient
pas toujours a maitriser): I’éclectisme
regne, au confluent de plusieurs styles
— imitations de jazz (tout sauf authenti-
que, avec d’inoffensifs blues, shimmies’
et charleston), tradition avec le roman-
tisme finissant, enfin €criture tonale de
I’avant-garde (certains passages imitant
Pelléas et Mélisande ou écriture a trois
octaves a la maniere de Puccini). Siréne
de police, sonnerie de téléphone, vacar-
me d’un chemin de fer déclenchent le
scandale: souris lachées dans la salle,
bombes puantes, chefs pris a parti, bref,
ce métissage ne pouvait plaire aux re-



présentants nazis de la ferblanterie
mythologique. Ils ne pardonneront pas:
en 1930, le responsable de la Ligue pour
la culture allemande, Hans-Severus
Ziegler, publie un décret intitulé «Con-
tre la culture negre, pour le peuple alle-
mand», ou 1’on peut lire: «Depuis des
années, les influences étrangeres se font
sentir sur presque tous les terrains de
I’expression culturelle; elles ont pour
résultat de miner les forces morales du
peuple allemand. Une place plus impor-
tante encore est accaparée par des pro-
ductions telles que la musique de jazz-
band, la musique de percussion, les
danses negres, les chants negres, les
pieces negres, qui contribuent a la glo-
rification de la négritude et frappent au
visage le sentiment culturel allemand.»
C’est clair: il s’agit de présenter le peu-
ple allemand, référence majuscule du
nazisme, comme la victime d’une
monstrueuse manipulation visant a I’es-
croquer. Grace a ce décret seront élimi-
nés, dés 1930, non seulement le jazz,
mais aussi les ceuvres de Hindemith,
Stravinsky ou Krenek (en 1933). La
répression s’amplifie: Franz Schreker
est remplacé a la téte de la Musikhoch-
schule de Berlin, Fritz Busch est éjecté
a Dresde et, a Weimar, ¢’est Ernst Prae-
torius qui doit s’exiler — parce que sa
femme est juive. Des groupes de S.A.
interviennent en uniformes dans les
salles de théatre et de cabaret: Kurt
Tucholsky, Else Lasker-Schuler, Claire
Waldoff subissent leurs agressions.

Le 11 mars 1938, un jour avant I’An-
schluss, Krenek note dans son journal:
Finis Austriae fin de patrie, fin de par-
tie. Deux mois plus tard, lors de 1’expo-
sition de Diisseldorf, il aurait pu ajou-
ter: Finis musicae Et, en 1940, Hubert
Gerick pouvait affirmer: «La purifica-
tion de notre culture, et ainsi de notre
vie musicale, de tout élément juif, est
accomplie.» Krenek eut toutefois la
chance de vivre assez vieux (mort a
Palm Springs a 91 ans en 1991) pour
assister a la redécouverte de son ceuvre.
C’est grace au travail du musicologue
berlinois Albrecht Diimling que Decca
a publié, sous'le titre Entartete Musik,
ce premier maillon d’une série d’enre-
gistrements-résurrections®. En fait par-
tie I’opéra, bien moins significatif, Das
Wunder der Heliane’, d’Erich Wolfgang
Korngold, enfant prodige comparé a
Mozart dont il porte le prénom, et dont
I’ceuvre fut aussi le point de mire des
stropiats culturels nazis. Cet opéra ex-
pressionniste en trois actes, terminé en
1927, est représenté dans d’extravagan-
tes premieres a Hambourg, Vienne et
Berlin, avec les plus fameux artistes
d’alors: Maria Hussa, Lotte Lehmann,
Jan Kiepura... mais il ne réussit pas a
s’imposer et disparut de ’affiche apres
1930 (en partie a cause du succes de
Jonny spielt auf de Krenek, mais aussi
de la complexité et de la faiblesse du
livret, enfin, bien sir, de 1'interdiction
nazie).

Aujourd’hui, époque de la «world
music», il était important de publier ces
ceuvres «méteques», ne serait-ce que
pour nous mettre fermement en garde

contre les miasmes nauséeux de nou-
velles pestes brunes; ne disait-on pas,
en mai 68: «Nous sommes tous des juifs
allemands»?

