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

Herausgeber: Schweizerischer Tonkinstlerverein
Band: - (1994)

Heft: 39

Rubrik: Comptes rendus = Berichte

Nutzungsbedingungen

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

Conditions d'utilisation

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

Terms of use

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

Download PDF: 30.03.2026

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


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

Gerite auf dem Gebrauchtmarkt einge-
kauft werden, welcher in der Schweiz
reich dotiert ist und gut spielen kann.
Kann man also den Umgang mit einem
derartigen «Maschinenpark» als Musi-
kerIn innert niitzlicher Zeit erlernen?
Allgemein gesagt bin ich iiberzeugt
davon, dass, wenn ein Bediirfnis be-
steht, jedes Gebiet erlernbar ist. So
miissen Musikschaffende vielleicht mit
Hilfe der Informationen in diesem Arti-
kel selbst abzuschitzen versuchen, ob
fiir sie der Aufwand sich lohnt. Ein
halbes Jahr intensive Arbeit scheint mir
ein Minimum, um alle Komponenten
eines Systems und die technischen
Schwierigkeiten, die sich manchmal in
den Weg stellen, zu meistern. Wer schon
mit einem Computer umgehen kann und
ein Grundwissen iiber das Betriebs-

system besitzt, hat natiirlich einen
betrachtlich kleineren Aufwand.

MIDI

Zum Schluss noch ein paar Erlduterun-
gen zum Schliisselwort der ganzen
Branche, «MIDI»:

Anfangs der 80er Jahre wurde der Midi-
Standard aus der Taufe gehoben. Midi
steht fiir «Musical Instrument Digital
Interface». Dieser hochtrabende Name
bedeutet nichts anderes, als dass auf der
ganzen Welt zur Ein- und Ausgabe von
Musik auf dem Computer die gleichen
Signale gebraucht werden, also unab-
hingig von jeglicher Computerplatt-
form. Man driickt auf eine Taste seines
Synthesizers und dieser tibermittelt iiber
ein Kabel einen Steuerbefehl, welcher
musikalische Informationen enthilt,
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Genevieve Calame, 1946-1993

Eine Komponistin, die mir sehr viel
bedeutete, ist tot. Im Alter von knapp
47 Jahren verstarb Genevieve Calame
Anfang Oktober nach kurzer, schwerer
Krankheit. Das tut weh. Genevieve
Calame, eine hochsensible, intelligente
Komponistin, die ihren eigenen Weg
gefunden hatte, eine Komponistin, die
Grenzen sprengte, etwa die Grenzen
eines europdischen Musikverstidndnis-
ses.

Sie wurde am 30.12.1946 in eine mul-
tikulturelle Familie hinein geboren: Ihr
Vater war schweizerisch-franzosischer,
ihre Mutter griechisch-italienischer
Abstammung. Wie sie in einem Radio-
gesprdch ausfiihrte, war es fiir sie nicht
immer leicht, ihre eigene Identitét zu
finden; anderseits bedeutete ihr ihre
komplexe Herkunft auch Chance und
Reichtum. Sie studierte Klavier zu-
ndchst in Genf, bei Lottie Morel, dann
zwei Jahre bei Guido Agosti in Rom,
einem «Grandseigneur humain», der ihr
neben und mit der Musik ein ganzes
Weltbild vermittelte. Ab 1971 studierte
sie Komposition bei Jacques Guyonnet,
den sie spiter heiratete. «Jacques er-
moglichte mir das Komponieren in dem
Sinne, dass ich nun Musiker und Musi-
kerinnen um mich herum hatte, die
meine Musik spielten. Vorher hatte es
mich keineswegs gereizt, fiir die Schub-
lade zu schreiben.» Guyonnet als Diri-
gent wurde fiir sie auch ein wichtiger
Interpret ihrer Werke fiir grossere Be-
setzungen. Geneviéve Calame begann
ihre Mitarbeit im Genfer A.-R.-T.-Stu-
dio, das Guyonnet gegriindet hatte. Es
folgten diverse Kompositionskurse bei
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also z.B. was fiir eine Note gespielt
wurde, wie lange die Note gedriickt
wurde, welches Instrument im Synthe-
sizer gespielt wurde etc. Da diese Steu-
erbefehle weltweit festgelegt wurden,
sind sie auch iiberall gleich, und man
kann beispielsweise ein eigenes Werk
jemand anderem, der mit einem Midi-
System arbeitet, zur Weiterbearbeitung
tiberlassen. Dies bedeutet, dass eine
Komposition, welche dem Verleger in
elektronischer Form iibergeben wurde,
von einem Spezialisten zur Publikation
weiterverarbeitet werden kann, ein Ver-
fahren, welches mehr und mehr zur
Anwendung kommt. Der Verleger spart
damit erhebliche Kosten, und das Werk
hat somit bessere Chancen, in einem
tiberladenen Markt verkauft zu werden.

Markus Plattner

Pierre Boulez, Henri Pousseur,
Jean-Claude Eloy und Hubert
Howe sowie Seminarien fiir
elektroakustische Musik, Syn-
thesizer, Computermusik und
Video in Stockholm, Paris und
den USA.

In jungen Jahren pendelte sie
gleichsam zwischen Musik und
Malerei. Thre intensive Bezie-
hung zum Bild, zum Optischen
realisierte sie dann spéter vor
allem in der Videokunst, fiir
Genevieve Calame eine Art
elektroakustische Malerei. Mit
ihren Arbeiten machte sie in den USA,
in Lateinamerika, in Frankreich und
Deutschland auf sich aufmerksam: In
der Schweiz zeigte man leider kaum
Interesse fiir diese Arbeiten. Eine be-
sondere Faszination iibte Edgard Varese
auf sie aus. Calame: «Es gibt einen
sichtbaren Aspekt in seiner Musik.
Wenn ich Musik von Varese hore, habe
ich den Eindruck, Klidnge zu sehen.»
Genevieve Calame schrieb in den 70er
Jahren eine Reihe von Werken fiir un-
terschiedlichste Besetzungen, u.a. die
beiden Orchesterstiicke Différentielle
verticale und Alpha futur (mit Sopran
ad lib.) sowie, als spektakulidre Erweite-
rung des traditionellen Instrumenta-
riums, Les Aubes d Onomadore fiir
afrikanische Instrumente und Sinfonie-
orchester. In diesem Werk, das sie zu-
sammen mit dem ghanesischen Musi-
ker Papa Oyeah Mackenzie erarbeitete
und mit ihm zusammen in Stuttgart
urauffiihrte, versuchte sie (im Schluss-
abschnitt) eine Integration von schwarz-
afrikanischen Rhythmen und westlicher
Musik. (Différentielle verticale, Alpha
futur und Les Aubes d Onomadore
bilden ein Tryptichon, das integral auf-
gefiihrt werden konnte.) Ihr eigenes In-
strument, das Klavier, beriicksichtige
Genevieve Calame iiberraschend selten.
Oniria fir Klavier solo und Tonband
(1981), das durch improvisatorische
Elemente geprigt ist, bildet die Haupt-
ausnahme.

Eine zentrale Bedeutung in der kompo-
sitorischen Entwicklung Calames neh-

men die Calligrammes ein, 1982 fiir
Harfe allein konzipiert, 1984 fiir Harfe
und Orchester erweitert. Darin manife-
stierte sich erstmals ihre intensive Aus-
einandersetzung mit orientalischen und
ostasiatischen Kulturen. Calame: «In
Calligrammes gibt es wenig Noten, aber
viel Stille. Die Idee der Calligrammes:
das sind fast ein wenig japanische
Zeichnungen. Die dreizehn kurzen,
dichten Stiicke basieren auf der Kon-
zentration und der Atmung der Musike-
rlnnen. Jeder Teil geht bis zur Atemlo-
sigkeit, bis zum Ende des (Streicher-
)Bogens, wihrend gleichzeitig die Solo-
Harfe das Leben ,tanzt‘.»

Der Atem als das Mass von musikali-
schen Abldufen im Kleinen wie im
Grossen: das prigte das spitere Musik-
schaffen von Genevieve Calame. «La
respiration, c’est la conscience»: diese
Uberzeugung realisierte sie in Océani-
des und Sur la margelle du monde, zwei
Werken fiir Kammerorchester (1986
und 1987), im Livre de Tchen pour 3
percussions et mime ad lib. (1988), in
Vent solaire pour shakuhachi et orches-
tre (1989/90), in Dragon de lumiére
pour 8 instruments (1991) und in Le
chant des sables pour violoncelle, pia-
no et percussions de métal (1991/92).
Thre Musik schrieb Calame im Bewusst-
sein, dass sie sich an heutige Menschen
wandte, an Menschen, die allzuoft unter
Stress leiden. Daher das Streben, die
Sehnsucht nach einer Musik, welche
die gestressten Menschen aufatmen
lasst. Mit dieser Haltung setzte sie sich



bei etlichen orthodoxen Kritikern ins
Abseits. Genevieve Calame, die ihre In-
spiration immer wieder in der Natur
fand — in den Bergen, am Meer, in der
Wiiste —, war von ithrem Weg iiberzeugt:
«Wenn man im Einklang mit sich lebt,
wenn man fahig ist, auf die eigene In-
tuition zu horen, ist das, was man
macht, echt, auch wenn es nicht unbe-
dingt neu, originell, avantgardistisch
ist.»
Ein letztes: Genevieve Calame hatte
Zeit fiir Kinder, als Mutter (sie hinter-
lasst zwei minderjidhrige Kinder) und
als Padagogin. «Ich widme gerne einen
Teil meines Lebens, um Kinder auf die
Welt zu bringen und mich um sie zu
kiimmern. Natiirlich mochte ich nicht
nur damit beschéftigt sein und die
Musik aufgeben. Aber wenn ich mich
mit einem Kind abgebe, vermisse ich
das Komponieren nicht. Und anderseits
bringt das Bediirfnis, Musik zu schrei-
ben, nicht andere Bediirfnisse zum Ver-
schwinden.» In_ihrer eigenen Mutter,
Dichterin und Arztin, die drei Kinder
aufzog, hatte Genevieve Calame ein
Vorbild erlebt. Pddagogisch engagierte
sie sich wihrend vielen Jahren in Gen-
fer Schulen mit einem neuartigen Mu-
sikunterricht, der u.a. den Synthesizer
miteinbezog. Kinder auch aus einem
wenig kulturfreundlichen Milieu erhiel-
ten hier eine Chance, ihre eigene Krea-
tivitdt zu entfalten, fernab von Solfege
und traditionellem Instrumentalunter-
richt.
Mit Genevieve Calame hat uns eine
Komponistin verlassen, die unsern Ho-
rizont des Denkens und Empfindens
(iiber das Musikalische hinaus) erwei-
terte. Eine Komponistin, die den
Kulturdialog lebte und in einer Musik
ausformulierte, die stets den Menschen
ins Zentrum riickte.

Kjell Keller

er Preis
der Offenheit

Der schwedische Pianist und Kompo-
nist Jan Wallgren in der Schweiz

«For levande 6ch doda» (Fiir Lebende
und Tote) heisst ein Requiem zwischen
Jazz und Klassik des Stockholmers Jan
Wallgren, das letzten November vom
Chorus Nota Bene Ziirich, Orchester-
verein Winterthur, der Solistin Susanne
Larsson (Sopran), Peter Landis (So-
pransax) und Jan Wallgren in Basel,
Schaffhausen und Ziirich aufgefiihrt
wurde. Gleichzeitig fiihrte Wallgren in
Ziirich einen ungewohnlichen Improvi-
sations-Workshop mit Vokalisten durch
und spielte in Bern mit namhaften Jazz-
solisten.

Jan Wallgren ldsst sich nicht einordnen,
obwohl ihm hidufig Etiketten wie «epi-
gonal» oder «postmodern» aufgeklebt
werden. Der 1935 in Norwegen gebore-
ne Musiker lacht: «Ich liege absolut
nicht im Trend, schon seit Jahren nicht!
Das Publikum ist immer noch einge-
stellt auf ein Entweder-Oder, und die

Musiker ‘zwischen den Stiihlen’ miis-
sen dafiir bezahlen. Aber was ich ma-
che, wird vermutlich in der nahen Zu-
kunft eine normale Sache sein.»
Wallgren ist ein musikalischer Freiden-
ker, der sich immer nur von seiner Neu-
gier und seinen praktischen Erfahrun-
gen hat leiten lassen. Als Kind erhielt er
den obligaten Klavierunterricht, ent-
deckte in den 40er Jahren verschiedene
Jazzstile und wurde bereits 1955 Be-
rufsmusiker, unter dem stilistischen
Einfluss von Lennie Tristano und Bud
Powell. 1960 verschwand er jedoch
wieder aus dem Konzertbetrieb. Bei
einem indischen Meister studierte er
Yoga und kam dadurch mit der gesam-
ten indischen Kultur, natiirlich auch der
Musik, in Kontakt. Er entdeckte auch
das Cembalo und «frass» zusammen mit
einem kleinen Ensemble im Privatstu-
dium alle auffindbaren Noten aus der
Zeit von Renaissance bis Friihklassik.
Immer aus der Perspektive des Impro-
visators begann er bald auch das
Mittelalter und die Antike zu er-
kunden.

«Ich habe keine formelle Aus-
bildung, aber ich bin sehr neu-
gierig», kommentiert Wallgren
seine Biografie. Wenn er schein-
bar zufillig etwas entdeckt, das
ihn fasziniert, dann beginnt er es
radikal und systematisch zu er-
forschen, egal ob «neu» oder
«alt». So geschah es auch, als er
bei einem Freund in den 60er
Jahren ein Stiick des armenisch-
amerikanischen Komponisten
Alan Hovahness horte. Er trat
mit ihm gleich in personlichen
Kontakt und organisierte in
Stockholm Konzerte und eine
enge Zusammenarbeit.

Als Jan Wallgren Ende 60er Jah-
re wieder mit einem Ensemble
auftrat, war seine Musik von
diesen Erfahrungen stark ge-
prégt, inspiriert besonders von
modalen und rhythmischen Ide-
en des Orients und der vorklas-
sischen Zeit Europas. Die expe-
rimentellen und sehr offenen
Veranstaltungen, die der schwe-
dische Komponist Karl-Birger Blom-
dahl als Leiter der Musikabteilung von
Radio und TV im Stockholmer Muse-
um fiir Moderne Kunst organisierte,
waren fiir Wallgren ein ideales Podium.
Er spielte aber nicht nur seine damals
Raga-artige Musik, sondern nahm auch
teil an Happenings mit elektronischer
und konkreter Musik.

In den 70er Jahren hatte Wallgren in
Skandinavien ziemlich Erfolg mit ei-
nem Ensemble mit bis zu fiinf Bldasern,
das eine jazzartige Version seiner Mu-
sik mit allerlei ungewohnlichen Rhyth-
musstrukturen und Tonskalen vorstell-
te. Dazwischen spielte Wallgren unbe-
gleitete «freie» Improvisationen, was
den Anfang seiner Solokarriere bedeu-
tete. Zum Komponisten wurde er erst
durch sein Interesse fiir Theatermusik.
Vor etwa 10 Jahren realisierte er allein
auf der Basis von Improvisation eine
kleine Kammeroper fiir Vokalisten, und

als einige Mitglieder fehlten, sah er sich
zum Notieren der Musik gezwungen.
Angespornt vom lebhaften Interesse der
klassischen Interpreten, begann er in
diesem Gebiet Erfahrungen zu sam-
meln, unter Einbezug von teilweise sehr
archaischen Methoden und héufig mit
Raum zu allerlei improvisatorischen
Interaktionen. Genau gleich wie die
Vielfalt der stilistischen Quellen ist die
Verbindung von Komposition und Im-
provisation fiir Wallgren kein Problem.
Ganz im Gegenteil, er bezeichnet sie
als «organische Ergidnzung».

Vor kurzem hat Wallgren Stockholm
verlassen und in Ystad bei Malmo zu-
sammen mit seiner Frau, einer Kunst-
malerin, ein Kulturzentrum eroffnet, wo
sie arbeiten und auf eigenes Risiko
Ausstellungen und allerlei Veranstaltun-
gen organisieren. «Wenn man nicht im
Konzerthaus spielen kann, dann muss
man sich eigene Moglichkeiten schaf-
fen», erkldrt Wallgren, der ein sehr
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humorvoller Présentator ist und echtes
Organisationstalent besitzt.

Zurzeit arbeitet er an einer Oper, an
einer Kantate mit neuer schwedischer
Lyrik, einem Streichquartett basierend
auf einem indischen Raga, zwei Kla-
vierkonzerten und Biihnenmusik. Am
meisten Aufmerksamkeit wird vermut-
lich aber in diesem Jahr die Auffithrung
des Mozart-Klavierkonzerts in A-Dur
KV 414 auslosen. Wallgren will in allen
Sitzen eigene Kadenzen improvisieren.
Und im Mirz prisentiert er in Stock-
holm Weltmusiktage der Improvisation
zwischen Joik der Samen, indischer und
afrikanischer Musik und Avantgarde.
Wallgren ist gut informiert dariiber, was
Musiker in verschiedensten Bereichen
tun. Er lehnt sich jedoch gegen das
Klischee auf, dass neue Musik disso-
nant oder gerduschhaft und heftig klin-
gen miisse. «Avantgarde muss nicht mit
riesigem Kraftaufwand verbunden sein.
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Das war so wihrend der 68er Bewe-
gung, wo ein starker Ausdruck gefor-
dert war. Das scheint jedoch nicht mei-
ne Natur zu sein.» Er habe sein letztes
Klavierkonzert zwolftonig geschrieben,
aber niemand habe das bemerkt, nicht
einmal in der improvisierten Kadenz.
«In meiner Musik hat es jede Menge
von Dissonanzen, aber meine Grund-
haltung ist heute lyrisch-reflektiert. Ich
arbeite bewusst und mit kleinen Ge-
sten.» Zurzeit befasst er sich sehr mit
der 2. Wiener Schule, was sich in Bern
in witzigen Improvisationen nieder-
schlug wie «Rudolf fragt, Arnold ant-
wortet».

Ein weiteres Talent Wallgrens ist seine
didaktische Ader. Friih hat er mit Musi-
kern und Laien Kurse veranstaltet zum
Thema «Was hore ich?» Sein in Ziirich
durchgefiihrter Vokal-Workshop schldgt
in die gleiche Kerbe: Wallgren bringt
den Sdngern nach Gehor einen grego-
rianischen Choral bei. Dieser wird als
Archetyp analysiert und als Cantus fir-
mus fiir neue improvisierte mehrstim-
mige Musik verwendet. Von Organum
und Fauxbourdon geht die Erforschung
durch die europidische Musikgeschichte
weiter bis zum frithen 20. Jahrhundert
und vom Jazz wieder zuriick zur Moda-
litét.

«Klassische Musik hat einen Hinter-
grund von mehr als 1000 Jahren», er-
kldart Wallgren, «und in dieser Zeit hat
man alle moglichen Arten des Zusam-
menklangs ausprobiert: Organum, Kon-
trapunkt, Harmonik usw. Das ist alles
auch fiir heutige Improvisation benutz-
bar und zwar teilweise auch kollektiv.
Vom 18. Jahrhundert an improvisierten
ja fast nur noch Solisten. Erst der Jazz
und die Entdeckung aussereuropéischer
Musiken hat die Improvisation zuriick-
gebracht.»