Jean Noél von der Weid

1 Lire a ce sujet Jean-Michel Palmier, Frangois
Aubral, Anthony Rowley, Pierre Vallaud, Jean-
Noél von der Weid: Une exposition sous le Ille
Reich. L’art dégénéré, Jacques Bertoin, Paris
1992. En allemand, Fred K. Prieberg: Musik im
NS-Staat, Fischer Taschenbuch Verlag, Frankfurt
am Main 1982.

In Double Vie, traduit de 1’allemand par A. Via-

latte, préface de J.-M. Palmier, Les Editions de

Minuit, Paris 1954, p. 10 et p. 45 sqq.

3 Lire, en francais, Albrecht Betz: Musique et po-
litique. Hanns Eisler. Le Sycomore, «Arguments
critiques», traduit de I’allemand par Hans Hilde-
brand, Paris 1982. En allemand, du méme auteur:
Hanns Eisler. Musik einer Zeit, die sich eben
bildet. Edition Text+Kritik, Miinchen 1976. De
Eisler: Schriften 1924-1948, VEB Deutscher
Verlag fiir Musik, Leipzig, 1985; et, pour ses
rapports avec Brecht, Hans Bunge: Die Debatte
um Hanns Eislers «Johann Faustus», Reihe
«Brecht Studien», BasisDruck, Berlin 1991.

4 Elle fut davantage représentée que n’importe quel
opéra de cette époque; en 1927-1928, en Europe,
sur plus de cinquante scenes différentes, et jus-
qu’en 1930 sur plus de septante. Ses morceaux les
plus connus, comme Leb wohl, mein Schatz, fu-
rent imprimés et joués séparément dans les arran-
gements les plus divers: ainsi Weill avec Royal
Palace. George Gershwin vint en personne a
Vienne en 1928 pour assister a une représentation
de Jonny spielt auf.

5 Pour Max Brod, le shimmy est I'incarnation du
nouvel idéal sportif: «C’est I’érotisme du court de
tennis, [’érotisme de la force vitale et la santé,
dans la joie infatigable du sport et de la souplesse
[...], quelque chose de réjouissant parce que ren-
voyant a l’enfance joyeuse et dynamique, a la
naiveté» (1922). Cité par Pascal Huynh in Kurt
Weill de Berlin a Broadway, Editions Plume,
Paris 1993, p. 138. (Voir aussi p. 171 sqq. texte
de Weill relatif a la Zeitoper.)

6 Sont prévus, entre autres, Der Gewaltige Hahnrei
de Berthold Goldschmidt, Mediterranean Songs
de John Mark Ainsley, Der Kaiser von Atlantis de
Viktor Ullmann.

7 (Dirigé par John Mauceri; Decca 436 636-2).
L’ceuvre s’inspire de Die Heilige, mystere du
poete roumain expressionniste peu connu, Hans
Kaltneker (1895-1919), installé en Autriche.
Korngold demanda au dramaturge Hans Miiller
(1882-1950) de préparer un nouveau texte. On ne
sait quelles modifications Miiller apporta a I’ ori-
ginal de Kaltneker, le texte de Die Heilige n’ayant
jamais été publié.
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kurzatmig

Arthur Honegger: Les mélodies
Brigitte Balleys, Mezzosopran; Jean-
Francgois Gardeil, Bariton, Billy Eidi,
Klavier

Timpani 1 C 1015

Als Meister einer «musikalischen Ar-
chitektur», die seinen Oratorien und
Opern zu imposanter Spannkraft ver-
half, wurde Arthur Honegger einer der
meistbeachteten Komponisten schwei-
zerischer Herkunft, als Autor von ex-
trem kurzatmigen Liedern jedoch schon
bei Lebzeiten ein Vergessener. Aus
Anlass des 100. Geburtstages im ver-
gangenen Jahr sind die Klavierlieder
Arthur Honeggers nun in einer Gesamt-
einspielung festgehalten worden, damit
ist ein entwicklungsgeschichtlich auf-
schlussreiches Schaffensdokument ent-
standen, das als diskographisches Er-
eignis bezeichnet werden darf.