«Wir sind heute von allem mdglichem
beeinflusst», hilt er lapidar fest. Das
Schwierige sei, iiberhaupt zu wissen,
wo man stehe. Wallgren will ein Ge-
samtbild verschaffen, damit auf dieser
neuen Basis ein eigener Weg gefunden
werden kann. Er ist mit Barrieren aller
Art aus eigener Erfahrung eng vertraut.
Fiir die einen ist z.B. die Befassung mit
«alter» Musik nur unter strikt authenti-
schen Gesichtspunkten giiltig: «Wenn
ich die Singer iiber einen Generalbass
einen vierstimmigen Satz erfinden lasse
und dann dazu ein Klaviersolo spiele,
kommt prompt der Einwand, das sei
keine Barockmusik. Die Praxis der al-
ten Stile iiberlasse ich den Spezialisten.
Ich frage, was ich davon heute benut-
zen kann. Es geht um eine Synthese, die
in meinem Horen und Herzen geschieht,
um ein Totalbild des schopferischen
Menschen.»

Die Arbeitsweise der Zukunft ist nicht
Oberfliachlichkeit, aber Offenheit auf
der Basis von Gleichwertigkeit der Idio-
me: von jetzt und einst, von hier und
anderswo. Die Ablehnung jeglicher
Orthodoxie fiihrt auch zur Kritik desje-
nigen Avantgardismus, der hinter sich
standig alle Briicken abreisst: «Fort-
schritt in diesem Sinne ist eine geistige
Verirrung», glaubt Wallgren, «denn mit
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jeder Veranderung ist auch etwas verlo-
rengegangen, besonders wenn es sich
um Praktiken handelte, die nie systema-
tisiert oder schriftlich fixiert wurden.
Das Bild, die Friihzeit sei primitiv ge-
wesen, stimmt so nicht. Das Organum
war beispielsweise eine hochentwickel-
te raffinierte Kunst. Nur ein Bruchteil
davon ist notiert worden! — Es wird
heute zum Gliick auch weniger mit dem
Begriffspaar ,fortschrittlich/riickschritt-
lich® gewertet». Es verwundert darum
kaum, wenn Wallgrens Musik meistens
auch nicht mit dem konform ist, was an
Avantgardeveranstaltungen gemeinhin
présentiert wird.
«Als ich vor 15 Jahren in Deutschland
und der Schweiz mit meiner Jazzgrup-
pe auftrat, glaubten manche Kritiker, ich
spiele Volksmusik», erinnert sich Wall-
gren. Er begriisst es, dass Improvisato-
ren und Komponisten Skandinaviens
bereits seit 30 Jahren ihre alten, teilwei-
se bis in vorchristliche Zeit zuriickrei-
chenden Musiktraditionen wiederent-
decken und sich davon anregen lassen.
Auch das ist ein Aspekt seines «Ge-
samtbildes». «Man kann nicht alles
mischen, aber sich immerhin einer Tra-
dition bewusst werden. Trotz dem Jazz
sind wir Improvisatoren doch Européer
und mit hiesiger Musik grossgeworden.
Meine ,Roots‘ sind teilweise die 52nd
Street (die Jazz-Strasse Manhattans in
den 40er und 50er Jahren) und teilweise
der Mittelmeerraum. Als Grossstadt-
Kind stehe ich aber der Kunstmusik-
Tradition ndher als der Volksmusik,
die ja von den Bauern kommt. Doch
die Musikgeschichte ist auch ein stin-
diger Austausch zwischen Stadt und
Land.»
Trotzdem: Auch wenn es John Wallgren
leicht gelingt, mit Zuhorern und Kurs-
teilnehmern in einen entspannten Kon-
takt zu treten, fiihlt er sich manchmal
wie ein Besucher von einem anderen
Planeten.

Jiirg Solothurnmann

eographische
Schwerpunkte

Ziirich: Tage fiir neue Musik 1993
(11.—14. November)

Die «Tage fiir neue Musik Ziirich» sind
in die Jahre gekommen. Sie wickeln
sich im wesentlichen immer noch auf
den Schienen ab, die seit der ersten
Ausgabe im Jahre 1986 aufgebaut wor-
den sind. «Theater in der Musik —
Musik im Theater» ist so ein Konzept
der ersten Stunde. Es hat seither — ge-
nauer: seit den wunderschonen Kagel-
Inszenierungen von Peter Schweiger im
Theater am Neumarkt — viel von sei-
nem Charme verloren. Dieses Jahr fan-
den die Tage erstmals nach 1988 wieder
in einem Theater statt — allerdings in
der vergleichsweise grossen Gessneral-
lee, was fiir die ambitiosen musikthea-
tralischen Produktionen von Hans Wii-
thrich (Leve) und Daniel Ott (skizze)
gerade der richtige Rahmen war. Wiith-

rich bringt Nonsens in strenge Struktu-
ren (z.B. als diagonaler Verkehr von
Spielautos oder phonetische Transfor-
mation von «O Gott» zu «A dog»),
rhythmisiert Naturereignisse wie den
Regen (indem er Wassertropfen in ver-
schiedenen Tempi auf Kontaktmikro-
phone fallen ldsst), wodurch das an sich
Bedeutungslose und Zufillige durch
Formalisierung dsthetische Qualitdten —
sei’s Schonheit oder Komik — entfalten
soll. Das kippt allerdings leicht ins
Lécherliche um, zumal wenn Ausfiih-
rende am Werk sind, die in solchem
Genre nicht durchwegs professionell
sind. — Letzteres wird man dem Trio
«Le Cerle», einem von fritheren «Ta-
gen» her bekannten Schlagzeug-Ensem-
ble, nicht vorwerfen kénnen. Die Vir-
tuositét, mit der die drei nicht nur auf
dem {iblichen und uniiblichen Instru-
mentarium, sondern auch auf ihrem
Korper und mit ihrer Stimme spielen,
ist allemal beeindruckend. Jean-Pierre
Drouet spult den aberwitzig dichten
Redeschwall in Georges Aperghis’ Con-
versations derart routiniert ab, dass
beinahe schon eine Parodie der eigenen
Virtuositdt entsteht. Vom Frischesten
war es allerdings nicht, was das Trio
bot: Kagels pseudonaives, terzenseliges
und auch die einschldgige Chromatik
nicht verschmihendes Musikepos iiber
den Teufel La trahison orale ldsst den
Staub der Biicher, die es zitiert, reich-
lich spiiren; Thomas Kessler hat seine
Voice Control (UA) allzusehr dem Trio
auf den Leib geschrieben, Marie-Héle-
ne Fournier gelang in Les mains — a vif
— (UA) nicht einmal dies, und was sonst
noch in den beiden Konzerten des Trios
aufgefiihrt wurde, war entweder so be-
langlos oder so drgerlich, dass es hier
tibergangen werden kann. — Eher ein
Zuviel als ein Zuwenig an Virtuositit
bringt das Arditti-Quartett auf die Biih-
ne. Immer auf Draht, immer mit harten
Kontrasten — unter den Héinden der
Ardittis nimmt sogar eine so zarte Mi-
niatur wie René Wohlhausers Adagio
assai aggressive Ziige an. Solcher
Schwarz-weiss-Spielweise, die an die-
Stelle des Espressivo den mechanischen
Schweller setzt und das Piano nur als
Reduktion des Dezibelpegels kennt,
kommt ein krudes Stiick wie das Quar-
tett von Eric Tanguy sehr entgegen:
Es wechselt zwischen hektischen, von
extrem zackiger Dynamikkurve geprig-
ten Teilen und ruhigen, sowohl rhyth-
misch wie dynamisch unbewegten Epi-
soden.

Neben dem Musiktheater gehort Musik
mit Elektronik seit Anbeginn zum Pro-
grammangebot der «Tage», nicht zuletzt
gegeben durch Thomas Kesslers, des
Leiters des Elektronischen Studios Ba-
sel, Prisenz in der Programmleitung.
Nach der Auswahl an diesen Tagen zu
urteilen, ist sinn- und fantasievolle
Verwendung dieser technischen Mittel
immer noch die Ausnahme. Abge-
droschene Effekte wie das Vervielfilti-
gen von Zungenrollen und -schnalzen
oder die Dreh-dich-im-Kreise-Spiel-
chen scheinen weiterhin zu faszinieren,
und manche Komponisten halten of-



fenbar das Ubergiessen traditioneller
Strukturen mit Elektronik fiir ein proba-
tes Mittel zur Herstellung neuer Musik:
Zu nennen wiren etwa Michael Levi-
nas’ elektronisches Make-up einfiltig-
ster Imitatorik in Préfixes oder Simon
Emersons verhallte Melismen in Sen-
tences. Zwingend dagegen gehen in
André Richards Glidif die elektroni-
schen Klange aus den instrumentalen
hervor: Die vorwiegend dunklen Far-
ben und hiufig unartikulierten Tone der
Kontrabass-/Bassklarinette und zweier
Kontrabisse finden durch die elektroni-
sche Klangumwandlung eine Fortset-
zung mit anderen Mitteln und zugleich
eine neue Qualitdt — ein Exempel sub-
tilen und bewussten Umgangs mit Elek-
tronik bzw. mit Klanggebilden iiber-
haupt. Auch Gérard Grisey gelingt in
Jour, Contre-jour eine iiberzeugende
Verbindung instrumentaler und elektro-
nischer Mittel nicht zuletzt dank zu-
riickhaltendem Einsatz der Elektronik:
Gerade die Beschrinkung auf Statisches
(beginnend und endend mit Rauschen
an der Horgrenze) ermdglicht hier das
Hinhoren auf die sich differenzierenden
Klangbinder, auf die sich verfiarbenden
und umformenden Reibungen.

Seit einigen Jahren gehort auch ein ab-
schliessendes Kirchenkonzert zu den
Gepflogenheiten der «Tage»: Fiihlte
man sich da in den Vorjahren gelegent-
lich in die Adventsfeier einer religidsen
Sekte versetzt, so vermochte das Kon-
zert der BBC Singers London und der
Organistin Janine Lehmann unter rein
musikalischen Aspekten zu interessie-
ren, hauptsidchlich allerdings dank
Messiaen: Neben dessen Cing Rechants
von 1948 wirkten die «New Age»-
angehauchten Kompositionen von
Grisey (Les Chants de I'Amour) und
Anne Boyd (As I Crossed a Bridge of
Dreams) recht altbacken. «Klassiker»
wie Messiaen tun einer Veranstaltung
gut, die zahlreiche mittelméssige bis
schwache Stiicken enthélt, und bewah-
ren einen davor, an der neuen Musik
irre zu werden. In den letzten Jahren
waren mit Scelsi, Ligeti und Xenakis
jeweils gewichtige (Euvres in Aus-
schnitten vorgestellt worden; diesmal
begniigte man sich mit geographischen
Schwerpunkten: franzosische und eng-
lische Musik stand im Zentrum; auch
etliche Schweizer! wurden gespielt
(man mochte ja weiterhin subventio-
niert werden). Bei solchen «Themen-
stellungen» geraten dann die Program-
me oft recht zufillig, denn die «Tage»
haben weder die Mittel, um in der Art
einer Musikmesse einen wirklichen
Uberblick tiber das aktuelle Schaffen in
diesen Liandern zu vermitteln, noch die
Kapazititen, um eine strenge Selektion
nach kiinstlerischen Kriterien vorzuneh-
men. Ich werde mich also hiiten, die
englische Musik zu verdammen, nur
weil ein rhythmisch witziges Stiick von
Harrison Birtwistle (Carmen Arcadiae
Mechanicae Perpetuum) und ein apar-
ter Klangkatalog von Benedict Mason
(Streichquartett Nr. 2) hier die einzigen
Stiicke aus dem Lande Benjamin Brit-
tens waren, die keine Trostlosigkeit

verbreiteten. Und ich nehme nicht an,
dass die stumpfsinnigen Kompositionen
von Francois Bousch (Talea tempore)
und Roger Tessier (L' ombre de Narcis-
se-UA), welche das von Jiirg Henne-
berger dirigierte Ensemble S nebst Birt-
wistles «Carmen» auffiihrte, oder auch
das unségliche Gejaule von Alain Gaus-
sins Streichquartett Chakra repriasenta-
tiv fiir die aktuelle franzosische Musik-
szene sind. Wahrscheinlich ist es fiir ein
Festival, das sich zwar durchaus Musi-
kerlnnen von Rang (mit oder ohne «Na-
men») leisten kann, aber immer noch
auf ehrenamtlich tidtige Programmge-
stalter angewiesen ist,” doch besser, eine
bekannte Grosse als Zugpferd zu ha-
ben.> Und ab 1995 bestiinde die Mog-
lichkeit, das Unternehmen auf neue Ge-
leise zu stellen, denn dann wollen
Zinsstag und Kessler, die es mit guten
Ideen und viel Engagement ins Rollen
gebracht haben, sich von der Leitung
zuriickziehen.*
Christoph Keller
1 Ausser den bereits Erwihnten Thiiring Bram,
Franz Furrer-Miinch, Wolfgang Heiniger und
Gérard Zinsstag, der spiritus rector der «Tage».
2 Die Organisation wird ab diesem Jahr von der
Prisidialabteilung der Stadt Ziirich tibernom-
men.
3 1994 werden Werke von Luigi Nono und Klaus
Huber den roten Faden des Programms bilden.
4 Als Nachfolger ist Walter Feldmann, Initiant

des Ensemble S und Komponist, vorgesehen.
Eine zweite Person wird noch gesucht.

n digne successeur
de Britten
Maxwell Davies

Lausanne: Peter

dirige 'OCL

Il a écrit une these sur la musique in-
dienne. Il compose des chansons popu-
laires pour les pubs des lointaines les
d’Ecosse, ou il habite, et des sympho-
nies pour les salles de concert interna-
tionales; des opéras pour enfants et des
concertos pour les solistes du Scottish
Chamber Orchestra: c’est un des trois
orchestres, a coté du Royal Philharmo-
nic de Londres et du BBC Philharmo-
nic de Manchester, sa ville natale, dont
il est chef associé. Personnalité atta-
chante et originale, Sir Peter Maxwell
Davies est considéré dans le monde
anglo-saxon comme un maitre de ce
siecle, apres Britten et Tippett. Le plus
exceptionnel chez lui est sans doute son
rapport trés détendu a la musique, qu’il
a pratiquée d’abord au piano, en musi-
cien de chambre. Cela se devine dans
I’écriture du cycle des Strathclyde Con-
certos, dont I’OCL donnait en décem-
bre celui avec clarinette, avec en soliste
Thomas Friedli. Il y a deux ans, Jean-
Paul Goy avait été le soliste de celui
pour hautbois.

Mais Peter Maxwell Davies a aussi été
un fervent défenseur de Schoenberg et
de I’école de Vienne. Il a fondé les
«Pierrot Players», devenu par la suite
les «Fires of London», pour interpréter
de la musique contemporaine. Il dit
avoir beaucoup appris a rencontrer les
maitres de Darmstadt. Il est passionné

aussi de musique du Moyen Age et de
la Renaissance, dont il a dirigé et enre-
gistré avec les Fires of London de nom-
breuses transcriptions sur instruments
modernes qui, a son avis, deviennent
ainsi révélatrices d’aspects cachés, et
sont donc tres créatrices. «Ces multi-
ples racines, vous pouvez les retrouver
dans ma propre musique, si vous en
faites la radiologie.»

A ce méme concert de décembre avec
I’OCL, Sir Peter dirigeait son «Ojai
Festival Ouverture». Du coup il devient
difficile de parler style. Car, comme il
le dit lui-mé&me, il s’adapte aux situa-
tions: «Il n’y a pas de musique de plus
ou moins de valeur, mais des musiques
destinées a des situations différentes.»
Cette ouverture est donc pleine de char-
me et d’esprit, tonale, sans prétention
novatrice, empruntant certaines carac-
téristiques a la musique américaine.
Dans le Concerto pour clarinette en
revanche, 1’écriture est plus élaborée.
Elle crée un dialogue d’un seul tenant
entre le soliste et ’orchestre, partant
d’une introduction lente pour aboutir a
un Adagio que précede, sur de longues
tenues des cordes graves, une cadence
enflammée. Ce n’est qu’a la fin qu’ap-
parait le theme dont toute 1’ceuvre sem-
ble étre une longue quéte: une mélodie
pentatonique du 18e siecle, écrite par
un harpiste écossais du clan Morrison.
Or le clarinettiste du Scottish Chamber
Orchestra, a qui est destinée 1’ceuvre,
est précisément un Morrison!

Ce n’est pas la seule référence au solis-
te; Sir Peter, en effet, dit que chacun de
ses Strathclyde Concertos est inspiré par
le son de I’instrument, mieux, de 1’ins-
trumentiste, et par le caractere de celui-
ci. C’est particulierement frappant dans
le concerto pour trompette et cor, d’une
atmosphere tres différente, un brin
gouailleuse et agressive, ou, contraire-
ment aux autres pages de ce cycle, les
solistes jouent plus en confrontation
qu’en dialogue avec I’orchestre. «Les
cuivres sont des gens a part», commen-
te en riant Sir Peter.

Pour revenir au concerto pour clarinet-
te, plus grave, plus lyrique, le sentiment
tonal y est beaucoup moins affirmé que
dans 1’ouverture. «Néanmoins, je con-
sidere qu’il y a une tonalité, mais elle
joue sur les harmoniques les plus €loi-
gnés. A vrai dire je préfere parler de
modalité. Cela inclut musique pentato-
nique, grégorienne, folklorique», expli-
que Maxwell Davies. Quant a la struc-
ture de I’ceuvre, si elle a quelque origi-
nalité, c’est qu’il n’est pas question
d’écrire dix concertos sur le méme sché-
ma. Mais, ajoute-t-il aussitot, dés qu’on
s’imagine avoir trouvé une idée nou-
velle de technique de composition, on
découvre qu’elle existe déja chez
Haydn, «sans doute le plus méconnu
des compositeurs les plus connus. Pour-
tant, pour son seul plaisir, pour s’amu-
ser, on a envie de trouver des formes
originales.»

Pour son plaisir et pour celui du public.
Car Peter Maxwell Davies pense au
public, un public qui, selon lui, vient de
plus en plus nombreux, en Ecosse et en
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Grande-Bretagne tout au moins, écou-
ter les jeunes compositeurs du pays.
«Parce que la musique, aujourd’hui, est
plus accessible et procure plus de sa-
tisfaction a I"auditeur que celle des an-
nées 60. Elle est moins théorique, moins
intellectuelle, plus audible simplement.
Prétendre écrire sans se soucier jamais
du public, c’est stupide.»

Mais quel rapport entretient le compo-
siteur avec la musique des autres qu’il

Peter M. Davies

©AIR.

dirige, et surtout avec celle du passé qui
est toujours présente? «Mes activités de
chef d’orchestre, ce sont mes lecons de
compositions: orchestration, liens entre
les diverses sections d’une ceuvre, li-
gnes de correspondance, travail du dé-
veloppement. De plus, lorsqu’on crée
une interprétation, il arrive de temps en
temps qu’on ait I’'impression d’en étre
I’auteur. Ce n’est donc pas un handicap
pour le compositeur. Pas plus que la
musique du passé, pour autant qu’on
considere les compositeurs qui nous ont
précédés comme des collegues qui sont
encore 1a, vivants. Par contre, si on les
regarde comme des spectres, cela peut
créer des inhibitions et des comparai-
sons stérilisantes.»