Der Honegger-Biograph Harry Halbreich
schreibt, dass die «schonsten Lieder

Honeggers zu den besten der Gattung
tiberhaupt gehoren». Er meint damit die
spezifisch franzosische Variante des fiir
Gesang und Klavier gesetzten Kunst-
lieds, die «mélodie» in der Tradition
von Duparc — Fauré — Debussy — Ravel
— Roussel bis zu Milhaud, Poulenc und
Messiaen, um sie vom «chanson» zu
unterscheiden. Gerade aber diese Tren-
nung vermied Honegger oft und gerne.
So figurieren denn die Quatre Chan-
sons pour voix grave, Honeggers letzte
Vertonung weltlicher Texte in der be-
sagten Besetzung (1944/45), mit gutem
Grund auf der vorliegenden Veroffent-
lichung, wihrend die in lockererem
Tonfall gehaltenen Chansons fiir Ge-
sang und obligate Instrumente in die
Gesamtaufnahme von Honeggers Kam-
mermusik (Timpani 4 C 1012) integriert
wurden. In den eben genannten Quatre
Chansons kniipft die Verlaine-Verto-
nung Un grand sommeil noir — densel-
ben Text hatten auch Marguerite Canal,
Raoul Laparra, Maurice Ravel und
Edgard Varese in Musik gesetzt — an
das im Ausdruck differenziertere Kunst-
lied an. Sie wird gegen die zwanzig-
taktige Miniatur La terre les eaux va
buvant mit ihrem Netz von chromati-
schen Stimmen und ornamentalem Ran-
kenwerk ausgespielt, die ihrerseits eine
ganz andere Asthetik vertritt als die aus
dem Radiohorstiick Christophe Colomb
(1940) iibernommene Serenade Derriére
Murcie en fleurs, deren quasi spanische
Gitarrenkldnge und unbegleitet vorge-
tragene Melismen den grossten Kon-
trast zur balladesken Eroffnung mit ei-
nem Lied voller dtzender Sekundreibun-
gen bildet. Die Konzentration auf ein
bis zwei Motive, die sowohl die Klang-
atmosphdre als auch die Struktur des
Liedganzen prigen, kann schon in den
Six Poéemes aus Apollinaires Alcools
von 1915-1917 festgestellt werden.
Dort bestimmt jeweils ein einziges In-
tervall den gesamten Verlauf, vor allem
Quinten mitsamt ihren akkordischen
Schichtungen. Die Vorliebe fiir Ostinati
und Orgelpunkte, punktierte Rhythmen
und Synkopen l6sen diese komprimier-
ten Gebilde aus der franzosischen Lied-
tradition heraus. Erstaunliche Bekennt-
nisse zu Saties und Cocteaus dstheti-
schen Forderungen finden sich in den
auf extreme Verknappung und Verdich-
tung abzielenden Six Poésies de Jean
Cocteau (1920-1923): Ex-voto, eine
akkordische Studie aus lauter vertausch-
baren Elementen, kommt mit neun Tak-
ten aus, die Opernparodie Madame mit
dreizehn.

Die Darstellungen durch Brigitte Bal-
leys und Jean-Francois Gardeil zeich-
nen sich durch natiirliche Frische und
ausgewogene Klangbalance aus. In den
hohen Lagen der Schweizer Mezzoso-
pranistin werden Grenzen erkennbar,
wihrend die tieferen Register sich durch
satte Farbigkeit und verfiihrerische
Geschmeidigkeit auszeichnen. Tief-
schiirfendes Espressivo erreicht der Ba-
riton in der ausdrucksvollsten Melodie,
dem hebriisch gesungenen Psalm 130
Mimaamaguim (1946), wo Honegger
sich tiberzeugend in den Geist der jiidi-
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schen Musik einfiihlt. Dem hohen ge-
stalterischen Niveau der Vokalpartien
entspricht die durchwegs transparente
Wiedergabe des enorm nuancenreichen
Klavierparts. Zum Booklet, das alle Lie-
dertexte (franzosisch, englisch, deutsch)
enthilt, steuerte Harry Halbreich einen
ebenso umfangreichen wie prizisen
Einfiihrungstext bei. Weniger prizis ist
manche Gedichtiibersetzung ausgefal-
len, sodass z.B. Paul Verlaines beriihm-
te Verszeile «Un grand sommeil noir
tombe sur ma vie» zu einer anatomisch-
pathogenen Angelegenheit wurde: «Ein
grosser finsterer Schlaf fillt auf meine
Leber nieder.»