Autant que son activité de compositeur,
sa démarche pédagogique a fait la répu-
tation de Sir Peter. Pour lui, I’enfant ne
s’intéresse pas a la différence entre
musique traditionnelle et musique con-
temporaine. L’important est de le lais-
ser trouver la musique qui est en lui, de
lui permettre de la créer, de I'improvi-
ser, bref de composer lui-méme ce qu’il
joue. «On apprend a dessiner en dessi-
nant, crayon en main. Pourquoi en irait-
il différemment de la musique?» Mais
cela suppose, il en convient, un long
entralnement, et pas seulement pour les
enfants, mais aussi pour les professeurs.
«J’ai beaucoup appris avec les enfants.
Ils ont une fagon trés directe de s’expri-
mer avec des images frappantes; c’est
impressionnant. Et lorsque j’écris des
opéras ou des chansons pour les enfants
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— mon dernier opéra est destiné a des
enfants de 5 a 6 ans! —, je constate qu’il
est tres difficile de retrouver leur style,
cette naiveté premiere.»
En définitive, on a envie de dire que le
rapport a la musique d’un Peter
Maxwell Davies est assez typiquement
anglo-saxon; en ce sens, il est bien un
successeur de Britten, par exemple. On
pense a Bernstein aussi. Il y a d’abord
ce refus de séparer les genres: musique
populaire ou folklorique et musique
savante s’interpénetrent ou se cotoient
dans I’ceuvre du compositeur. «Je n’ai
pas cherché a créer un lien. Cela est
venu tout seul. Et je n’ai pas résisté. Du
temps de ma jeunesse, cela paraissait
impensable. Pour Boulez ou Stockhau-
sen, un tel rapprochement n’entrait
méme pas en question.» Il y a aussi ce
souci du contact avec le public, d’une
musique qui doit faire plaisir, sans pour
autant étre dépourvue d’une significa-
tion profonde: «J’espere que ma musi-
que, née dans le silence de mon ile so-
litaire, tout au nord de I’Ecosse, apporte
aux gens vivant dans une atmosphere
de bruit constant un espace de silence
qui leur permette de découvrir les pro-
fondeurs d’eux-mémes; ¢’est une possi-
bilité a offrir. Rien de plus. On ne peut
forcer les gens a écouter. Simplement,
cela existe. S’ils ont la patience, la ca-
pacité de I’entendre, alors cela peut leur
donner du plaisir, et un peu de sens a
leur existence.»
Chez Peter Maxwell Davies, et cela est
tres anglo-saxon aussi, il y a une origi-
nalité qui ne se veut ni provocatrice, ni
révolutionnaire, une facon sérieuse et
calme de ne pas se prendre au sérieux.
D’aucuns jugent sa réputation surfaite:
elle n’est en tout cas pas fondée sur une
volonté de s’imposer, ou d’imposer une
vision monolithique de I’art.

Myriam Tétaz-Gramegna

eues aus
Altem

Silke Leopold (Hrsg.): Musikalische
Metamorphosen. Formen und Ge-
schichte der Bearbeitung

Bdrenreiter, Kassel etc. 1992, 199 S.

Die Bearbeitung von vorgegebenem
Material war bis ins 18. Jahrhundert
hinein der Normalfall des Komponie-
rens und ist es, wenn wir die sogenann-
te U-Musik betrachten, bis heute ge-
blieben. Erst mit der Geniedsthetik im
18. Jahrhundert entstand die Idee vom
individuellen, unverwechselbaren «Ori-
ginalwerk», die sich in der biirgerlichen
Konzertkultur des 19. Jahrhunderts
dann allmihlich durchsetzte, wenn auch
nicht in der Praxis, so doch als Ideolo-
gie. Busoni und Schonberg, beide wich-
tige Wegbereiter einer «Neuen Musik»,

haben selbst noch haufenweise Bear-
beitungen von «gewohnlicher» tonaler
Musik angefertigt, ohne deren Struktur
in Frage zu stellen; im Lauf dieses Jahr-
hunderts hat das Ideal des musikali-
schen «Originalwerks» jedoch zu
einer Verengung gefiihrt, so dass es in
der E-Musik gar nichts anderes mehr zu
geben scheint. Bearbeitungen miissen
sich heute dadurch legitimieren, dass
sie selbst eigentlich genauso original
sind wie das Original, was bei neueren
«Werken» bedeutet, dass sie ihr Aus-
gangsmaterial stark verfremden (wie
etwa Schnebels beriihmte Schubert-Be-
arbeitungen). Sogar Improvisationen in
der E-Musik diirfen sich, in unnotiger
Ubersteigerung des kreativen Augen-
blicks, nicht zu sehr auf Vorgegebenes
stiitzen, und bei der Interpretation be-
stehender «Werke» regiert in grosserem
oder kleinerem Masse die historische
Auffithrungspraxis, die dem «Werk»
mitunter sogar durch ungeschicktes
Spiel nicht mehr klingender oder
schlecht nachgebauter historischer In-
strumente den rauhen Sound des Au-
thentischen zu verleihen bemiiht ist. Das
einstige Ideal des Originalen ist im en-
gen Bereich der E-Musik zur niichter-
nen Realitdt geworden, d.h. zur Manier,
zur Sprachregelung, zum Vorwand. So
sind wir heute in der widersinnigen
Situation, dass bedeutende Bearbeitun-
gen, wie etwa Nikolaus Harnoncourts
Fassung von Monteverdis «Orfeo», als
ihr genaues Gegenteil, namlich als au-
thentische Realisation des « Werks» aus-
gegeben werden (miissen). In letzter
Zeit setzt sich zudem immer mehr die
Erkenntnis durch, dass zur «authenti-
schen» Auffiihrungspraxis mindestens
bis Schubert auch das improvisierende
Verzieren bei Wiederholungen, Ferma-
ten etc. gehorte; die Ideologien des
Originalen und des Authentischen gera-
ten hier also in Widerspruch zueinan-
der, und man darf gespannt auf die er-
sten Interpreten warten, die sich in die-
sem Sinn frech an Mozart oder gar
Beethoven vergreifen. (Wird das dann
«zeitgenossische Musik» sein?)

In diese in neuerer Zeit vermehrt disku-
tierte Problematik bietet der von Silke
Leopold herausgegebene Sammelband
einen historisch vertiefenden Einblick.
Es ist keine im engeren Sinn wissen-
schaftliche Publikation, sondern richtet
sich der Erscheinungsform nach vor-
nehmlich an Musiklehrer, die das Ge-
biet behandeln und sich Anregungen
verschaffen mochten. Das Konzept der
von mehreren, zumeist jungen Autoren
verfassten Aufsatzsammlung ist, wie
Leopold in ihren umrahmenden Texten
ausfiihrt, nicht eine Systematik, die sich
dem behandelten Gegenstand schwer
aufzwingen liesse, sondern eine Anna-
herung an den Sachverhalt der Bearbei-
tung aus moglichst verschiedenen
Blickwinkeln, jedoch immer anhand
von konkreten Beispielen quer durch
die abendlidndische Musikgeschichte —
die man gewiss noch beliebig erweitern
konnte. Ein Hauptziel ist es, zu zeigen,
wie schwer sich das Phidnomen der
Bearbeitung fassen und eingrenzen



lasst. So wird etwa nach dem Unter-
schied zwischen Bearbeitung und Kom-
position, Interpretation und Improvisa-
tion gefragt, es wird dem Sinn und
Zweck von Bearbeitungen fremder und
eigener Musik nachgegangen, und es
werden Formen der Bearbeitung in ein-
zelnen Musikgattungen von der Motet-
te und Messe iiber das Streichquartett
bis hin zur Oper behandelt. In welcher
Art vorgegebenes musikalisches Mate-
rial bei Zitat, Entlehnung, Variation,
Kontrafaktur, Parodie (im Sinn des 16.
wie des 19. Jahrhunderts) umgeformt
wird, bildet ebenfalls Gegenstand der
Betrachtungen; auch die nur mittelba-
ren Verdnderungen der Musik, die sich
bei einer Umtextierung von Vokalwer-
ken ergeben, werden untersucht.
Man hitte sich vielleicht noch Beitrige
zum rechtlichen Sachverhalt der Bear-
beitung und zur Bearbeitung in der U-
Musik wiinschen konnen; aber auch mit
diesem historischen Schwerpunkt ist
das ausgebreitete Material sehr vielfil-
tig. Die durchwegs fundierten Darstel-
lungen vermeiden die Gefahr, den
Gegenstand mit gutgemeinter piddago-
gischer Absicht unzuldssig zu vereinfa-
chen. Fiir Unterrichtszwecke sehr
wichtig ist der Anhang nach jedem ein-
zelnen Beitrag, in dem weiterfiihrende
Literatur mit kurzen Kommentaren an-
gegeben ist, und der vor allem auch
Auskunft dariiber gibt, in welchen Aus-
gaben die behandelten Stiicke greifbar
sind. Denkanstosse vermittelt jeweils
eine kurze Liste von «Anregungen zum
Weiterdenken» zu jedem behandelten
Gebiet.

Mathias Spohr

eblendet
vom Tauschwert

Christian Kaden: Des Lebens wilder
Kreis. Musik im Zivilisationsprozess
Bdrenreiter, Kassel 1993, 248 S.

Schon im Titel klingt an, in welch wei-
tem Spannungsfeld Christian Kaden
seinen Gegenstand angesiedelt hat.
«Des Lebens wilder Kreis», erfrischend
abgesetzt von sonstigen freischweben-
den musikwissenschaftlichen Abhand-
lungen, ldsst erwarten, hier werde ein-
mal wirklich den stets ausgeklammer-
ten Fragen des tatsdchlichen Umgangs
mit Musik und ihrer erlebten Bedeu-
tung, ihres Gebrauchswerts sozusagen,
nachgegangen. Dem Autor, einem Mu-
sikwissenschaftler aus der ehemaligen
DDR, geht es in Wiederbelebung einer
kritischen Theorie der Musik gemiss
Adorno um «lebendige, wirkliche So-
zialisierungsweisen» der Musik, um das
Aufspiiren individueller Verhaltenswei-
sen iiber blosse gesellschaftliche Me-
chanismen hinaus. «Musik gewinnt sich
aus Lebensprozessen ihre Form — und
sie gibt dem Lebendigen Form zuriick.
In dieser doppelten Bestimmung wur-
zelt ihre Macht (...) zum Guten wie zum
Bosen.» Wie sie soziales Leben organi-

siert, soll eine interdisziplindr angelegte
musikologische «Lebensforschung» er-
fassen, die als «historisierte Musikso-
ziologie» empirische Befunde moderat
quantifizierend zu Modellen verdichtet,
geschichtliche Vertiefungen mit musik-
analytischer Anstrengung verquickt.
«Musik im Zivilisationsprozess» be-
schreibt Kaden als kontinuierlichen Pro-
zess des Auseinanderdriftens umgangs-
mdssiger und dinglicher Qualitdten von
Musik. «Je nach dem Mass ihrer ,Ganz-
heits‘-Fihigkeit» wiren Musikkulturen
zu bewerten. Sie sollten zur Balance
der sich ungleichzeitig und uneinheit-
lich entwickelnden physischen und psy-
chisch-geistigen Dimensionen, der so-
zialen und technischen Organisation des
menschlichen Lebens beitragen. Doch
insbesondere der abendldndischen Mu-
sikkultur weist der Autor eher die Rolle
eines Erfiillungsgehilfen bei der Durch-
setzung des Kapitalismus zu, der ver-
stiarkend statt unterlaufend gewiinschte
Verhaltensweisen — selbst noch im es-
kapistischen Gegenbild — subtil einiibt.
Im Prozess der Verdinglichung wird
Soziabilitdt eher verhindert als gefor-
dert, Eindimensionalitit statt Entfaltung
bewirkt.

Kaden weiss diese These mit akribi-
schen musikhistorischen, -ethnologi-
schen und informationstheoretischen
Untersuchungen zu stiitzen. Eindrucks-
voll entfaltet er das Panorama der sich
zu Beginn des 12. Jahrhunderts aus feu-
dalen Abhidngigkeiten 16senden «zivi-
len Gesellschaft» mit ihrer Aufwertung
von Sachlichkeit, Arbeitssinn und Tech-
nik. Die Erfindung der Notenschrift
erscheint darin als «Siindenfall der
Musikgeschichte»: Was vorher der kol-
lektiven Erinnerung anvertraut war, in
individueller Aneignung unmerklich
sich verédnderte, ist jetzt als «opus per-
fectum» eines Einzelnen schopferisch
freier, doch auch dem unmittelbaren
Zugriff eines anderen entzogen und in
seinen strukturellen Geheimnissen ver-
schlossen. Die direkte Interaktion zwi-
schen Machen und Horen zerbricht.
Nicht Befreiung von Abhéngigkeiten,
sondern Verfestigung von Ungleichge-
wichten ist dem Autor die ganze weite-
re Entwicklung: Die gotische «musica
mensurata» unterwirft Rhythmen und
Harmonien einem zentralistischen Vor-
wirtsstreben. In Ankniipfung an Hork-
heimer/Adornos «Dialektik der Aufklai-
rung» erweist sich die Gefiihlskultur des
18. Jahrhunderts in scheinhafter Auto-
nomie als manipulierende Illusion. Der
«Fall Wagner» zeigt den modernen
Komponisten, der vergeblich die Ent-
fremdung des Werkes von seinem
Schopfer aufhalten will.

Noch schwirzer erscheint die Gegen-
wart. Unter die Formel «Autoritire Ein-
wegkommunikation» féllt ebenso die
«E-Musik» in ihrer erstarrten Darbie-
tungsform wie die unmittelbare Kom-
munikation vorgaukelnde «populire
Musik». Als abstrakte Ware, der es
gnadenlos um Realisierung ihres
Tauschwerts zu tun ist, tendiert sie zu
immer weiterer Normierung. Doch
bringt gerade sie ihre Antinomien her-

vor, die als nicht auszulassender Markt
die «Achillesferse» der Kulturindustrie
bilden. Kaden fiihrt besonders die Punk-
musik als Entwurf einer Alternative an,
in der wieder soziales Miteinander
moglich ist, nicht-manipulierte Selbst-
tatigkeit und eine neue Dimension jen-
seits von Haben und Geld. Hier schliesst
sich «des Lebens wilder Kreis», wie
tiberhaupt als einziger Weg «nach
,vorn‘ ein Gang zuriick in die Geschich-
te» empfohlen wird, zum Wiederfinden
des Verlorenen: zu den Trauerritualen
der Kaluli auf Papua-Neuguinea, in die
das menschliche Gegeniiber stets ein-
bezogen ist; zum Gleichgewicht von
Individuum und Gesellschaft in der
Volksmusik, der «Strukturen eines ur-
tiimlichen Kommunismus» zugespro-
chen werden; zum «Geist der Improvi-
sation», dessen Harmonie nicht wie in
der fixen Form in der einen Lisung,
sondern im Geltenlassen des anderen,
Verschiedenartigen bei nicht schranken-
loser Freiheit, sondern gemeinsam ab-
gestecktem Rahmen besteht. Eine Mu-
sikkultur, die Leben «fordern und be-
wahren» hilft, hitte hier, im Verzicht
auf Herrschaftsanspriiche von Men-
schen und Musikformen, ihr Vorbild.

Nichts gegen dieses Pliddoyer fiir ein
okologisches Modell «musikalischer
Artenvielfalt», gegen den Alleinvertre-
tungsanspruch der Darbietungsmusik
und fiir eine Wiederbelebung der «Um-
gangsmusik» in symmetrischer Kom-
munikation, Rollentausch und direkte
Riickkopplung zwischen Produzenten
und Rezipienten einschliessend. Deren
aktuelle Verwirklichung auf hohem Ni-
veau findet Kaden iibrigens auf Kuba.
Doch ist so alle Innovationsméoglichkeit
dem Bereich der «populédren», der «All-
tagsmusik» vorbehalten. So ehrenwert
deren gesellschaftspolitische Implika-
tionen auch sein mogen — entsprechend
der Biirgerbewegung der «demokrati-
schen Wende» der DDR, deren Auf-
bruchspathos den 1989/90 entstandenen
Aufsitzen die Farbe gibt —, so unreali-
stisch miissten sie doch jemandem er-
scheinen, der heutiges Musikschaffen
ganz vom Tauschwert regiert sieht.
Dabei ist die Betrachtung von Gattun-
gen unter dem Gesichtspunkt voneinan-
der getrennter Produktions- und Rezep-
tionsstrukturen, die Auffassung vom
Horen als isoliertem Konzertbesuch
selbst bloss formal. Mogliche Inhalte
und Wirkungsweisen, Verarbeitungs-
und Anverwandlungsprozesse innerhalb
einer komplexen Lebenssituation ver-
schwinden im Horer als black box.
Damit ist dieser dem Autor genauso
amorphe Masse, wie er in seiner Kritik
der «EBinwegkommunikation» aufzeigt.
Dabei konnten etwa die «aufklireri-
schen Briiderlichkeitsutopien», der «au-
tonomen Musik» als «grossartige»,
nicht praxistaugliche «Simplizierun-
gen» angelastet, im Erleben des Horers
ebenso Anspruch bedeuten wie Illusion.
Und wihrend gegen diese Illusion stidn-
dig Brechts episches Prinzip ins Feld
gefiihrt wird, féllt kein Wort iiber die
Versuche demokratisierender Vermitt-
lungsformen in unserem Jahrhundert —
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die Arbeitermusikbewegung ist da nur
ein Stichwort. In solch abstrakt-mecha-
nischer Herangehensweise zeigt sich
der Autor dem System unterworfen, das
er kritisiert.

Isabel Herzfeld

usblicke von
hoher Warte

Kurt von Fischer: Aufsdtze zur Musik.
Aus Anlass des 80. Geburtstages von
Kurt von Fischer. Mit einem Vorwort
von Ludwig Finscher.

Hug Musikverlage, Ziirich 1993, 175 S.

Werden fleissige, aber nicht eben weg-
weisende Wissenschaftler aus Jubild-
umsgriinden mit Sammelbédnden ihrer
Aufsitze bedacht, so braucht es oft
genug die Rechtfertigung, man habe das
«an schwer zugédnglichem Ort» Publi-
zierte verdientermassen einer breiteren
Leserschicht zugidnglich machen wol-
len. Bei der vorliegenden Publikation
bedarf es solcher Floskeln kaum. Kurt
von Fischers Referate und Aufsitze ge-
horten, wo auch immer publiziert, fast
automatisch zur Pflichtlektiire wissbe-
gieriger Musikologen wie auch interes-
sierter Musikfreunde. Insofern erhilt
die von Ludwig Finscher mit freund-
schaftlichen Geleitworten der Leser-
schaft anempfohlene Textsammlung
eine neue Gewichtung: Sie darf als
Dokument fiir die geistige Weite und
das bewundernswert breit gefdcherte
Sachwissen des prominenten Ziircher
Emeritus gelten. Mit stirker entfachtem
Interesse liest man beispielsweise die
genaue Studie iiber Textrepetitionen in
Schubert-Liedern (1979), wenn einige
Seiten zuvor Grundsitzliches iiber die
drei grossen Monteverdi-Opern (NZZ
1977, anlédsslich des Ziircher Montever-
di-Zyklus) oder das Wort-Ton-Problem
in der Musik des italienischen Trecento
(1972) zu erfahren war. Grosseren Ver-
trauenskredit gesteht der Leser einem
Autor zu, der zum einst so heftig wo-
genden Streit um die «Zustdndigkeit»
Mahlerscher Musik in Viscontis Film
«Tod in Venedig» ein niitzliches Nach-
wort beisteuert und sich gleichzeitig
durch eine griindliche Studie iiber Gu-
stav Mahlers Umgang mit Wunderhorn-
texten (1978) als langjdhriger Mahler-
Kenner ausweist. Wie breit von Fischers
Interessen gelagert sind, wie tief er in
die Sachfragen eindringt, bleibt bewun-
dernswert. Souverdn vergegenwirtigt
der erfahrene Methodiker und gewand-
te Stilist den jeweiligen Wissensstand,
um dann seine Beobachtungen anzu-
schliessen und zu massvollen Thesen
zu verdichten. Angesichts seiner Kunst
des Exponierens und Argumentierens
fiihlt man sich an Schonbergs Worte
erinnert, der (im Artikel Nationale
Musik) bezeugt, von Beethoven habe er
gelernt die «...Kunst, unbedenklich
lang, aber herzlos kurz zu schreiben,
wie es die Sachlage erfordert». Gleich
einem Leitmotiv kehrt in fast allen 19
Texten die Frage nach dem Verhiltnis
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der Epochen und Komponisten zum
vertonten Text wieder. Dieser Fragestel-
lung gilt dann vor allem auch die jiing-
ste abgedruckte Studie, Musikalische
Anndherung an Georg Trakl (1990). Sie
dokumentiert ein weiteres Mal, dass
Kurt von Fischer eben keinesfalls «nur»
als jener Trecento-Spezialist zu gelten
hat, als der er internationales Renom-
mee geniesst. Mit Nachdruck sucht er
hier die Begegnung mit den jiingeren
Komponisten, mit Heinz Holliger etwa
oder mit Manfred Trojahn und Wolf-
gang Rihm. Wie formulierte es Lauda-
tor Ludwig Finscher im Vorwort? Er
attestierte dem Achtzigjihrigen «die
Lust, mit Musik aus so vielen Epochen
und in so vielen Gestalten umzugehen,
die Lust, aus Musik zu lernen. Das ist
wohl auch das, was den Jubilar so be-
neidenswert jung gehalten hat.»

Klaus Schweizer

esearten
eines Begriffs

Zu zwei Publikationen iiber «Postmo-
derne und Musik»*

Die Begriffskoppelung «postmoderne
Beliebigkeit» ist heutzutage in vielen
Miindern und mithin etwas vom Aller-
beliebigsten und «Postmodernsten» im
Sinne der Veridchter der Postmoderne,
die sie ja bevorzugt verwenden, gewor-
den. Reflektiert wird beim Gebrauch
erwihnter Floskel gemeinhin wenig; es
hat «sich eingebiirgert, unter ,postmo-
dern‘ die Einfamilienhduschen mit Pal-
ladiomotiven zu verstehen», wie Beat
Wyss in einem Referat bedauert, das in
der zweiten der hier vorzustellenden
Publikationen abgedruckt ist. Deshalb
macht es Sinn, Aufsatzsammlungen
herauszugeben und zur Kenntnis zu
nehmen, in denen der Versuch unter-
nommen wird, diverse, sich zum Teil
diametral widersprechende Definitio-
nen des Begriffs «Postmoderne» zu
geben und diesen so von vorurteilsbela-
denen Konnotationen zu sdubern.

Die Sammlung Wiederaneignung und
Neubestimmung. Der Fall «Postmoder-
ne» in der Musik ist die schriftlich vor-
liegende Quintessenz eines Sympo-
sions, das im Rahmen des «steirischen
herbstes» 1991 durch das Grazer Insti-
tut fiir Wertungsforschung durchgefiihrt
wurde. Herausgeber Otto Kolleritsch
gibt sich in seinen Vorbemerkungen und
dem abschliessenden Aufsatz, der dem
Symposion den Titel gab, als Anhidnger
der kritischen Moderne im Sinne Ador-
nos (oder Habermas’) zu erkennen. Die
postmoderne Gegenposition definiert er
zunéchst als standpunktlosen Pluralis-
mus, um dann die Kritik der Postmo-
derne an der Struktur des Fortschritts in
den Zusammenhang des permanenten
Protestes der Moderne gegen falsches
Bewusstsein zu stellen. Er begreift so
die Postmoderne als Teil der Moderne,
dem allerdings die Vernunft als Motor
des Fortschritts weitgehend abhanden
gekommen sei.

Zu einer dhnlichen Einschitzung — al-
lerdings ohne Kolleritschs modische
Negativwertung — kommt Wolfgang
Hattinger, wenn er schreibt: «So gese-
hen ist der angeblich postmoderne
Bruch, auch wenn er regressiv scheint,
die perfekte Einlosung einer Moderne-
forderung. Diesfalls trifft es die Moder-
ne eben selbst.» Wilhelm Killmayer setzt
musikalische Moderne weitgehend mit
dem Entwurf Neuer Musik auf der
Grundlage verbindlicher normativer
Systeme (Serialismus) gleich. In nach-
modernen Zeiten ist nun nicht bloss die
Musiksprache pluralistischer geworden,
sondern einer der «Grundgedanken der
Postmoderne» ist die «Anschauung,
dass das Neue eine Sichtweise sein
kann». Diesen Ansatz vertieft Siegfried
Mauser, wenn er eine philosophisch und
dsthetisch ernst zu nehmende Postmo-
derne von der Rezeptionsésthetik her zu
erhellen versucht. Fiir ihn ist es kein
Zufall, «dass sich die pluralistische
Asthetik der Postmoderne in etwa zeit-
gleich mit dem in der Literaturwissen-
schaft eingeleiteten und sich unaufhalt-
sam verbreitenden Paradigmenwechsel
von einer substantialistischen Werk-
und Produktionsésthetik zu einer ver-
mittelnden Rezeptionsdsthetik entfal-
tet». «Mehrfachcodierung» (Charles
Jencks) erlaubt eine offene, undogmati-
sche Perspektive bei der Interpretation
von Kunstwerken. Hubert Stuppner
beschreibt die «Neue Einfachheit» in
der Musik im psychologischen Sinne
als Regression gegeniiber dem absolu-
tistischen Anspruch der «Vatergenerati-
on der Nonos, Stockhausens und Bou-
lez’», die «noch den idealistischen
Glauben an den Weltgeist Musik beses-
sen» hitten. Der Autor verurteilt hier
aber nicht, sondern sieht «in diesem
Leerwerden von Theorie und im kreati-
ven Querdenken ohne Theorie ... die
Chance nicht gar fiir eine neue Neue
Musik, sondern fiir eine neue Nullstun-
de der Neuen Musik, fiir eine therapeu-
tische ,Tabula rasa‘, aus der eine neue
Originalitdt versucht werden konnte».
Mit seinem musikhistorischen Ansatz
kommt Elmar Budde zu einer dhnlichen
Einschétzung des emphatischen Moder-
ne-Konzepts und der Materialdiskus-
sion der fiinfziger Jahre und der darauf
folgenden Reaktion. Dass damals «die
einzelnen Kompositionen als Durch-
gangsstationen eines fiktiven Prozes-
ses» begriffen wurden, sieht Budde als
«inszenierte musikalische Materialge-
schichte», der er als «konstruierte Ge-
schichte» den Vorwurf der Geschichts-
losigkeit macht. Auch er sieht in der
Vielfalt der gegenwiértigen musikali-
schen Erscheinungsformen mehr Chan-
cen, als dass er Verrat oder Abfall von
der Moderne wittern und denunzieren
mochte.

Eine vorurteilsfreie Bestandesaufnahme
und Begriffskldarung versucht Hermann
Danuser in seinem Beitrag iiber «Die
Postmodernitit des John Cage». Fiir ihn
steht nicht die Moderne gegen die Post-
moderne, sondern eine traditionalisti-
sche Position der Postmoderne (Haber-
mas, Marquard u.a.; also eben die Ban-



nertriger der «Moderne») gegen eine
avantgardistische (Lyotard, Welsch),
welche sich als aktuelle Erbin der Mo-
derne sieht. Es geht ihm darum, «die
Perspektiven der Idee einer musikali-
schen Postmoderne breiter und faszi-
nierender zu entfalten» als dies bisher
durch Verwendung des Begriffs als
Negationsbegriff moglich war. Mit Lyo-
tard und Welsch sieht Danuser die Post-
moderne als eine affirmativ die Plurali-
tdt begriissende Philosophie, im Unter-
schied zur «melancholischen» Moder-
ne, welche den Verlust von Subjektivi-
tdit und Einheit betrauert. Uber den
Begriff der Affirmation schafft er den
Sprung zu John Cage, dessen Philoso-
phie deshalb postmodern sei, weil sie
«den — der Moderne zugrundeliegenden
— Kanon des Verbotenen zuriickweist».
Fazit mit Bezug auf Lyotards «affirma-
tive Asthetik» und Cages «Roaratorio.
An Irish Circus on Finnegans Wake»,
welches Danuser als postmodernen
Kommentar zu Joyce liest: «Damit ha-
ben die beiden anarchistischer Philoso-
phie zuneigenden Antisystematiker un-
terstrichen, dass gerade die Postmoder-
ne eine avantgardistische Kunstidee in
einer Zeit ihrer Gefdhrdung zu retten
vermag.» Der Vorzeige-Avantgardist als
Postmoderner avant la lettre!

Hoch hilt das Banner der Moderne
Reinhard Schulz, der nichts weniger
will als «den Begriff des Fortschritts als
positiven retten». Er ereifert sich: «Es
ist die Fahrlédssigkeit eines Postmoder-
nismus, der glaubt, nicht mehr kritisch
mit dem Material umgehen zu miissen,
sondern sich seinen verhirteten und
kontinuierlich weiter verhdrtenden Me-
chanismen bequem {iberldsst. Die Til-
gung des Fortschrittsbegriffs liefert
hierzu die theoretische Riickendek-
kung.» Bloss, wer behauptet denn, dass
Postmoderne oder Pluralismus oder af-
firmative Asthetik oder Mehrfachkodie-
rung oder Zitattechnik oder wie immer
man das Ding nun nennen will, dass das
alles also aus einem «Uberdruss am
Fortschritt» (so der Titel von Schulz’
Beitrag) erwachse? Doch nur wer der
Einfachheit halber schlechte mit «post-
moderner» Musik vorab gleichsetzt.
Beitrige iiber sowjetische Musik, neue
Mythen der Weiblichkeit, Neubewer-
tung des Begriffs «Konsonanz» oder
repetitiv-meditativ-intuitive Musik tra-
gen wenig bis nichts zur Begriffskli-
rung bei.

Das Buch enthilt Begriffsklaubereien,
Schaumschlédgereien, Schattenboxerei-
en, Streitereien um und Definitionen
von Kaisers Bart auf beiden Seiten der
Front. Es kann aber durchaus dazu bei-
tragen, die Postmodernediskussion end-
lich in Richtung einer positiven, affir-
mativen Lesart des Begriffs zu ent-
krampfen und zu bereichern.

Eine jederzeit streng um den Ernst der
fortschrittlichen Sache bemiihte Ange-
legenheit ist die Publikation Blick zu-
riick nach vorn. Ein Buch zur praemo-
derne, die sich ja schon im Titel so toll
dialektisch und somit zweifelsfrei kri-
tisch-modern gibt. Sie basiert auf dem
«praemodernen Kongress fluktuieren-

der Moglichkeiten und Bezugnahmen,
Koln, Pfingsten 1991» und enthilt Ge-
dichte, Glossen, Abbildungen von Ge-
mélden und Skulpturen, Kompositio-
nen, Werkstattberichte, Aufsitze und
viele schone Fotos von allerlei Leuten,
welche Pfingsten 1991 in Koln ver-
bracht haben, ohne dass jenseits der
Fluktuation ein zwingender Zusammen-
hang ersichtlich wire. Die Herausgeber
erkldren sich so: «Die Riickfiihrung des
Schlagwortes Postmoderne (der soge-
nannte Tod der Moderne) auf die Zeit
knapp vor der Geburtsstunde der Mo-
derne verschaffte uns Befriedigung
durch die Auflosung und eigentliche
Unbenutzbarkeit innerhalb der Bedeu-
tung, des Inhalts und der Zeit des Be-
griffes, die blosse Nichtexistenz.»
Einzig zwei Referenten leisten einen
Beitrag zur theoretischen Debatte.
Heinz-Klaus Metzger liefert ein «Kol-
ner Manifest 1991» im gewohnt empha-
tisch-intoleranten Predigerstil. Links-
pathetisches Gerede von materialim-
manentem Fortschritt und sich stetig
ausweitenden und verstirkenden Refle-
xions- und Kritikpotentialen in der
Musik («Wenn das kritische Reflexions-
niveau zdhlt, ist eben Schonberg tat-
sdchlich ein besserer Komponist als
Beethoven.») miindet in die These, dass
es «trotz achtbarer Ansdtze ... noch
keine Moderne gab».
Der Schweizer Kulturphilosoph Beat
Wyss bezieht die Gegenposition. Fiir ihn
lernt im Ausklang der Moderne, in
welcher Toleranz, Zuhoren, Aufneh-
mend sein nicht als Tugenden galten,
wo Halsstarrigkeit mit Genie verwech-
selt wurde, die Kunst das Lachen wie-
der. Die Postmoderne «erlost vom
Zwang zur Erlosung und bekennt sich
zu einem Humanismus der Vorldufig-
keit». Wyss’ Schlussatz: «Fragte die
Moderne, was die Wahrheit ist, fragt die
Postmoderne, wie die Wahrheit gemacht
wird; fiir sie zeigt nichts sich von
selbst.»
Peter Bitterli
* Otto Kolleritsch (Hrg.): Wiederaneignung und
Neubestimmung. Der Fall «Postmoderne» in
der Musik, Universal Edition 26826, Wien und
Graz 1993 (= Studien zur Wertungsforschung,
Bd. 26), 187 S.
Ingrid Roscheck, Heribert C. Ottersbach und
Manos Tsangaris (Hrg.): Blick zuriick nach
vorn, ein Buch zur praemoderne, Thiirmchen
Verlag, Koln 1992, 132 S.

agere
Ausbeute

Otto Kolleritsch (Hrsg.): Beethoven und
die Zweite Wiener Schule, Studien zur
Wertungsforschung, Bd. 25

Universal Edition, Wien-Graz 1992,
22188

Die Styriarte 1990 in Graz war Beetho-
ven und den Komponisten der Zweiten
Wiener Schule gewidmet. Das parallel
dazu durchgefiihrte Symposion nahm
sich wie iiblich des gleichen Themas
an; die dort gehaltenen Referate sind im

vorliegenden Band vereinigt. Nehmen
wir das Fazit vorweg: Die Ausbeute ist
mager. Allerdings konnte weder viel
Neues erwartet werden, noch waren
unter diesem Titel genug Ansatzpunkte
fiir ein ausgewachsenes Symposion
vorstellbar. Dass die Thematik durch
den Einbezug des Kampfes des Schon-
berg-Kreises fiir eine Interpretation als
«Realisation des musikalischen Sinns»
erweitert wurde — nicht aus Stoffman-
gel, sondern weil es, wie der Tagungs-
leiter und Herausgeber Kolleritsch in
seinem Patchwork-Nachwort festhlt,
«die Aufgabe von Theorie und Praxis in
der Musik wire, Kompositionsge-
schichte und Interpretationsgeschichte
zu analogisieren bzw. eine addquate
Interpretationsvorstellung aus der Kom-
positonsgeschichte zu begriinden» (S.
218) —, dnderte leider auch nicht viel
daran, wurde doch das 16bliche Vorha-
ben durch die zufillige und unverbun-
dene Referatsauswahl bei weitem nicht
eingelost.

Ingeborg Harers «Beethoven und die
,historische  Auffiihrungspraxis®» ist
z.B. mit ein paar Begriffserkldrungen
und der diirftigen Aufzdhlung von Na-
men ein entbehrlicher Fiiller — ein (sehr
unvollstindiger) Faktenfriedhof ohne
Bezug zu Rudolf Kolisch (etwa zur
wichtigen Frage des Tempos) und da-
mit zum (weit gefassten) Gegenstand
der Veranstaltung, zudem ohne jegliche
kritische Stellungnahme — hierzu war in
den letzten Jahren Substantielleres und
Differenzierteres zu lesen und zu ho-
ren! Recht wenig bringen des weitern
Dieter Rexroths kurze Bemerkungen
zum Stellenwert der Beethovenschen
Musik im heutigen Konzertleben unter
dem Titel «Beethoven — Anstoss und
Anregung». Kritik am Beethoven-Miss-
brauch, wie er sie am Anfang seiner
Erlduterungen zuspitzt, hat, so notwen-
dig sie ist, mit dem Anliegen des Sym-
posions zunéchst ja nicht viel zu tun, ist
zudem mittlerweilen nicht mehr ganz
uniiblich und kann auch in Organen wie
dem SPIEGEL gefunden werden. Im-
merhin gibt Rexroth einige Anregungen
zu dramaturgischen Dispositionen von
Programmen und legitimiert in diesem
Zusammenhang die Bemiihungen,
Beethoven mit neuer Musik zu konfron-
tieren, weil die «Bezugsetzung Beetho-
ven und neue Musik des zwanzigsten
Jahrhunderts (...) nicht allein im Sinne
einer Aktualisierung und Rettung seiner
(sc. Beethovens, TH) Musik fiir die
Gegenwart zu sehen (ist), wie das im-
mer betont wird, (sondern) entschei-
dend wichtig fiir die Moderne selbst»
ist (S. 210). Noch mehr an den Haaren
herbeigezogen ist endlich, trotz der
einleitenden Berufung auf Kolisch,
Siegfried Mausers Erorterung «Zum
Begriff des musikalischen Charakters
in Beethovens frithen Klaviersonaten»
(wiederum hochst fragmentarisch
und mit fast unlesbaren Notenabbil-
dungen).

Wesentlicher hingegen sind Regina
Buschs Erlduterungen (unter dem Titel
«...den Genuss klassischer Musik wie-
der verschaffen») zu Kolischs Aufsatz
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«Tempo und Charakter in Beethovens
Musik», dessen erstmalige Veroffentli-
chung in deutscher Sprache, 1992 eine
der wichtigsten Musikbuch-Neuerschei-
nungen, sie betreut hat. (Der histori-
schen Wahrheit wegen sei immerhin
vermerkt, dass vor mehr als 20 Jahren
eine Gruppe von MusikstudentInnen in
Ziirich schon einmal eine Ubersetzung
— fiir den eher internen Gebrauch —
angefertigt hatte.) Unzumutbar weit
vom Thema scheinen Bodo Bischoff
(«Die letzte Stufe der Aneignung: Ro-
bert Schumanns Dirigierpartitur der 7.
Sinfonie A-Dur, op. 92, als Dokument
seiner Beethoven-Interpretationen»)
und Reinhard Kapp («Wagners Beetho-
ven») abzukommen; sie versuchen in-
des die interpretationsgeschichtliche
Kluft zwischen Beethoven und Schon-
berg zu iiberbriicken — «wenn sich die
Wiener Schule, im Positiven wie im
Negativen, auf Beethoven beruft, han-
delt es sich wesentlich um den Beetho-
ven Wagners» (Kapp, S. 123) — und
fordern durch «Kirrnerarbeit» tatsdch-
lich Neues zutage. Dabei verstanden
sich beide Referate als vorldufige Zwi-
schenberichte zu grosseren Projekten
(Bischoff iiber die Beethoven-Rezep-
tion Schumanns, Kapp iiber die histori-
schen Voraussetzungen der Auffiih-
rungstheorie der Wiener Schule).