Walter Labhart

in Tagebuch,
das keines ist

John Cage: Diary: How to Improve the
World (You Will Only Make Matters
Worse)

John Cage, Sprecher

WERGO 6231-2 (8 CDs)

In der mehrfach publizierten «autobio-
graphischen Skizze» (1989) schreibt
John Cage in bezug auf sein «Tage-
buch»-Projekt folgendes: «In den sech-
ziger Jahren begannen sowohl meine
Musik wie meine Schriften publiziert zu
werden. Was ich auch tue in der Gesell-
schaft, wird zum Gebrauch verfiigbar
gemacht. Ein Erlebnis, das ich in Ha-
waii hatte, lenkte meine Aufmerksam-
keit auf das Werk von Buckminster
Fuller und das Werk von Marshall
McLuhan. [...] Fullers Weltkarte zeigt,
dass wir auf einer einzigen Insel leben.
‘Global Village’ — die ganze Erde ein
Dorf (McLuhan). Raumschiff Erde (Ful-
ler). Man mache eine Gleichung auf
zwischen den Bediirfnissen der Men-
schen und den Ressourcen der Welt
(Fuller). Ich begann mein Diary: How
to Improve the World: You Will Only
Make Matters Worse. Meine Mutter
sagte: ‘Wie kannst du es bloss wagen’»
(du, Heft Nr. 5, Mai 1991, S. 21). Cage
hat es gewagt — mit frischem Mut: «Ich
begann das Diary optimistisch im Jahr
1965, um das Werk von R. Buckminster
Fuller zu ehren, seine Sorge um mensch-
liche Note und die Schitze dieser Erde,
seine umfassenden wissenschaftlichen
Entwiirfe, um dem Leben auf der Erde
zum Erfolg zu verhelfen, sein Beharren
darauf, dass die Losung von Problemen
ein Prozess fortwihrender Erneuerung
sein soll.» (John Cage im Vorwort zu
M Writings *67-'72)

Dieses Diary (10 Teile waren urspriing-
lich geplant in Anlehnung an das «Jahr
im Altertum», offenbar das italische
Jahr, das nur 10 Monate zihlte; 8 Teile
sind erschienen) ist nun auch integral
akustisch erhéltlich, mit Cage als Spre-
cher wihrend der Junifestwochen 1991
nahe Ziirich aufgenommen: Fast sechs
Stunden dauert das gesamte vergniigli-
che Hor-Spiel. Allerdings: Wer den Text
dazu nicht hat, um (wenigstens gele-
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gentlich) mitzulesen, macht auf hohem
Niveau einen «listening comprehension
test», priift unter erschwerten Bedingun-
gen sein amerikanisch-englisches Hor-
verstindnis, wenn der intellektuelle
Anspruch aufrechterhalten werden soll,
auch inhaltlich zu verstehen und nicht
nur der musikalischen Wort-Ton-Ebene
zu lauschen. In der Schweiz sind die
Schriften von John Cage nur schwer
aufzutreiben — und wenn, dann meist zu
schamlos iiberhchten Preisen. Man be-
stellt besser direkt bei Marion Boyars
Publishers, 24 Lacy Road, London SW
15 INL. Die acht Tagebuchteile sind
verdffentlicht in: A Year from Monday,
M Writings '67-"72 und X Writings ’ 79-
'82.