Sechs Beitridge (oder mehr als die Half-
te des Buches) befassen sich also plus-
minus mit den Bemiihungen der sich
auf Beethoven und seine Vermittler stiit-
zenden Schonbergschule um eine struk-
turerhellende Interpretation, wihrend
die eigentlichen kompositionsge-
schichtlichen Zusammenhinge zwi-
schen Beethoven und Schonberg (und
weniger, wie es der Titel verspricht,
zwischen Beethoven und der Zweiten
Wiener Schule) in nur vier Aufsidtzen
untersucht werden. Auch hier sind neue
Erkenntnisse Mangelware. So zitiert
Constantin Floros «Zum Beethoven-
Bild Schonbergs, Bergs und Weberns»
die allerbekanntesten Aphorismen
Schonbergs («Kunst ist der Notschrei
jener...», «Kunst kommt nicht von Kon-
nen...», «Die Musik soll nicht schmiik-
ken...» usw.), fiihrt sie auf «Beethovens
Vorbild im Geistigen» zuriick, gleich-
zeitig aber beteuernd, dass es Schon-
berg «niemals in den Sinn gekommen
wire, die Orientierung an einem ande-
ren Kiinstler zu suchen» (S. 8), und
kommentiert sie mit Klischees wie:
«Diese Sitze (sc. Schonbergs, TH)
muten wie Reflexe auf Beethovens
Kampf mit dem Schicksal und seinen
Willen, das Schicksal zu besiegen, an»
(S. 9) oder «Schonberg, Berg und We-
bern nahmen schon vor dem Ersten
Weltkrieg und vollends in den zwanzi-
ger und dreissiger Jahren innerhalb des
zeitgenossischen Musikschaffens die
Position der extremen, radikalen Mo-
derne ein» (S. 11). Die Vorbildfunktion
Beethovens sieht er auch «im Artisti-
schen» (wiederum Vertrautes zitierend
wie Schonbergs «Uberlegung, dass die
Zwolftonkomposition die notwendige
Konsequenz aus der Entwicklung der
Musik darstelle» [S. 13], oder dessen
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Bekenntnis, was er alles von Beethoven
gelernt habe) und in «Schonbergs poli-
tisch engagierter Musik».

Was Floros hier nur streift: die kom-
positorischen Reflexe Schonbergs auf
die «Eroica», fiihrt Peter Schleuning
(«Schonberg und die Eroica. Ein Vor-
schlag zu einer anderen Art von Re-
zeptionsforschung») mit detaillierten
analytischen Vergleichen zwischen
Beethovens Diritter, «der Wegbereiterin
der gesamten Moderne» (S. 28), und
Schonbergs Erstem Streichquartett op.
7 anhand der Notentexte aus und zeigt,
was und wie Schonberg von Beethoven
tibernommen hat. Schleuning will «die
Techniken der Anverwandlung inner-
halb einer dreigliedrigen Systematik
in aufsteigendem Differenzierungs-
Grad: zitierend, themenbildend, struk-
turbestimmend» (S. 28), exemplifizie-
ren, und Schonbergs op. 7 dient ihm als
Beispiel fiir die hochste Rezeptions-
stufe.

Hartmut Krones befasst sich nach Ha-
rald Kaufmann, Manfred Wagner (und
auch — unbescheiden sei es hier ver-
merkt — dem Rezensenten) noch einmal
mit der «,Wiener* Symbolik» — aller-
dings mit Fragezeichen und dem Unter-
titel «Zu musiksemantischen Traditio-
nen in den beiden Wiener Schulen». Das
Fragezeichen miindet indes schnell in
die von keinem Zweifel beleckte Be-
hauptung des spezifisch Osterreichi-
schen in der Musik (wobei Beethoven
natiirlich ebenso dafiir vereinnahmt
wird wie Liszt, Brahms und Mahler),
als da sind: der Hang zum theatrali-
schen Gestus oder die «Dominanz des
Theatralischen» (Wagner) und das
«Streben nach Inhaltlichkeit, Symbolik
und semantischen Sinngebungen» (mit
Traum, Krankheit, Tod als typischen
Inhalten, Zahlen-, Tonnamen- und Ton-
artensymbolik als speziellen Wiener
Sinngebungen sowie «Dur-Moll-Sigel»,
«Neapolitaner» und rhythmischen Leit-
motiven als semantisch besetzten Oster-
reichischen Kompositionselementen).
Mehr als einmal weist Krones darauf
hin, dass er sich kurz halten konne, weil
ja alles bekannt sei, sagt es dann aber
doch, und Einwénden, die hier wegen
ihrer Offensichtlichkeit entbehrlich
sind, beugt er vor, indem er «fiir allfal-
lige Ungldaubige» Wittgenstein bereit-
hélt: «Ich glaube, das gute Osterreichi-
sche ist besonders schwer zu verstehen;
es ist in gewissem Sinne subtiler als
alles andere, und seine Wahrheit ist nie
auf der Seite der Wahrscheinlichkeit.»
S 72)

Karin Marsoners Beitrag «Das Beetho-
venbild des Expressionisten Schon-
berg» scheint sich vom Titel her mit
Floros’ zu iiberschneiden, setzt indes
andere und vor allem nicht so oberflédch-
lich abgehandelte Akzente. Marsoner
will die Verwandtschaft Schonbergs mit
Beethoven nicht allein im Bereich des
«rein Rationalen, des ,bewussten Ar-
beitens‘» situieren, sondern — wie
Schonberg schon — auch «Irrationales,
Metaphysisches» miteinbeziehen und
Einseitigkeiten vermeiden. Deshalb hilt
sie musikédsthetische Fragestellungen

fiir unabdingbar und kommt dem eige-
nen Postulat in langen Exkursen zu
Wagners und Hauseggers sich an
Beethoven orientierender Produktions-
dsthetik, die sich in Schonbergs Auffas-
sung von Musik als «Ausdruck der
kiinstlerischen Personlichkeit» wider-
spiegle, gleich selbst nach. (Zwei Ein-
winde: Von der Deutschtiimelei Haus-
eggers hitte sie sich ruhig distanzieren
konnen, und den musikalischen Para-
meter-Begriff iiberzieht sie allzusehr —
cf. S. 88 und 99.) Das Beethovenbild
Schonbergs kann sie danach folgender-
massen beschreiben:

«Beethoven stand am Beginn einer
dsthetischen Tradition, die die Musik
mit den Personlichkeitsstrukturen des
schopferischen  Musikers — verbindet
und den schopferischen Prozess, durch
den diese Strukturen vermittelt werden,
ins Zentrum der Aufmerksamkeit riickt.
Dementsprechend bemiihte sich Beetho-
ven, die Strukturen seiner schopferischen
Einfille, der ersten Vorstellungen seiner
Musikstiicke, zu erkennen und durch die
formale Gestaltung im Material diese un-
bewusste Konstruktion moglichst genau
darzustellen. Als <Ausdruck der Person-
lichkeit> stellt jeder «<musikalische Gedan-
ken> eine Totalitdt dar, (...) die dem Zuho-
rer vermittelt werden sollte. (...) Es han-
delt sich um <subjektive> Musik, jedoch
in einem anderen als dem iiblicherweise
auf Emotionalitdt bezogenen Sinne, die
den Interpreten keinesfalls ermichtigt,
seine individuellen Gefiihle <auszuleben»
und dabei irgendwelche Verdnderungen
und Verzerrungen des Formverlaufs vor-
zunehmen.» (S. 99)
Nicht nur Resiimee also, sondern auch
eleganter Ubergang zum interpreta-
tionsgeschichtlichen Teil des Bandes!
Toni Haefeli

omponist und
(Sockel-) Bauer

Elisabeth Eleonore Bauer: Wie Beetho-
ven auf den Sockel kam. Die Entste-
hung eines musikalischen Mythos
Metzler, Stuttgart 1992, 368 S.

Johannes Bauer: Rhetorik der Uber-
schreitung. Annotationen zu Beethovens
Neunter Sinfonie

Centaurus Verlagsgesellschaft, Pfaffen-
weiler 1992, 217 S.

«Wer zwei Paar Hosen hat, verkaufe
eines, um sich vom Erlos dies Buch zu
kaufen!» Dieses Jubelrufs bedarf es nur
zur Hilfte: Elisabeth Eleonore Bauers
Buch ist fiir verdiente 48 Franken zu
bekommen. Trotzdem sehe man dem
Autor, mindestens fiir Bauer eins ent-
schieden lesenswertes Buch, die
schmetternde Fanfare nach. Meinetwe-
gen auch mit einem Naseriimpfen —
wenn ergédnzt sei, dass das Werk in aus-
gesprochen populdrem Ton daher-
kommt. Eine selten klare, dabei keines-
wegs versimpelnd ihrem Gegenstand
inaddquate Sprache redet. Eine wahre
Sturzflut detailliertester Materialbefun-
de bringt — ein Gliicksfall unter den



derzeitigen Novitdten. — Doch kein
Theaterdonner. Der der unpritentidsen
Arbeit, ihren bienenfleissigen Recher-
chen, der akribischen Erhellung selbst
entlegenster Zusammenhénge, Querver-
bindungen und unterschwelliger Bezii-
ge wenig angemessen wire. Einem
Text, der sich bis in die Fussnoten —und
davon gibt’s im Uberfluss! — mit Span-
nung liest. Das hat mit der Erzdhlhal-
tung des Buches, also jenem populédrem
Ton zu tun, der eine ganz und gar gelo-
ste Lese-Atmosphire, bei jederzeit hell-
wacher Neugier, indiziert — ein Kunst-
stiick, das Herr Bauer zwei aufs
Schmerzlichste vermissen ldsst. So bie-
tet er, im Gegenzug zu Bauer eins, eine
Lektiire, die, von wegen ihrer eminen-
ten Arroganz im Sprachlichen, zu einer
veritablen Schinderei des Lesers wird.
Der Blut und Wasser schwitzen muss,
auch nur ein Quéntchen von Vfs.
Scharfsinn, seinen sicherlich — denn so
gewiss kann man’s nicht sagen, da man,
jedenfalls im ersten Durchgang, herz-
lich wenig rafft — profunden Analysen
aufzuschnappen. — Warum ich beide
Biicher tiberhaupt vergleiche? Beide
Arbeiten sind der — teils wissenschaft-
lichen, teils populdren — Beethovenre-
zeption gewidmet. Sodann sind beide
grundsolid und im Prinzip erfreulich.
Endlich sind beides Dissertationen.
Deren Autoren weder verwandt noch
verschwigert sind.

Zunichst also zu Bauer eins, Elisabeth
Eleonore. Thr Thema ist, nicht unpole-
misch formuliert: Wie Beethoven auf
den Sockel kam. Doch merkt man von
Polemik wenig. Vielmehr, getreu dem
Untertitel Die Entstehung eines musi-
kalischen Mythos, werden die Voraus-
setzungen jener Mythenbildung, und
zwar dort, wo sie laut Bauer massgeb-
lich geschaffen wurden, ndamlich in der
Berliner AMZ, aufs gradezu Erschop-
fendste erhellt. Wie von Frau Bauer eh
ein Fast-zuviel-des-Guten — eine Fak-
tenfiille, die den Leser zu erschlagen
droht — zu referieren wire. — Aber schon
der Reihe nach. Zuerst nimmt die Auto-
rin ihren Leser, weit entfernt von jedem
Denkmalsockel noch, behutsam bei
der Hand: Sie ldsst ihn ihrem Helden
hautnah auf den Fersen folgen — jenem
Adolf Bernhard Marx, der spiter,
sockelsetzend, Rezeptionsgeschichte
schrieb, vorerst ein junger Aussenseiter
aus der hallensischen Provinz, der da in
der fast weltstddtischen Atmosphire des
Berlin des Jahres 1821 landet, ein gera-
de examinierter Referendar der Rechte,
der hier als Musikjournalist sein Gliick
zu machen hofft. Und A.B. Marx hat
wirklich Gliick: Drei Jahre spiter, 1824,
wird ihm die Redaktion der neu zu griin-
denden «Berliner Allgemeinen Musi-
kalischen Zeitung» angetragen, eine
Initiative, die von dem Verleger und
Musikalienhéandler Schlesinger ausge-
gangen war, dem der namenlose Unbe-
kannte in seiner Musikalienhandlung in
einem heftigen Disput ins Auge sprang.
Doch war der junge Marx schon vorher
publizistisch aufgetreten. In einem Auf-
satz iiber Lottis Crucifixus hatte er be-
reits 1819 sein «Konzept fiir eine mu-

sikwissenschaftliche ,Methode‘» for-
muliert, die «sich aus der Verschrian-
kung von historisch-philologischem
und systematisch-philosophischem Zu-
griff auf die Musik in Geschichte, Ge-
genwart und Zukunft (bestimmt)».
Marx’ Vorbild als Musikschriftsteller ist
E.T.A. Hoffmann, als dessen «Nachfol-
ger, wenn nicht gar Vollender und Uber-
winder» sich der junge Kritiker emp-
fahl. Erziehung und Belehrung: Dies ist
in nuce das Programm der Berliner
AMZ: So war fiir A.B. Marx bewiesen,
dass seine Zeitung «ein aus der Ge-
schichte legitimiertes, notwendiges Er-
fordernis der Zeit sei», (S. 82) «einer
noch werdenden Periode der Tonkunst»
(Hervorhebung von A.B. Marx, vgl.
Bauer S. 83), zu deren «,neuern Kunst-
werken®, in welchen sich die Vollen-
dung der Musikentwicklung ankiin-
digt», vornehmlich «die Ideentiefe in
Beethovens Kompositionen» wie «die
tippige Sinnlichkeit Rossinis» rechne. —
Soweit der 1. Teil des Buchs: Die Stadt,
der Redakteur, die Zeitung. Folgt II: Die
neue Musikkritik, beschreibend /. Das
Konzertwesen in grossen Stddten, 2.
Beethovenkritiken, diese wiederum in
Feste Fuge, freie Sonate und die Be-
deutung der Form und Der Verstand
schleicht an der Kriicke der Sprache
differenziert.

Die Werkbesprechungen der AMZ wer-
den nicht nur in extenso abgedruckt;
vielmehr greift Bauer immer wieder
kommentierend ein, bringt Marxens oft
sehr zeitbedingte Ansicht auf den filli-
gen Begriff. Hier wire freilich zu geste-
hen, dass der Leser médhlich doch einer
gewissen Ubersittigung erliegt, jenem
spezifischen Fakten-Positivismus, der
Rezeptionsgeschichtliches ja immer
wieder pragt. Zumal die Autorin einzig
tiber einen Ton verfiigt, der a la longue
ermiidend wird; der Duktus einer leicht
forcierten Frohlichkeit macht das Buch
streckenweise monoton. — Folgen, in
den Teilen III und IV des Buches, Der
populdire Beethoven und Der klassische
Beethoven. Schlussendlich wird im Non
plus ultra: Die Neunte Marxens Theo-
rie der Sinfonie verhandelt. In seiner
grossen Werkrezension machte sich
Marx daran,

«Punkt fiir Punkt die Vorwiirfe gegen die
neunte Sinfonie aufzugreifen, umzudrehen
und in den Dienst der eigenen Beweisfiih-
rung zu stellen — der rhetorische Drahtseil-
akt eines gelernten Juristen, der im Zwei-
felsfalle fiir den Angeklagten plddiert»
(S:291):

«So wandelt sich das Chorfinale in der Be-
urteilung der Zeitgenossen von einem Mon-
strum zu einer heiligen Feier humanistischer
Menschenverbriiderung — womit neben der
Idee der Freiheit auch die Idee der ,Sinfonie
als Bildungsmittel® aufgehoben war im
,Tiefsten und Grossten® —mit dem Volkston
als nur mehr abstraktem Ingredienz: Musi-
kalische Volksbildung war ersetzt worden
durch schlichten Kinderglauben.» (S. 310)

Beethoven auf dem Sockel! Der mithin
fast erschlichen wird. Was die Autorin
nicht erwahnt; ihr Held ist, wie der
Leser erst im Nachhinein im vollen
Sinne registriert, nicht Beethoven, son-
dern der Redakteur: Der Lowenanteil

ithrer Miihe gilt dem Sockel, nicht dem
Standbild, was schliesslich meine Eu-
phorie etwas didmpfte. — Blieben die
Register nachzutragen, mit denen Bau-
ers Buch ausgestattet ist: ein Verzeich-
nis aller Beethoven-Rezensionen in der
Berliner AMZ, ein Mitarbeiterverzeich-
nis der AMZ, inclusive der nicht identi-
fizierten Mitarbeiter, ein umfangreiches
Literaturverzeichnis und das Personen-
register. In meinem Exemplar fehlten
die Notenbeispiele, sechs an der Zahl —
ein Mangel, den der Verlag in einer
Neuauflage sicherlich beheben wird.
Und nun zu Bauer zwei, dem so erzphi-
losopischen wie strapazidsen. Was na-
tiirlich in der Sache liegt. Von fremder
Sprache heisst die Einleitung. Die rech-
tens darauf hinweist, dass der Mythos
Beethovens adédquate Rezeption im
Grunde fast verhindert habe: Taubheits-
drama, «Unsterbliche Geliebte» und
«Neffentragddie» standen vor dem
Werk, verstellten jede kritische Betrach-
tung, von der «fremden Sprache», ja
jenem «schizophrenen Gestus, der be-
wusst kathartisch in Beethovens Spit-
stil aufscheint» ganz zu schweigen, die
op. 125 seinem Horer angesonnen habe.
Diese Fremdheit, Unbotmissigkeit und
implizite Zeitkritik wird fiir Johannes
Bauer insbesondre im Politikum des
ethischen Appels des Chorfinales mani-
fest: einem Skandalon in Zeiten einer
aggressiven, jenes Gleichheitspostulat
nur miide ignorierenden, bloss noch auf
Machterwerb und Akkumulation des
Kapitals gerichteten, rabiaten Interes-
senpolitik nicht mehr des Citoyens, dem
Beethovens Appel zu gelten hitte, son-
dern einzig des Bourgeois, der taub fiir
jeden ethischen Gedanken ist. Dabei
bemiiht der Autor hdufig die Asthetik
wie auch die Geschichtsphilosophie
Hegels, der ihm denn auch den Schliis-
sel seiner Interpretation des Beethoven-
schen Kompositionsverfahrens liefert.
So heisst es im Vorwort programma-
tisch:

«Beethovens Neunte Sinfonie verliert sich
im Traditionsschutt der Ideologeme. Entge-
gen dieser Hypothek insistiert die vorlie-
gende Monographie auf der Affinitdt der
Komposition zum Reflexionsspektrum des
deutschen Idealismus. Mit dem Nachweis,
dass das musikalische Denken des Werks
zentralen Ideen und Methoden der Philoso-
phie Kants, Schillers, Fichtes und Hegels
korrespondiert, thematisiert der Autor Beet-
hovens Chef d’ceuvre als Summe ihrer Aus-
drucks- und Sinncharaktere: durch eine am
historischen Kontext orientierte Dechiffrie-
rung der kompositorischen Rhetorik und ih-
rer programmatischen Leitbahn aus dem
Geist der musikalischen Faktur. Ermoglicht
doch dieses hermeneutische Regulativ die
Prizisierung der Zeitdiagnose und des Hu-
manitétsprinzips der Komposition. Somit
ein Verstindnis ihrer antagonistischen Si-
gnatur, ihrer Zentrierung um die Asthetik
des Tragischen und Erhabenen, der wech-
selseitigen Kohidrenz ihrer vier Satzstadien
oder die Wirkung des idealistischen Subli-
mierungskanons auf das Konstruktionsge-
fiige. Zugleich schirfen sich der Analyse
tiber die Differenz zwischen der imaginati-
ven Logik der Tonsprache und der kausalen
des Begriffs jene subversiven Krifte der
Musik, die die Legierung von Finalitat
und Ethos immer wieder aufrauhen...» (S. 5)
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Wie Bauer dies Programm konkretisiert,
macht sein Kapitel eins, Transzenden-
tale Schopfungsimago deutlich, dessen
Motto ein Zitat aus Hegels Logik ist:

«Der Anfang enthilt also beides, Sein und
Nichts; ist die Einheit von Sein und Nichts,
— (...) so muss das Unmittelbare des An-
fangs AN IHM SELBST das Mangelhafte
und mit dem Triebe begabt sein, sich weiter-
zufiihren ... WERDEN ist diese imanente
Synthesis des Seins und Nichts.» (S. 22)

Bauer beschreibt nun jenen «szenischen
frisson», mit dem die Neunte anhebt.
Und er deutet ihn wie folgt:

«Seiner Tendenz nach eine ,creatio ex nihi-
lo* wird der Anfang von Beethovens op. 125
tiber die Leere der Partitur der Schopfungs-
imago transzendentaler Subjektivitdt ver-
gleichbar, verspannt in die zentralen biirger-
lichen Kategorien von Ich und Arbeit. (...)
So fasst die Anfangsgenese der Symphonie
fiir einen Augenblick den Wunschgedanken
der Einheit von produzierender Tathandlung
und produziertem Objekt in Tone, wihrend
ihr Beginn auf Exhaustion rekurriert, um im
Ausgang von ihr und im Durchgang durch
sie aus der Allmacht kiinstlerischer Freiheit
in das Universum der Produktion umzu-
schlagen.» (S. 25 f.)
Auf deutsch: Beethoven schafft. Doch
was er dabei wie bewerkstelligt, erklért
mir diese — fiir Bauers bizarren Argu-
mentationsstil typische — mysteriose
Suada nicht. Sie ist ein Konglomerat
verstiegener Thesen, die der Autor alle-
samt nur plakatiert, statt dass er etwa
darauf hingewiesen hitte, dass sich
Beethovens Arbeitsethos schon in sei-
nen stindig mitgefiihrten Skizzenbii-
chern zeigte — auf dass nichts verloren-
gehe, auch nicht der roheste Gedanke,
der dann in der Tat Material von Arbeit
ist. Bauer wirft mit philosophischen
Versatzstiicken und einem nebuldsen
Theoremen-Sammelsurium nur so um
sich, wobei es dem hegelisch untrai-
nierten Leser nur mit Ach und Krach
gelingt, so etwas wie den Bogen zu
Beethovens Schaffen zu erhaschen.
Auch Bauers Fremdwortermanie — der
Mann kann einfach alles brauchen, was
nur kostbar, extravagant und bitteschon
hermetisch klingt! — ist eine wahre Pla-
ge; manche Begriffe fand ich nicht ein-
mal in meinem zuverldssigen 830-Sei-
ten-Lexikon. Der Leser kommt sich,
angebleckt von soviel unniitz angehduf-
tem Bildungsschrott, geradezu wie ein
Idiot vor. Natiirlich disponiert der Autor
klug, ja iiberlegen iiber sein immenses
Material; doch ist es schwierig, in die-
sem spekulativ gespreizten Habitus das
analytisch ausgeleuchtete Objekt zu
orten. Bauer hat theoretisch — und wenn
man genug Geduld und Laune hat, sich
auf seine manirierte Sprache, seine
schwierigen Gedankenginge einzulas-
sen — viel zu sagen. Praktisch wird er
sich mit dieser Studie, die entschieden
zuviel Aufwand treibt, als dass der Le-
ser seine Freude an ihr haben konnte,
wenig Freunde machen: weil Biicher,
die man dreimal lesen miisste, um auch
nur die Hilfte mitzukriegen, einfach
anders geschrieben sein sollten. Bei-
spiele gibt es ja — selbst unter Disserta-
tionen.

Erika Deiss
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elehrend
und unterhaltsam

Martin Geck: Von Beethoven bis
Mahler. Die Musik des deutschen
Idealismus

Metzler, Stuttgart/Weimar 1993, 476
Seiten

Es gibt gewisse Biicher, die sind wie
Musik: Sie teilen sich von selber mit.
Was freilich heisst: Sie sperren sich dem
diskursiven Zugriff, lassen sich nicht
nacherzihlen, selbst beschreiben lassen
sie sich schwer — auch wenn man ihnen
lesend leicht zu folgen vermag. Dazu
zihlt Martin Gecks Von Beethoven bis
Mahler, eine Studie, deren insbesondre
eingangs unvergleichliche Rasanz nicht
etwa in der Programmatik griindet; dazu
ist «Die Musik des deutschen Idealis-
mus» zu vertraut. Sie liegt vielmehr in
einer Vorgehensweise, deren Desultorik
ungemein erfrischend ist: In einer bei-
nahe ungeschminkten Umgangssprache
werden hier die kompliziertesten Ge-
dankengédnge, musikalischen Prozesse —
im Grunde ist das Buch eine Art erwei-
terter Konzertfiihrer — und kulturhisto-
rischen Ereignisse verhandelt. Die pri-
vaten Lebensumstinde der Komponi-
sten zur Entstehungszeit der Werke wie
auch die Epochensignaturen sind darin
priasent wie das Insekt im Bernstein,
wobei Geck stets den aktuellen Stand
der Diskussion mit einbezieht. Auch
versucht der Autor ein enormes Wissen
in ganz wenige heuristische Prinzipien
so hineinzupacken, dass der Leser eine
runde Sache vor sich hat; nicht zu ver-
wechseln mit dem starren Deutungsra-
ster des Systems, das Geck mitnichten
auch nur ansatzweise propagiert. Im
Text verstreut sind neben wenigen ge-
zielt ausgewdhlten Illustrationen ferner
zahlreiche, gelegentlich sehr subjektiv
gefiarbte Kurz-Essays, die oft ein Werk,
manchmal auch nur ein einzelnes Motiv
zum Thema haben; sie lockern die
musikgeschichtlichen Diskurse auf. Er-
klarungsbediirftig ist indes der etwas
schwammige Begriff des Idealismus:
Geck versteht ihn nicht etwa als philo-
sophischen ferminus technicus des 18.
Jahrhunderts; vielmehr soll er offenbar
— denn der Begriff wird nur hochst
unzureichend definiert — all jene Stre-
bungen einbegreifen, die den dsthetisch-
philosophischen Diskursen der Entste-
hungszeit der vorgestellten Werke zu-
grundelagen:

«Das unaufhorlich sich seiner selbst verge-
wissernde biirgerliche Subjekt bediente sich
der Sprache des deutschen Idealismus. Die-
ser hatte seine philosophische und literari-
sche Bliite in der Goethezeit, wirkte aber in
den Kiinsten und Wissenschaften iiber Ge-
nerationen hinweg fort. So wurden beispiels-
weise die musikdsthetischen Diskussionen
um ,absolute* und ,Programmusik* seit der
Jahrhundertmitte weitgehend innerhalb ei-
nes vom Idealismus bestimmten Begriffssy-
stems gefiihrt. Fiir mich ist die Kategorie
JIdealismus® somit nicht identisch mit dem
Epochenbegriff ,Klassik*; vielmehr verwen-
de ich sie heuristisch: Die Leserinnen und
Leser mogen selbst urteilen, wie weit er
trigt, um Wesensziige deutscher Musik im

19. Jahrhundert zu biindeln und in ihrem
Zusammenhang plausibel zu machen.»
(Vorwort, S. IX)

Ein gutes Fiinftel von Gecks Studie
nimmt Kapitel 1, {ibrigens mit Abstand
das interessanteste der Arbeit, ein: Der
Ideenkomponist, von dem alles ausgeht:
Beethoven und seine Sinfonien. Es stellt
Beethoven als «Musikdenker aus Lei-
denschaft» vor, der demonstriert, etwa
im Scherzo der Klaviersonate op. 28,
«wie sich aus den Ur-Elementen der
Oktave und des Dreiklangs musikali-
sches Sein auf denkerisch hochstem
Niveau neu konstruieren lasst» (S. 1).
Folgerichtig setzt der Autor denn auch
bei Beethovens «Sendungsbewusstsein
im Kontext seiner Zeit» an: «Als Napo-
leon der Musik wollte er die Kunst des
Komponierens beherrschen wie dieser
die Strategie des Kriegfiihrens» (S.2).
Beethovens «energischer Drang nach
einer Bildung, die ihn in einen umfas-
senden Sinn seiner Zeit gewachsen
machen soll», driickt sich in jenem
Furor aus, mit dem der junge »Meister«
ebenso Komposition studiert wie sich
auf Philosophie, Literatur und nicht
zuletzt die Politik einlésst:

«In den driickenden und beengenden Ver-
héltnissen eines Hofbediensteten aufge-
wachsen, miissen ihm die Revolutionsfanfa-
ren vernehmlich in den Ohren geklungen
haben. (...) Ist Napoleon Bonaparte fiir ihn
der Staatskiinstler, so sieht der Komponist
sich selbst als Staatskiinstler — bezogen auf
den platonischen Idealstaat, in dem der Geist
und die Kunst zum Besten des Menschen
regieren.» (S. 13 ff.)

Im Kontext der Sinfonien 5 und 6 —
«Erhabenheit des Schicksals, Schonheit
der Natur» — folgt die ausfiihrliche
Auseinandersetzung mit den Theorien
Kants und insbesondre Schillers, dem
Beethoven leidenschaftlich anhing. So
zeigt Geck, dass Schillers Schriften
«Uber das Pathetische», «Uber das Er-
habene» und «Uber den Grund des
Vergniigens an tragischen Gegenstin-
den» eine stupende Affinitéit zu Beetho-
vens Kompositionsverfahren haben,
dass die Kategorien des Schonen und
des Erhabenen mithin die Leitgedanken
dieser Sinfonien sind. Die Sinfonien 7
und 8 begreift der Autor als ein «Freu-
denfest mit Satyrspiel»; ausfiihrlich
wiirdigt er die Neunte als ein «philoso-
phisches Gemilde»:

«Indem Beethoven mit intellektuellen An-
spielungen und verbalen Erklarungen arbei-
tet, demonstriert er: es geht hier nicht um
Musik, jedenfalls geht es um mehr als um
Musik — es geht um die Rettung des Men-
schengeschlechts. Das freilich ist sein Of-
fenbarungseid als eines Komponisten, der
sich einmal vorgenommen hatte, die Welt
qua Musik aus den Angeln zu heben: nun
droht ihm Musik zur Magd der Ideologie zu
werden.» (S. 92)

Kapitel 2, Im Zeichen deutscher Inner-
lichkeit, ist Schubert, Schumann und
Brahms gewidmet, jenen Komponisten
«im Schatten Beethovens», die sich mit
dessen Werk je unterschiedlich ausein-
andersetzten. Wihrend fiir Schubert das
Erbe Beethovens zu einem nachgerade
deprimierenden Erlebnis wird, ist Schu-



manns Beethoven-Verehrung unbefan-
gen; der junge Schumann nennt ihn,
zugleich mit Schubert, als seine Leitfi-
gur; Brahms endlich wird schon friih
als ein neuer Beethoven gefeiert. Wie
jene «deutsche Innerlichkeit» zu verste-
hen sei, erldutert Geck anhand eines
Gemeinschaftswerks von Schumann,
Schumanns Schiiler Albert Dietrich und
Brahms, der Violinsonate iiber die Ton-
folge F-A-E, die fiir das Lebensmotto
Joseph Joachims stand: «Frei Aber Ein-
sam» — eine Maxime, die Geck als «Die
widerspriichliche Botschaft der absolu-
ten Musik» begreift:

«Diese Kunst ist einerseits absolut, d.h. sie
bedarf keiner ,Programme’ wie diejenige
von Liszt und seiner ,neudeutschen Schule,
deren Erzeugnisse von Schumann mit
Zuriickhaltung, von dem Freundespaar
Brahms/Joachim mit einer Mischung aus
Verletztheit und Verachtung zur Kenntnis
genommen werden. Sie ist andererseits voll
von geheimen Anspielungen nach Art der
Devise F-A-E: Hier dussert sich eine Elite,
die von der geschiftigen Welt und von den
Ausserlichkeiten des Musikbetriebs nichts
wissen will und sich ihre innere Welt schafft
— ,frei, aber einsam‘, ,einsam, aber frei‘. (...)
Die ,Freien, aber Einsamen‘ wissen nicht
mehr, was sie wollen, sondern nur noch,
was sie miissen: in Musik sich suchen und
finden. Ihre Horer lassen sie an ihrem Dis-
kurs mit sich selbst teilhaben — nicht mehr
und nicht weniger.» (S. 124 ff.)

Spitestens hier wird aber deutlich, dass
das Schlagwort von der «absoluten
Musik», als historische Kategorie ver-
standen, erst auf Beethovens Erben
anzuwenden sei, schreibt Geck: denn
Beethoven blieb zeitlebens Aufklarer,

«wie trotzig und verzweifelt auch immer.
(...) Die Devise ,frei, aber einsam*, die sich
treffend zur Bestimmung ,absoluten‘ Kom-
ponierens heranziehen ldsst, trifft auf ihn
letztendlich nicht zu: Beethoven ist nicht
frei genug, denn er hat eine offentliche Sen-
dung, und eben deshalb ist er auch nicht
einsam genug — er arbeitet ja gemeinsam
mit dem Besseren und Edleren seiner Zeit
an der Hoherentwicklung der Menschheit.»
(S. 136 £)

Kapitel 3 stellt Liszt und Mendelssohn-
Bartholdy vor — ein ungleiches Paar,
«der eine skandalumwitterter Aller-
weltskerl, der andere Musterknabe der
Nation», deren Schaffen gleichwohl,
programmatisch, «im Dienst der Volks-
bildung» stehe. Kapitel 4, Wagner —
vom Ring her gesehen, bringt zunichst,
unterm Titel «Der philosophische Hori-
zont» einen reichlich opernfiihrerhaften
Uberblick der Werke vom «Rienzi» bis
zum «Parsifal»; das Subkapitel «Der
zeitgeschichtliche Rahmen» reisst da-
gegen, unter exzessiver Zitation der
Biographie, jene Perspektive auf, die
klarstellt, dass der Ring «ein durchaus
von politischem Sendungsbewusstsein
gezeugtes Werk ist»; doch werden auch
Wagners zutiefst peinliche Auslassun-
gen zum Thema «Das Judentum in der
Musik» nicht unterschlagen. Folgt ein
konventioneller Einschub tiber «Mythos
und Dichtung». Im Abschnitt «Die er-
sichtlich gewordenen Taten der Musik»
schliesst Geck die theoretischen Schrif-
ten Wagners mit seinen Kompositionen

kurz, wobei wiederum allein der Ring
die zahlreichen Musikbeispiele liefert.
Endlich restimiert «Der Ring — Lebens-
werk und Verméchtnis» insbesondere
Nietzsches Engagement in Sachen Wag-
ner; abschliessend zieht der — stréflisch
oberfldchliche — Essay «Parsifal, Hitler
und Das Drama des begabten Kindes»
nochmals die Summe aus Wagners «Po-
laritdat von Trieb und Geist» — eine ins-
gesamt nicht unsolide, aber eher droge
Wagner-Schau, die keine neuen Denk-
anstosse vermittelt und wenig Anregun-
gen bietet.

Differenziert und psychologisch ein-
fiihlsam dagegen Kapitel 5, Die Welt
noch einmal: Bruckners und Mahlers
sinfonischer Monumentalismus. Vor
dem Hintergrund der Griinderzeit und
ihrer Sinnkrise im Zeichen Nietzsches
und des Nihilismus heisst sein erster
Abschnitt folgerichtig «Abschied von
Beethoven», dessen aufgeklirte Ratio-
nalitdt sich mit dem neuen Zug der Zeit
— beschreibbar «in den Kategorien des
Universalismus, des Monumentalismus
und des Mystizismus» — nicht mehr
vertridgt. So konstatiert der Autor die
«Erstarrung» der idealistischen Asthe-
tik in der Sinfonik Bruckners, dessen
«Personliches» zwar «unwiderlegbar»
sei — doch die «Geschichten», die er
Mann erzihle, seien nicht die seinen,
steht in Gecks geradezu bekenntnishaf-
tem Kurz-Essay zu lesen:

«Werke konnen gewinnen, indem man sie
immer wieder hort. In diesem Sinne schitze
ich die Musik Bachs, nicht diejenige Bruck-
ners: Die Vorstellung, den Weg seiner Sin-
fonie ein um das andere Mal abschreiten
und mit ihm die immer gleichen Plitze auf-
suchen zu sollen, ermiidet mich. Nicht, dass
man eine vertraute Richtung nicht tiglich
einschlagen konnte! Doch mit Bruckner geht
man einen Kreuzweg, an dessen einzelnen
Stationen er demonstrativ auf die Knie fallt
und seinen Begleiter auffordert, dasselbe zu
tun.» (S. 400)

Ganz anders freilich Mahler, dieser
Grossmeister der Ironie, dessen Sinfo-
nik «Triumph und Ende romantischer
Asthetik» spiegele:

«Mahler geht einen entscheidenden Schritt
weiter. Auch er weiss kein besseres Medi-
um als die Sinfonie, um zu sagen, was er
sagen will: steht diesem Medium jedoch
nicht wie ein skrupelhafter Nachgeborener
gegeniiber, sondern wie ein furchtloser, von
keinem Erbe belasteter Wiederentdecker.
Sinfonie ist fiir ihn nicht mehr die histori-
sche Gattung, zu welcher Beethoven sie ge-
macht hat: Sie ist fiir ihn — in einem empha-
tischen Ursinn des Begriffs — tonendes Uni-
versum.» (S. 408 f.)

Neue Einsichten oder markante Korrek-
turen des tradierten Mahler-Bildes
bringt der four d’ horizon der Sinfonien
allerdings kaum.
Der Epilog Die Musik des 19. Jahrhun-
derts in der Spannung zwischen Idea-
lismus und Romantik beschliesst ein
Buch, das — niitzlich, unterhaltsam und
belehrend — durchaus das Zeug zu ei-
nem Standardwerk der von ihm behan-
delten Epoche hat.

Erika Deiss

usikgeschichte
der Vergessenen

Detlef Gojowy: Arthur Lourié und der
russische Futurismus
Laaber-Verlag, Laaber 1993, 326 S.