Zum verwirrenden Titel dieses «Tage-
buches» hat Cage 1991 in Ziirich Erlau-
terungen abgegeben: «Der Titel ist sehr
klassisch. Er stammt von Chuang-Tse in
China. Und er war die Antwort des
Chaos auf die Frage, die ihm einer der
Winde stellte. Er wollte wissen, wie die
Welt zu verbessern sei. Und das Chaos
[...] sagte: ’Oh, du machst alles nur noch
schlimmer*.» (Zitiert im Beiheft 1 zu
den 8 CDs). Wie auch immer: In dieser
ironischen Brechung des dialogischen
Titelzitats bleibt ein Wille zur Weltver-
besserung aufbewahrt. Von allem An-
fang an war denn das Diary ein fiir die
Offentlichkeit bestimmter kiinstleri-
scher Text, der nur entfernt mit dem zu
tun hat, was gemeinhin unter einem
privaten Tagebuch verstanden wird.
Privates wurde von Cage niemals als
rein Privates missverstanden. Schon der
erste Teil — im wesentlichen eine di-
stanzlose Hommage an die Gedanken-
welt des genialen Architekten R. Buck-
minster («Bucky») Fuller — wurde von
Cage fiir die Publikation in einer avant-
gardistischen Zeitschrift komponiert:
«Erist ein Mosaik von Ideen, Aussagen,
Wortern und Geschichten. Er ist auch
ein Tagebuch. Fiir jeden Tag legte ich
durch einen Zufallsprozess fest, wie
viele Teile des Mosaiks ich schreiben
wiirde und wie viele Worter jeder Teil
beinhalten wiirde. Die Zahl der Worter
pro Tag sollte einhundert betragen oder,
im Fall der letzten geschriebenen Aus-
sagen, einhundert tiberschreiten.» (John
Cage in der Einleitung zum ersten Teil
des Diary, 1965, in A Year from Mon-
day).

Dieses von Anfang an fixierte Kompo-
sitionsprinzip — Cage produzierte seine
musikalischen, literarischen und visuel-
len Werke nach denselben Prinzipien
der Unbestimmtheit (indeterminacy)
und des gelenkten Zufalls — behielt er
auch fiir die weiteren Teile bei. Auch
insofern ist das Diary integraler Teil
seines monolithischen (Buvres. In der
vorliegenden akustischen Version ent-
spricht (ungefihr) «jedem Wechsel der
Typographie des gedruckten Textes [...]
ein Wechsel der stereophonen Position
und ein gleichzeitiger Wechsel der Laut-
stirke der Stimme. Dem Zufall zur
Verfiigung standen neun stereophone
Positionen und sieben Lautstirkegrade»
(CD Beiheft 1). Solcherart wird die
Poesie des gedruckten Textes ins akusti-

sche Medium transponiert. Cages meist
monotone Stimme liest litaneiartig die
freien Rhythmen seiner Prosafragmen-
te. Im Gegensatz zu seinen radikaleren
literarisch-musikalischen Werken, in
denen konventionelle Semantik und
herrschende Syntax fast génzlich aufge-
16st werden, liest Cage sein Diary se-
mantisch bedeutend, transportiert — wie
immer auch verfremdet und elliptisch
verkiirzt — Inhalt. Insofern ist das Diary
nur ein propadeutischer Beitrag Cages
zu seinem Projekt, die Sprache von der
Syntax zu befreien, nach einem von ihm
zitierten Wort Norman O. Browns, zu
«entmilitarisieren»; denn die Syntax, die
Lehre von den korrekten Sitzen, vom
Satzbau, entspricht — so Brown — der
Einrichtung der Armee. Unter Zuhilfe-
nahme des altchinesischen Orakelbu-
ches I Ging demilitarisiert, enthierar-
chisiert Cage im Diary seine Sicht der
Lebenswelt: Der Zufall bestimmt, was
in einem etymologischen Sinn fiir merk-
wiirdig befunden wird, der Zufall — und
nicht ein willentlich entscheidendes
Individuum — bestimmt auch die Linge
der Passagen. Was dabei herauskommit,
ist ein Kaleidoskop von elliptisch ver-
kiirzten Eintragungen, von langeren und
kiirzeren Notizen und Fragmenten zu
allem, was man sich vorstellen kann:
vom langweilig faden und dummen
Witz, von Belanglosigkeiten, von
Klatsch, Bonmots und Zitaten, von Be-
merkungen zur Politik, Astrologie und
Kunst bis hin zur Kiirzestgeschichte von
literarischer Qualitdt und zum tiefen
Sinnspruch kommt kunterbunt und
bruchstiickhaft alles vor, was eben so
der Alltag einem wachen Zeitgenossen
beschert.

James Joyces Anspruch in seinem
epochalen Ulysses war, eine «spasshaft
geschwitzige allumfassende Chronik
mit vielfaltigstem Material» (Joyce) von
dem einen Alltag des Dubliner Annon-
cenakquisiteurs Leopold Bloom zu ge-
ben. Diesen enzyklopédisch umfassen-
den Ehrgeiz einer Tages-Chronik hat
Cage nicht mehr. Kein Sinnzusammen-
hang wird vorgetduscht. Der Komplexi-
tdt des nicht (mehr) erfassbaren Ganzen
entspricht das bewusste Fragment. Aber
dhnlich der Intention von Joyce ist Cage
alles gleich wichtig und gleich unwich-
tig. Er plddiert fiir eine perzeptive An-
archie: «Looking for something irrele-
vant, I found I couldn’t find it», so heisst
es an einer Stelle (M, S. 61). Diese
Erkenntnis macht sowohl Grosse wie
Fragwiirdigkeit des Unternehmens
Diary aus. Positiv betrachtet: Das
Prinzip der selektiven subjektiven Wahr-
nehmung wird von Cage zufallsgesteu-
ert radikalisiert und zugleich sinnlich
konkretisiert. Negativ gesehen: Alles
passt postmodern beliebig zusammen;
anything goes. Und jeder Rezensent
findet darin sein schones Zitat.

Cages Diary ist letztlich in der darge-
stellten fragmentarisierten Erfahrung
implizit und ganz oberflédchlich explizit
ein Zeitdokument: Cage hoffte — mit so
vielen anderen damals — auf Mao und
nahm politisch Stellung zum Vietnam-
krieg: «USA has nothing to fight for.



We are in Vietnam for no good reason.»
(M, S. 105f.) Es war die Nixon-Zeit, die
Cages Diary-Projekt ins Stocken, fast
zum Verstummen brachte: «Ich begann
diesen [letzten publizierten] Teil des
Tagebuches wihrend der Nixon-Admi-
nistration, aber habe ihn erst jiingst fer-
tiggestellt. Wie vielen anderen Optimi-
sten haben mir die laufenden Ereignisse
die Sprache verschlagen.» (X Writings
'79-°82, S. 155). Trotz seiner Beteue-
rung, mit dem Tagebuch weiterzufah-
ren, ist kein Teil mehr erschienen. Auch
das Diary als Ganzes bleibt durch John
Cages Tod nun konsequenterweise Frag-
ment.

Gerhard van den Bergh

ie CD als
Musikjournal

Zur Reihe «Unknown Public»*

«Wihrend in der Welt der Kiinste viel
von der Aufhebung von Grenzen die
Rede ist, hat Unknown Public gerade
eben eine neue errichtet: einen niedri-
gen, umweltfreundlichen Steinwall zwi-
schen 'Repertoire* (umfassend das mei-
ste an klassischer Musik, Genres wie
Rock, Jazz und Heavy Metal und funk-
tionelle Musik wie Schlager, Muzak
und Filmmusik) und neuer ’schopferi-
scher® Musik. Stellen Sie sich ein Dia-
gramm vor, auf dem all diese Musikgat-
tungen als einander iiberlappende Men-
gen dargestellt sind mit der schopferi-
schen Musik im Zentrum. Nun denken
Sie sich mehrdimensionale Achsen
durch diese schopferische Zone — sie
reichen von unbekannt bis beriihmt, von
leicht bis schwierig, von eintrédglich bis
ruinds, von jung bis alt. Unsere Aus-
gangspunkte sind auf diesen Achsen zu
finden, und unsere gemeinsame Basis
ist diese schopferische Hypersphire.»
Django Bates, Janet Beat, lan Carr,
Buxton Orr, Elizabeth Parker, Andrew
Poppy, Dave Stewart, Fayyaz Virji: Sie
alle tauchen in den beiden ersten Num-
mern der neuen Publikation «Unknown
Public» auf. Es sind Namen, die man
zum grossen Teil kaum je gehort hat.
Nicht jeden wird man sich merken
miissen, aber einiges davon ist schon
bemerkenswert, zum Beispiel: zweimal
Musik, die von Indien beeinflusst ist;
nur kommen die Musiker von ganz
verschiedenen Orten der Welt. Mel
Mercier und Michael 6 Suilleabhain
(= O’Sullivan) stammen aus Irland
und haben sich beide intensiv mit Mu-
sikethnologie beschiftigt. Thr Stiick
«(must be more) Crispy» geht von Ta-
bla-Rhythmen der nordindischen klas-
sischen Musik aus; tatsdchlich spielt
Mel Mercier Tabla, aber die rhythmi-
schen Strukturen gehen beim ersten
Horen in einem Klangbild unter, das
eher an Barockmusik erinnert.