Detlef Gojowys neueste Publikation
vermittelt mehr, als der Titel Arthur
Lourié und der russische Futurismus
erwarten lasst. Gewiss, 1m Zentrum
steht die Person des Komponisten
Lourié und seine Beziehung zu den rus-
sischen Futuristen. Aber Gojowy zeich-
net den ganzen Lebensweg des Kom-
ponisten von 1892 bis 1966 nach und
bezieht in seine Betrachtungen auch den
italienischen Futurismus ein. Es handelt
sich also um ein Stiick Musik- und
Geistesgeschichte und damit auch um
die Geschichte der politischen Ereig-
nisse innerhalb dieser Zeitspanne aus
der Perspektive jener, von denen Brecht
sagt: «die im Dunkeln sieht man nicht».
Gojowy vermittelt dabei ein ausseror-
dentlich breites Wissen und tiefe Ein-
sichten. Er schreibt «leserfreundlich»,
sodass die Arbeit durchaus als «Lese-
buch» aufgenommen werden kann.
Zugleich aber geniigt sie hohen wissen-
schaftlichen Anspriichen: Die vielen
Zitate — zum Teil private miindliche
Informationen aus Louriés Freundes-
und Bekanntenkreisen — sind genau
belegt: 459 Anmerkungen auf 276 Text-
seiten! Zur Wissenschaftlichkeit gehort
neben der althergebrachten Schreibwei-
se der russischen Namen auch die mo-
derne wissenschaftliche Transliteration
der kyrillischen Orthographie; also
gleich in der Einleitung auf S. 9: «Ar-
thur Vincent Lourié (Artur Sergeevi¢
Lur’e)». Die Zitate' nehmen etwa die
Hilfte des Textes ein. Das ist durchaus
positiv zu bewerten, weil es sich oft um
schwer zugiéngliche, zum Teil eben auch
personliche Quellen handelt, und weil
die Zitate, oft sehr ausgedehnt vermit-
telt, ein lebendiges Bild «dramatis per-
sonarum» abgeben. Und um ein Drama
handelt es sich tatsdchlich, wobei Lou-
riés Schicksal symptomatisch fiir den
Zeitraum seines Lebens ist.

Wir erleben den Aufbruch der Musik in
unbekannte Welten bereits kurz nach
der Jahrhundertwende, also Jahre vor
der russischen Revolution, wobei unter
dem Einfluss von Busonis Entwurf ei-
ner neuen Asthetik der Tonkunst mit
neuen Skalen und Mikrointervallen, vor
allem Viertel- und Sechsteltonen, expe-
rimentiert wurde. Die Welt der Symbo-
listen («Skrjabinisten») und Futuristen
— Dichter, Maler, Bildhauer und Musi-
ker — mit ihrem Zentrum, dem Kiinst-
lerlokal zum «Streunenden Hund»,
nachgebildet den Treffpunkten «Chat
noir» und «Lapin agile» in Paris, wird
anhand von Dokumenten aller Art und
Manifesten lebendig geschildert. Erster
Pionier auf dem Gebiet der Vierteltone
war Ivan Wyschnegradsky, auf den sich
Lourié bei seinen eigenen Versuchen
berief. Im Futuristen-Almanach Strelec
(Bogenschiitze) veroffentlichte er 1915
eine Abhandlung iiber Viertelton-Nota-
tion am Beispiel einer Viertelton-Kom-
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position. Auf Seite 32 von Gojowys
Buch ist ein Blatt davon reproduziert.
Leider ist die Wiedergabe so klein und
unscharf, dass just die neuen Zeichen
selbst mit der Lupe nicht identifiziert
werden konnen.

Schon im Jahre 1913 trat Lourié, ein
Jude sephardischer Herkunft, zum Ka-
tholizismus iiber, was den Grundstein
legte zu seiner immer intensiveren Hin-
wendung zu religiosen Themen. Diese
sollten in der Zeit seines Aufenthaltes
in Frankreich — 1924-1941(!) — unter
dem Einfluss des neothomistischen
Philosophen Jacques Maritain — von
1945 bis 1948 franzosischer Botschaf-
ter beim Heiligen Stuhl — seine geistige
Heimat werden. Neben seinen kiihnen
Formen in der Luft schrieb er bereits
1915—1917 Musik zu religiosen Texten.
Die Motette Anathema, vollendet am
19. Juni 1951, widmete er dem Papst
Pius XII!

In der Zeit des Futurismus hatte Lourié
Umgang mit Dichtern wie Velimir
Chlebnikov und Vladimir Majakovskij,
aber auch etwa mit dem Bildhauer Vla-
dimir Tatlin. Dieser ist beriihmt gewor-
den durch sein «Projekt fiir ein Monu-
ment der 3. Internationale» (1920), das
aber nie definitiv ausgefiihrt werden
durfte. Die wichtigen Auseinanderset-
zungen mit dem italienischen Futuris-
mus sind dokumentiert durch den
Artikel Wir und der Westen (S. 97).
Anlass dazu bot die Russlandreise von
Filippo Tommaso Marinetti («Wir wol-
len den Krieg verherrlichen») im Win-
ter 1914.

Die fortschrittlichen Kiinstler begriis-
sten 1917 den Sieg der Bolschewiki
iber den Demokratieversuch von Ke-
renskij, weil sie sich eine radikale Be-
freiung von den Fesseln der Vergangen-
heit im Sinne ihrer Welterlosungsutopi-
en erhofften. Tatsdchlich behandelten
die neuen Machthaber diese geistige
Elite vorerst pfleglich (vgl. S. 125ff.).
Der erste Kulturminister, der liberale
Anatolij Lunacarskij, berief erstrangige
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Petr
Vasilievich
Miturich:
Portrdit des
Komponisten
Arthur Lourié
(1915)

Kiinstler zu Kommissaren: Lourié leite-
te die Musikabteilung und den Staats-
verlag, zu Kunstkommissaren wurden
u.a. Wassili Kandinsky und Marc Cha-
gall ernannt. Aber sehr bald wendete
sich das Blatt, und die freiheitlichen
Kiinstler gerieten immer mehr unter den
ideologischen Druck der Bolschewiki.
Eine grosse Emigrationsflut setzte ein;
wie viele bedeutende Kopfe (u.a. die
drei oben Genannten) verliess Lourié
Russland. Von einer Dienstreise nach
Berlin 1922 kehrte er nicht mehr in
seine Heimat zuriick. Die vielen Zu-
riickgebliebenen aber erwartete ein
schreckliches Schicksal: Unzihlige gin-
gen in den stalinistischen Lagern zu-
grunde, Jessenin und Majakowskij
brachten sich um, wieder andere erhiel-
ten Publikationsverbot und wurden tot-
geschwiegen, wie etwa Louri€s bedeu-
tender Komponistenkollege Nikolaj
Roslavec, der, wie Lourié selber, auch
in Westeuropa mit Auffiihrungen nicht
eben verwohnt wird.

In einem umfangreichen Aufsatz Unser
Marsch, der erst 1969 veroffentlicht
wurde (zitiert auf S. 132ff.), blickt Lou-
ri¢ in Portrits seiner damaligen Mit-
kampfer zuriick auf die Zeit des russi-
schen Futurismus. Er hélt auch nach 50
Jahren an seiner damaligen kiinstleri-
schen Position fest, verurteilt aber zu-
gleich die politische Revolution, die den
freien Willen des Kiinstlers zugunsten
politischer Doktrin vernichtet habe (cf.
Seite 143: «Schluss», mit Verweis auf
den Artikel «Wir und der Westen»,
S. 97). Wir erleben anhand zahlreicher
Dokumente einerseits die Verkldrung
seiner heroischen russischen Zeit, an-
derseits das Gefiihl von Fremdheit und
Einsamkeit, zuerst in Frankreich, dann
in Amerika. Er teilt damit das tragische
Schicksal vieler russischer Emigranten.
Ausserungen aus der Zwischenkriegs-
zeit lassen Louriés kompositorische
Position oft unklar erscheinen; Gojowy
weist auf Gleichzeitigkeit von Konti-
nuitdt und Diskontinuitdt im Schaffen

Louriés jener Zeit hin (S. 167ff.) und
erginzt auf S. 267, dass Lourié «einer-
seits wohl rechtzeitig eine Verantwor-
tung fiir die sowjetische Kulturpolitik
nicht mehr mittragen wollte, aber dann
andererseits, keine acht Jahre spiter, im
Fahrwasser dsthetischer Konzeptionen
segelte, die denen Zdanovs und der sta-
linistischen Kulturpolitik gar nicht so
undhnlich waren und in deren Namen
schliesslich die gesamte sowjetische
Avantgarde ausgeloscht werden soll-
te...» Eine Pendelbewegung wird sicht-
bar, wie sie auf allen Gebieten mensch-
licher Aktivitit stattgefunden hat. Nach
dem Aufbruch in den vorrevolutioniren
Jahren der allmihliche Riickzug ins
Traditionelle, in die Restauration. («Der
Katholizismus ersetzte Lourié die Wur-
zeln der heimatlichen Erde», S. 177).
Wichtig ist in diesem Zusammenhang
der 1936 erschienene Artikel Die Melo-
die (S. 178ft.).

In der Zeit seiner zweiten Emigration
litt Lourié unter der Wirkungslosigkeit
seines Schaffens in der amerikanischen
Offentlichkeit. In einem denkwiirdigen
Aufsatz Approach to the Masses, er-
schienen Mai/Juni 1944 in Modern
Music (bei Gojowy ab S. 228) lesen
wir: «Das Problem des Populismus in
der Musik stellt ein sehr aktuelles Pro-
blem dar.» Wie aktuell in der Tat! — und
nicht nur auf musikalischem Gebiet.
Der bereits erwidhnte Pendelschlag ist
im Gefolge der Postmoderne heute wie-
der an einem vergleichbaren Punkt an-
gelangt. Das Buch endet mit dem un-
gekiirzten Abdruck eines Aufsatzes aus
dem Jahre 1948 Warum haben sie das
getan?, worin Lourié in ungehemmter
Bitterkeit und deshalb auch z.T. mit
Argumenten, die aus dem Arsenal reak-
tiondrer Ideologie stammen, mit dem
russischen Marxismus ins Gericht geht
und das gequilte heilige Russland be-
klagt und verklart.

Leider verzichtet Gojowy ganz auf
musikalische Analysen. Das ist schon
deshalb bedauerlich, weil nur wenige
Werke Louri€s — vor allem Werke fiir
Klavier allein — leicht zugénglich sind.
Allerdings zeigt ein Blick in diese Kla-
viernoten, dass Louri€ seit den Formen
in der Luft (1915) zu historisch dlteren,
ja konventionellen Satztechniken zu-
riickgekehrt ist. Wohl berichtet Gojowy
von Kompositionen mit Klangfeldern
und Tendenzen zu einer Zwolftonigkeit
lange vor Schonbergs «Entdeckung».
Aber schon eine einzige fundierte Ana-
lyse eines charakteristischen Werkes
wire eine notwendige und willkomme-
ne Bereicherung des im iibrigen so gu-
ten Buches gewesen.

Vom Aufbruch nach 1945 wurde Lourié
nicht erfasst. In Darmstadt etwa war
vorerst nur die 2. Wiener Schule ge-
fragt. Lourié tauchte erst 1988 auf, in
einem Referat, eben von Gojowy. Gidon
Kremer freilich hat zahlreiche Werke
offentlich aufgefiihrt und vor kurzem
bei DG eine CD (437 788-2) mit dem
Concerto da camera und anderen Wer-
ken aus Louriés neoklassizistischer
Phase eingespielt. Im tibrigen sind auf
CD nur einige Kammermusik- und Kla-



vierwerke (mit Marie-Catherine Girod
auf Accord 201072) greifbar. In der
Konzertreihe «Musik im 20. Jahrhun-
dert» des Saarldndischen Rundfunks
hatte Heinz Holliger 1990 als Pro-
grammgestalter zahlreiche Kammermu-
siken von Louri€ und Roslavec, von
Lourié ausserdem noch die Sinfonia
dialectica, aufgefiihrt.

Jacques Wildberger

ﬁragments
inachevés
Frédéric Chopin : Esquisses pour une
meéthode de piano, textes réunis et pré-

sentés par Jean-Jacques Eigeldinger
Flammarion, Paris 1993, 138 p.

Dans la troisieme édition de son déja
classique «Chopin vu par ses €leves»
(1988), Jean-Jacques Eigeldinger an-
nongait son intention de publier le pro-
jet de Méthode de Chopin et de complé-
ter ainsi les références éparses qu’il y
faisait dans le corps de son ouvrage. Ce
document vient aujourd’hui éclairer de
facon précieuse la spécificité révolu-
tionnaire du pianisme chopinien. A la
différence d’un Liszt, en effet, dont de
nombreux disciples professionnels se
chargérent de faire la syntheése d’un
enseignement technique tout empirique
et d’en dégager ultérieurement les lois,
Chopin n’eut que peu d’éleves qui fi-
rent une retentissante carriére de con-
certiste ou de professeur (a la notable
exception, il est vrai, de Mathias — lui-
méme professeur de Raoul Pugno et
d’Isidore Phllipp — et de Mikuli, dont
le disciple Michalowski sera notam-
ment le maitre de Wanda Landowska,
Manuel Rosenthal et Heinrich Neu-
haus) : le secret de son enseignement
est donc a chercher en priorité chez lui-
méme.

Pourtant, le lecteur avide de découvrir
sous une forme systématique la quintes-
sence de I’art du piano chez Chopin ne
pourra qu’étre décu a la lecture de ces
pages : fragments inachevés qui sem-
blent avoir accompagné le compositeur
de 1837 a 1846 environ et complétés
d’un modeste plan probablement dicté a
son éleve Paul Gunsberg, ils ont fait
I’objet de nombreux repentirs qui attes-
tent ’embarras de leur auteur face a
I’acte d’écrire. Pressenti a la mort de
Chopin pour en poursuivre la rédaction,
un autre éleve, le Norvégien Tellefsen,
infléchit son travail en direction d’un
traité personnel du mécanisme du pia-
no, resté lui aussi inachevé et qu’Eigel-
dinger publie pour la premiere fois en
complément au texte de son maitre. Il
faut rendre hommage a 1’éditeur dont la
rigueur philologique a permis de nous
restituer la lecture et I’ordonnance pro-
bable des diverses sources d’un manus-
crit difficile et qui nous offre simulta-
nément la possibilité d’en recouper la
teneur avec plusieurs témoignages de
premiere main.

L’intérét de la publication réside des
lors dans quelques apercus originaux,

qu’un commentaire avis€ permet de
resituer dans un contexte plus vaste.
Ainsi Eigeldinger définit excellem-
ment Chopin pédagogue comme un
«dialecticien pragmatique», soucieux de
définir les moyens techniques en fonc-
tion des buts artistiques a atteindre et
visant a simplifier les catégories instru-
mentales en proscrivant tout exercice
répétitif au profit d’une approche cons-
ciente, fondée sur les bases naturelles
du toucher. Certes, «il est pathétique de
le voir expliquer des notions solfégi-
ques élémentaires pour se conformer
aux usages du temps», mais c’est ce-
pendant 1’occasion pour Chopin de pré-
ciser son esthétique musicale a partir du
solfege. Définissant le principe de la
double portée pour la notation de la
musique de clavier et la position centra-
le de I'ut 3 au milieu du piano et au
milieu de I’espace perceptible acousti-
quement, Chopin insiste sur 1’adéqua-
tion entre langage et musique : ce ne
serait 1a qu’un simple truisme remon-
tant 2 la querelle entre Rameau et
Rousseau, si de nombreux témoignages
n’insistaient sur le sens du phrasé et de
I’articulation de son jeu pianistique, él¢-
ment également cardinal de son ensei-
gnement. La saisissante formule : «le
poignet [:] la respiration dans la voix»
synthétise tout a la fois 1’adaptation du
bel canto au toucher instrumental, la
primauté du legato dans 1’éducation
pianistique et un «redendes Prinzip»
dont l’origine remonte au moins a
I’esthétique de Carl Philipp Emanuel
Bach.

Si le toucher est pour Chopin ’alpha et
I’oméga de la technique pianistique,
c’est qu’il existe une adéquation pro-
fonde entre la topologie du clavier et la
morphologie de la main. Cette adéqua-
tion explique pourquoi Chopin, a la
différence de tous ses contemporains,
laisse de coté dans ses exercices la to-
nalité solfégiquement facile de do ma-
jeur au profit de tonalités riches en tou-
ches noires, notamment si majeur dans
laquelle les 2e, 3e et 4e doigts de la
main droite fonctionnent comme autant
de points d’appui naturels légérement
rehaussés (mi—fa#—sol#—la#—si). Les
catégories techniques prises en consi-
dération s’en trouvent de méme radica-
lement simplifiées et se résument au jeu
monodique conjoint, au jeu monodique
disjoint et au jeu polyphonique. Par
ailleurs le sempiternel probleme de
I’égalité du jeu peut étre abordé sous un
angle original : chaque doigt étant dif-
férent, il est illusoire de vouloir niveler
leurs différences et il faut au contraire
les considérer comme les ultimes pro-
longements de la main, du poignet, du
bras et, en derniere analyse, du cerveau.
On ne saurait ainsi concevoir une péda-
gogie plus opposée a celle de Kalkbren-
ner, pour lequel I’agilité des doigts était
un but ultime a atteindre au moyen de
procédés artificiels comme le guide-
mains.

Cet éloge du naturel explique la décon-
certante simplicité des quelques rares
exercices proposés par Chopin. Leur
intérét réside notamment dans ’absen-

ce de notes tenues et bloquées dans les
exercices pour les cinq doigts, par I’em-
ploi paradigmatique et novateur de 1’ac-
cord de 7e diminuée (dans lequel tous
les doigts sont situés a distance €gale)
pour I’étude du jeu disjoint, et par I’ex-
tension de la main au-dela de la limite
habituelle de I’octave en la faisant pivo-
ter autour des doigts centraux. Ils nous
ramenent a maintes pages d’une musi-
que qui demeure a bien des égards fon-
datrice du piano moderne.

Philippe Dinkel

ine verpasste
Chance?

Vera Sonja Stegmann: Das epische Mu-
siktheater bei Strawinsky und Brecht.
Studien zur Geschichte und Theorie.
Verlag Peter Lang, New York etc. 1991
(Music in Literature and Society,
Vol. 1), 202 S.

In einem Interview malte sich Pierre
Boulez 1967 aus, was geschehen wire,
wenn Strawinsky und Brecht in den
zwanziger Jahren zusammengearbeitet
hitten: «Mein Gott, was hitte das fiir
ein Resultat gegeben.» Eine verpasste
Chance? Dass beide Kiinstler sich mit
dhnlicher Vehemenz von Wagners Ge-
samtkunstwerk abwandten und in ihren
Biihnenwerken die Elemente Musik,
Sprache und Biihnenbild auf vergleich-
bare Weise trennten und montierten, war
schon den Zeitgenossen aufgefallen.
Nachdem sich Jiirgen Engelhardt die-
sen Ahnlichkeiten 1984 aus musikwis-
senschaftlicher Sicht angenéhert hatte,
untersuchte die US-amerikanische Ger-
manistin Vera Sonja Stegmann solche
Beziige aus literaturwissenschaftlicher
Sicht.