Ausserlich leichter erkennbar ist der
indische Einfluss bei Fayyaz Virji, der
in Tansania aufgewachsen ist und heute

in London arbeitet, dort zum Teil mit
Jazzern, Zirkuskapellen und Popmusi-
kern. Hier fallen sogleich die «exoti-
schen» Floskeln ins Ohr. In seinem
«Sandthya Raag», einem Abendraga,
hat er die Skalen des Flotisten Haripra-
sad Chaurisia auf die Posaune iibertra-
gen und sich selber dabei iiber einen
Sampler gleichsam orchestriert. Daraus
entsteht etwas vollig Neues.

Beides zusammen erscheint auf der
zweiten CD von «Unknown Public»,
aber nicht etwa, weil etwas Indisches
drinsteckt, sondern eher zufillig, wobei
der Zufall ein wenig zum Konzept ge-
hort; schliesslich kann man die Nach-
richten in einer Zeitung auch nicht von
vornherein genau aufeinander abstim-
men, sondern hochstens die Mischung
beeinflussen. «Unknown Public» ist
eine Art phonographische Musikzeit-
schrift. Herausgegeben in England,
wendet sie sich an ein musikliebendes,
offenes, aber nichtsdestoweniger «un-
bekanntes Publikum», so der Name;
gleichzeitig wird aber dabei Unbekann-
tes offentlich gemacht — wie in einem
echten Journal vierteljdhrlich.

In einer Kartonschachtel findet sich je-
weils eine CD von etwa einer Stunde
Dauer mit etwa einem Dutzend Stiik-
ken, dazu Texte in Englisch, Deutsch
und Franzosisch zu den Stiicken und
Komponisten und noch einiges mehr.
Das ist eine Einladung zum Selber-Ent-
decken; derlei fehlt uns hierzulande,
nicht nur in der Schweiz. Zuviel an
neuer Musik werde durch Zeitungslek-
tiire statt mit den Ohren wahrgenom-
men, meinen die Herausgeber. Diese
Liicke versucht «Unkown Public» zu
fiillen. Der Haken dran ist, zumindest
bislang, dass man die CDs in England
abonnieren muss.

«Zu den Leitgedanken von ,Unknown
Public® gehort, dass eine gemeinsame
Basis fiir schopferische Musik dadurch
geschaffen werden kann, dass man sie
aufnimmt. Das heisst, dass Musik egal
welcher Herkunft gleichberechtigt ist in
den Ohren der Horer.» Das ist auch die
Stiarke dieser CDs, und fiir manche et-
was enger mensurierte Ohren vielleicht
auch schon wieder die grosse Schwi-
che. Verschiedenstes hat da nebenein-
ander Platz, und natiirlich ist nicht alles
von gleicher Qualitdt. Bekannte Kom-
ponisten wie Steve Reich («New York
Counterpoint»), Kevin Volans («White
Man Sleeps IV») und Howard
Skempton («Even Tenor») sind darun-
ter: es gibt auch sogenannte «Klassi-
ker», die nachgepresst werden, weil sie
vergriffen sind: Trevor Wisharts «Vox-
5» und Jonathan Harveys Tonbandwerk
«Mortuos plango, vivos voco».

Dann gibt es aber auch ganz unerwarte-
te Entdeckungen zu machen, zum Bei-
spiel einer Version von Bob Dylans
«Subterrarean Homesick Blues», arran-
giert via Sampler von Dave Stewart und
Barbara Gaskin. Komplexe Sprach-
dekompositionen wie Alistair Mac-
Donalds «Meeting Point» fiir Tonband
oder das rhythmisch schrdge Stiick
«Edge Dance» von Javier Alvarez und
Ian Dearden wurden mit dem Computer

geschaffen. Uberhaupt sind die Maschi-
nen an vielen Werken auf diesen Platten
stark beteiligt; «Unknown Public» ver-
weist darauf, dass derlei stetig an Ge-
wicht in der Musikproduktion gewinnt.
Auch das ist moglich: Buxton Orr hat
seine «Refrains VI» fiir Kammerorche-
ster mittels «Midiscore» quasi synthe-
tisch hergestellt: «Dies ist natiirlich kein
Ersatz fiir ein Konzert, aber es bietet
einem Komponisten die Moglichkeit,
neben dem gewohnten Material fiir ein
Konzert auch eine Art Fiihrer fiir Diri-
genten und Musiker zu produzieren —
und ausserdem ein Demoband, damit es
tiberhaupt einmal zu einer Auffithrung
kommt.» Anderes, wie Errollyn Wal-
lens Stiick «In our lifetime», kompo-
niert nach der Freilassung Nelson Man-
delas aus dem Gefdngnis, oder Billy
Jenkins’ «Clapham, King’s Cross, Lok-
kerbie, Zeebrugge», der dritte Teil einer
Trilogie titels «The Thatcher Years», ist
vor dem politischen Hintergrund zu
verstehen.
Ein Journal der Neuen Musik also.
Verschiedene Stiicke erscheinen des-
halb nur in Ausschnitten. Ausserdem
enthélt «Unknown Public» auch einen
«Scratchpad», einen Notizblock, in den
jeweils vier verschiedene Musiker und
Musikerinnen kurze Stiicke von hoch-
stens einer Minute hineinnotieren, ein
musikalisches Statement zu aktuellen
Themen, zum Beispiel Abschiedsstiik-
ke fiir John Cage. Das Ganze ist aber
nicht auf das Vereinigte Konigreich
beschridnkt: Auch helvetische Musiker
und Musikerinnen sind eingeladen, ihre
Werke (in dosierter Weise) einzusenden.
«Dafiir», so mochte man mit den Wor-
ten der Herausgeber beifiigen, «braucht
es weder den Segen des Establishments
noch andere besondere Qualifikatio-
nen».
Jazziges und Experimentelles, musique
concrete und Tonales, Avantgarde, Mi-
nimalistisches und Pop: Alles mogliche
mit Einfliissen von Musik aus aller Welt
erscheint hier — und konnte sich gegen-
seitig inspirieren; nur manchmal
schiesst einer aus seiner Ecke noch ganz
polemisch in die andere, etwa der
Flotist Dave Heath, der da schreibt:
«Musik, die keinen feststellbaren
Rhythmus oder keine Beziehung zur
Tonika hat, ist emotionslos, leer. Und
diese Emotionslosigkeit ist auch der
Grund, weshalb viele Leute bei der
E-Musik des spdten 20. Jahrhunderts
abgeschaltet haben.» Aber die ganze
Publikation relativiert derlei bald. Nicht
Grabenkdmpfe stehen im Zentrum,
sondern das Uberwinden von Griben:
cross over nicht bloss als eleganter und
verzeihlicher Seitensprung. Gewiss aber
ja: das alles ist auch sehr postmodern,
freilich: «Wihrend in der Welt der
Kiinste viel von der Aufhebung von
Grenzen die Rede ist, ....... »

Thomas Meyer

* «Unknown Public» ist bei uns vorldufig
nur im Abonnement zu beziehen. Kon-
taktadresse: Unknown Public, PO Box
354, Reading RG27JB, Fax: GB — 734
312582.
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