Zu einer personlichen Beriithrung zwi-
schen Strawinsky und Brecht kam es
erst sehr spit. Zwar empfand der russi-
sche Komponist das «Mahagonny-
Songspiel» schon 1933 als ideale Er-
gidnzung seiner «Histoire du soldat»,
jedoch kam es erst im kalifornischen
Exil zu einer dokumentierten Begeg-
nung beider Kiinstler. Anldsslich seines
«Lukullus»-Projekts hatte Brecht da-
mals sogar eine Zusammenarbeit mit
Strawinsky erhofft, weil er dessen
rhythmische Musik als besonders ge-
eignet empfand fiir episches Theater.
Strawinsky lehnte jedoch ab. 1947 al-
lerdings dusserte er sich enthusiastisch
tiber die Urauffithrung von «Galileo
Galilei», zu der Hanns Eisler die Musik
geschrieben hatte. Wie aber war es in
den zwanziger Jahren? Hatte damals
Kurt Weill wirklich eine Mittlerfunk-
tion iibernommen? Und sind die inter-
essanten Ahnlichkeiten, die die Autorin
vor allem zwischen Weill und Strawin-
sky beobachtet, auch tatsichlich als
kausale Querverbindungen zu interpre-
tieren? Ergibt sich aus der chronologi-
schen Abfolge der szenischen Urauf-
flihrung von Strawinskys «Oedipus
Rex» unter Klemperer (1928), von Leo-
pold Jessners Berliner «Oedipus»-
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Inszenierung (1929) und der Leipziger
Premiere von «Aufstieg und Fall der
Stadt Mahagonny» (1930) tatsichlich
eine innere Abhingigkeit? Trotz auf-
schlussreicher Parallelen zwischen Stra-
winsky und Weill einerseits und Jessner
und Brecht andererseits bleibt der Zu-
sammenhang zwischen den Zentralfi-
guren Strawinsky und Brecht unklar.
Sie stehen weiterhin in Distanz.

Zu den wichtigsten Motivationen fiir
das epische Theater gehorte neben der
Desillusionierung durch den Weltkrieg
ohne Zweifel die kritische Auseinan-
dersetzung mit dem Wagnerismus. Die
Autorin holt hier zu einem weiten euro-
pdischen Panorama aus und findet in
der Wagner-Kritik Hanslicks, Nietz-
sches und Busonis, aber auch bei Satie,
Cocteau, Diaghilew und Meyerhold
Elemente, die dann fiir Strawinsky und
Brecht wesentlich werden sollten. Wenn
etwa Hanslick die Gefiihlsdsthetik mit
dem Alkoholkonsum vergleicht, nimmt
er Argumente Brechts vorweg. Strawin-
skys Aversion gegen Wagner wurde
gefordert durch seinen Bayreuth-Be-
such im Jahre 1911, wo ihn das quasi-
religiose Ritual der «Parsifal»-Auffiih-
rung abstiess. Seit diesem Erlebnis ver-
starkte sich seine Auffassung, dass
Musik nichts ausdriicke und der Horer
ihr gegeniiber in beobachtender Distanz
bleiben solle. Vor allem aber entwickel-
te Strawinsky ein prinzipielles Miss-
trauen gegen die Oper.

Im Kapitel {iber den Antiwagnerismus
Brechts und Weills kommt die Autorin
offenbar aus mangelndem Sprach- und
Musikverstdndnis zu mehreren Irrtii-
mern. So missdeutet sie Brechts friihe
Augsburger Glosse iiber den Konserva-
tivismus der Wagnerianer als Zeugnis
fiir seinen euphorischen Wagnerismus.
Kaum zu halten ist ausserdem ihre The-
se, in Brechts stummem Dirigieren des
«Tristan» deute sich bereits eine epi-
sche «Trennung der Elemente» an; die
imaginierte Musik ist im Gegenteil In-
begriff von Romantik. Und Brechts
Stiick «Trommeln in der Nacht» kann
trotz aller Wagnerkritik kaum als Oper
bezeichnet werden. Ein griindliches Lek-
torat hitte schliesslich Stilbliiten wie
«Brechts Angst vor dem Theater ... galt
umso mehr fiir die Oper» (76) getilgt.
Eigentliches Ziel der Arbeit ist die knap-
pe vergleichende Analyse der «Ge-
schichte vom Soldaten» und der «Drei-
groschenoper». Zu den gemeinsamen
epischen Merkmalen gehort der Monta-
gecharakter. Er wird bei der «Histoire»
(hier gestiitzt auf die Untersuchungen
von Matthias Vogt zu Strawinsky und
Ramuz) wie auch bei dem Brecht-Weill-
Werk durchaus einleuchtend aus Kiir-
zungen des Textbuches erkldrt. (Der
Begriff «Libretto» ist allerdings sowohl
bei Ramuz als auch bei Brecht wenig
angebracht.) Als Gemeinsamkeit wird
auch die Bedeutung der Gardine bzw.
des Vorhangs, von Doppelung und Spal-
tung sowie die sprachliche Form des
Aufzdhlens untersucht.

Die Ausfiihrungen zur Musik sind nicht
nur da enttduschend, wo beispielsweise
der Begriff des «syllabischen Kompo-
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nierens» (167) missverstanden wird
oder angebliche Beziige zwischen dem
Dreigroschenoper-Vorspiel und dem
Teufelsmarsch am Schluss der «Hi-
stoire» hergestellt werden. Leitete Weill
1928 die jazznahe Orchestrierung wirk-
lich aus der Strawinsky-Komposition
her? Und warum fehlen bei den Wur-
zeln des epischen Musiktheaters die
gerade fiir Brecht so wichtigen Berei-
che Jahrmarkt und Bénkelsang? Als
Herausgeberin von «Communications»,
der Zeitschrift der Internationalen
Brecht-Gesellschaft, diirften der Auto-
rin diese Defizite mittlerweile selbst
aufgegangen sein.
In der Textanalyse ist ihre Arbeit dage-
gen ergiebiger und vermag lohnende
Einsichten zu vermitteln, nicht zuletzt
auch zu den unterschiedlichen Intentio-
nen, die Strawinsky und Brecht trotz
dhnlicher Verfahrensweisen trennten.
«Strawinskys Theater zielte auf eine Ver-
dnderung der Kunst, Brechts hingegen
mehr auf eine Verdnderung der Welt.»
Albrecht Diimling

ie Frage nach den
Ausdrucksaspekten

Marielle Larré (Hg.): Rudolf Kelter-
born

Pro HelvetialZytglogge-Verlag, Bern/
Ziirich 1993, 154 S.

Etwas nachtriglich zum 60. Geburtstag
(der war 1991) gibt der vorliegende
Band 3 der Dossiers Musik einen aus-
fiihrlichen Uberblick iiber Werk und
Wirken Kelterborns, mit chronologi-
schem Werkverzeichnis, Bibliographie
und Diskographie sowie erodffnend, un-
ter dem Rubrum Stationen, mit einer
tabellarischen Biographie. — Kelter-
borns Tatigkeit als Musikvermittler
und Programmgestalter beschreibt
Urs Frauchiger; seit den frithen 70ern
konzipierte Kelterborn bei Radio DRS
(von 1974-80 auch als Leiter der Mu-
sikabteilung) vorzugsweise Programme
nach dem Prinzip der «Konfrontation»,
indem er, anscheinend etwas friiher als
andere aufgeschlossene Radioleute,
etwa «Original Appenzeller Streichmu-
sik» mit «Barocker Cembalomusik»
D. Scarlattis und F. Couperins kombi-
nierte. Freilich hilft auch hohe Origina-
litdt wenig gegen die Diktatur von Re-
klame und Rentabilitdt: «Als das Radio
sich unter dem Druck von Politik und
Wirtschaft des Kulturauftrags in immer
straflicherer Weise entledigte, wandte
Kelterborn sich anderen Vermittlungs-
formen zu», eben v.a. dem guten alten
Konzert. Die hier faksimilierten Pro-
gramme, jeweils unter Einschluss eige-
ner Werke Kelterborns, zeigen eine sub-
til-mehrschichtige Verzahnung und Ge-
geniiberstellung, die zu einer Harmonie
von Entgegengesetztem fiihren: das
Programm, iibergreifenden Tendenzen
der Konzertentwicklung entsprechend,
als Meta-Kunstwerk fiir sich selbst, al-
lerdings hier eines neuen Typs. — Unter
dem Obertitel Docere inveniendo — In-

venire docendo behandelt Anton Haefe-
li den Komponisten als Musikdenker
und Lehrer. Fiir den Nicht-Eingeweih-
ten wiéren hier iiber die Verweise auf
Analogien zu Schonberg und Ratz eini-
ge konkrete Namensnennungen von
Schiilern nicht ohne Interesse.
Den Hauptteil des Bandes nehmen Auf-
sdtze zu Aspekten, einigen Gattungen
und einem Einzelwerk ein. Der bedeu-
tende, knappe Beitrag des viel zu friih
gestorbenen Hans Oesch (Fragmentier-
te Glieder von Tonalitdt. Musikalische
Metaphern im Werk Rudolf Kelter-
borns) befasst sich mit drei Typen tona-
ler Kldnge, die als Fremdkorper, gewis-
sermassen Materialzitate (oder eben
«Metaphern»), in die «atonikale Spra-
che» mit jeweils spezifischer, kontext-
abhéngiger Semantik eingebaut werden:
(C-) Durdreiklang, grosse Sexte, Quint/
Quart-Teilung der Oktav). Roman Brot-
becks Analytische Skizzen zur Bezie-
hung Text-Musik in den Vokalwerken ...)
beginnen mit der Frage «Wie vertont
man folgende Verse: ‘Intervalle/ steigen
und fallen’ (Herbert Meier)?». Der Zu-
mutung des Textdichters entzieht sich
Kelterborn elegant, indem er eben kei-
ne Tonhohen- oder Dynamik-Zwischen-
rdume komponiert, allenfalls Tondau-
ern-«Intervalle». Ebenso stellt er sich,
so Brotbeck, «taub zu der im Text fast
zu stark suggerierten Ikonizitdt» der
rdaumlichen Auf- und Abbewegung —
wobei es ihm, wie das Notenbeispiel
zeigt, aber doch sichtlich schwerfillt,
sich gegen die — im Doppelsinn — ka-
denzielle Tendenz des zweiten, ab-
schliessenden Worts «fallen» ganz zu
verschliessen. Auch an einigen andern
Stellen von Brotbecks dichten und dif-
ferenzierten Ausfithrungen liesse sich
anhand der erfreulich reichen Notenbei-
spiele iiber die ausschliessliche Triftig-
keit der «Purifizierung der Zeichen-
welt» debattieren, die Brotbeck zu-
gleich als antipolitisch politisch inter-
pretiert. 7.
Eine knappe Ubersicht iiber Kelter-
borns fiinf bislang aufgefiihrte Opern
gibt Andres Briner. Umso ausgiebiger
analysiert Hans Ulrich Lehmann die
Traummusik, und zwar, gegenldufig zu
Kelterborns eigener Vermittlung von
«Musik als Ausdruckskunst» und
«struktureller Gestaltung», unter dezi-
dierter Beschrinkung auf letztere. Der
Begriff «Ausdruckskunst» féllt auch
einleitend in Walter Kldys Dramatik
und Diskurs in Kelterborns Kammer-
musik. Wie das Modewort «Diskurs»
befiirchten ldsst, verdiinnen sich bei
Kldy Ausdruck und Dramatik, obwohl
er «absolute Musik» eher fiir eine Chi-
mare hilt, zu ziemlich abstrakten Pro-
zessen: «Wir erleben eine imaginire
szenische Handlung», wobei Kliy lei-
der darauf verzichtet, genauer ausfindig
zu machen, welche es denn sei, die wir
hier erleben. In seinen Ausfiihrungen
Zur Entwicklung der Kompositionstech-
nik in Kelterborns Orchesterwerken
schliesslich verzichtet Martin S. Weber
von vornherein ganz auf Fragen nach
Ausdrucksaspekten.

Hanns-Werner Heister



m direkten Kontakt
mit Musikschaffenden

Harald Kaufmann: «Von innen und aus-
sen». Schriften iiber Musik, Musikleben
und Asthetik, hrsg. v. Werner Griinzweig
und Gottfried Krieger

Wolke Verlag, Hofheim 1993, 335 S.

Mit «Von innen und aussen» liegt eine
vielseitige und informative Zusammen-
stellung von Materialien aus Kauf-
manns Feder vor. Sie erginzt die bereits
erschienenen Sammelbidnde «Spurli-
nien» (1969) und «Fingeriibungen»
(1970). Endlich, iiber 20 Jahre nach
dem Tod Kaufmanns, nahmen sich die
beiden aus Graz stammenden Musik-
wissenschaftler Werner Griinzweig und
Gottfried Krieger des reichen, aber ver-
streuten und teilweise noch unveroffent-
lichten Schatzes an Texten Kaufmanns
und insbesondere seines Briefwechsels
an. Der Austausch mit Ligeti, mit dem
Kaufmann iiber viele Jahre hin intensi-
ven freundschaftlichen Kontakt hatte,
ist hier hervorzuheben. Aufschlussreich
ist auch der etwa zwei Jahre dauernde
Briefwechsel mit Adorno, der anlésslich
der ersten «Grazer Akademie» 1967
begann. Durch die Briefe bestitigt sich
das, was sich in Kaufmanns Texten
bereits manifestiert: das starke Finge-
bundensein seiner theoretisch-reflektie-
renden Arbeit in den direkten Kontakt
mit Musikschaffenden, seine kooperati-
ve Art zu diskutieren und sein Interesse
an interdisziplindgrem Austausch. «Sel-
ten habe ich bei einem Menschen gei-
stige Integritdt und strategische Bega-
bung so gliicklich verbunden gefunden
wie bei Ihnen [...].» (S. 274, Adorno am
31.10.67) Nicht zuletzt verweist auch
der assoziative und damit an die beiden
zuvor erschienenen Sammelbidnde an-
kniipfende Titel «Von innen und aus-
sen» auf Kaufmanns «Eingebunden-
sein» etwa zwischen Theorie und Praxis
oder musikalischer Analyse und Offent-
lichkeitsarbeit, kurzum auf seine Sorge
um ernsthafte Forschung und ihre ge-
sellschaftliche Vermittlung.

Die vorliegende Sammlung enthélt ne-
ben den Briefen, die etwa ein Drittel
des Raumes einnehmen, auch Aufsitze
sowie Kritiken, Programmheftbeitrige
und drei Gesprdche mit Kodaly, Frank
Martin und Wellesz. Die Themenkom-
plexe der vorherigen Sammlungen wer-
den fortgefiihrt. Mit einem der fiinf
Texte zu Ligetis Musik «Endspiel der
Kammermusik» (1970) bestimmt Kauf-
mann treffend ihren historischen Ort:
«Die Massstibe des Urteilens sind neu
zu iiberdenken; dies gerade deshalb,
weil Ligetis Quartett keineswegs ge-
schichtslos zu nennen ist [...] Der per-
manente Reiz, dass sich das Stiick kon-
sequent jener technischen und formalen
Mittel bedient, die durch die angestreb-
te Inhaltslosigkeit der komponierten
Musik ebenso konsequent negiert wer-
den, ergibt einen fruchtbaren Wider-
spruch fiir die Wertungsisthetik.» (S.
120f.) Interessant sind auch die beiden
1956 bzw. 59 entstandenen Texte iiber
Wagner, von denen der erste «Der Re-

bell und die Gesellschaft» ein iiberra-
schend positives Bild Wagners zeich-
net, als «Beitrag zur thematischen Psy-
chologie»: «Der Rebell und die Gesell-
schaft. Um diese Fragestellung kreist
das ganze Wunderwerk Wagners. Sie
wird nie eindeutig erledigt, weil dem
einen die Liebe, dem anderen die Pflicht
gehort.» (S. 21) Der zweite Text «Zwi-
schen Kommune und Teutonismus» er-
gianzt die Darstellung: «Da Wagners
theoretische Schriften von Wagneria-
nern und Antiwagnerianern nicht im
Original gelesen werden, spannt sich ein
Netz von Exegesen iiber die politische
Meinung des vielseitig gefragten Man-
nes. Hauptmerkmale solcher Konstruk-
tionen sind Simplifizierung und Ver-
schweigung.» (S. 29). Mit der Kritik
eines Konzerts von «John Coltrane mit
seinem Quartett auf dem Grazer Jazz-
podium» (30.11.62) wird nicht nur wie
mit anderen hier abgedruckten Kritiken
gezeigt, welches Niveau in diesem
Genre moglich ist, sondern auch, dass
Kaufmann den Bereich des Jazz in der
Musik ernst nahm und nicht dem Diin-
kel vieler «Kunstmusikfreunde» erlag.
«Aus Wien, wo die Musikalische Ju-
gend Coltrane einen Tag vor Graz vor-
stellte, dringt Geschimpfe iiber diesen
Weg des Jazz in unsere abgeschiedenen
Gebirgstiler. Die geistige Hauptstadt ist
wieder einmal up to date, dass es mit
Coltrane doch nicht so grossartig ist...
Gottlob, dass wir rechtzeitig belehrt
wurden. Wir wiren blamiert gewesen,
hitten wir einbekannt, dass es uns ge-
fallen hat.» (S. 152). Dank sorgfiltiger
Recherchen, an denen die Herausgeber
die Leser im hinteren Teil des Buches,
der treffend mit «Commentarii» betitelt
ist, erfreulich ausgiebig teilnehmen las-
sen, konnen sie auf die grosse Zahl
solcher Jazzkritiken aus der Feder Kauf-
manns verweisen. Diese stammen eben-
so wie die Texte zu Wagner aus der
friithen Phase seiner publizistischen Ta-
tigkeit. Gottfried Krieger verweist in
seiner Einleitung «Erleben-Analysie-
ren-Kritisieren» zu Recht auf die vielen
sinnvollen Projekte Kaufmanns fiir das
«Institut fiir Wertungsforschung», die
unter der Agide des Nachfolgers Otto
Kolleritsch leider bis heute nicht weiter-
gefiihrt wurden, wie etwa Debussy und
«Debussysmus» (dazu in diesem Band
drei erstmals veroffentlichte Studien).
Die Aufmachung des Buches ist, wie
immer im Wolke Verlag, sehr einneh-
mend, und fdllt durch den schonen,
wenn auch nicht strapazierfihigen
Einband mit einem den Beginn des Au-
tographs von Ligetis zweitem Streich-
quartett verfremdenden Druck von
Linda Schwarz auf. «Von innen und
aussen» macht neugierig auf mehr.
Griinzweig und Krieger bereiten auch
schon die Herausgabe eines weiteren
Buches mit dem Titel «Geist aus dem
Ghetto» vor: Kaufmanns bislang unver-
offentlichtes umfassendes Manuskript
zur jiidischen Kultur der Donaumonar-
chie, entstanden 1953 bis 1961 als wohl
erste Nachkriegsstudie zu diesem The-
menkomplex.

Simone Heilgendorff

isaque®
Schalipiatten

lastisch und
differenziert

Othmar Schoeck: «Venus», Oper in 3
Akten (Libretto: Armin Riieger)
Frieder Lang, James O’Neal, Lucia
Popp, Hedwig Fassbender, Boje Skov-
hus, Zsuzska Alfodi, Konstantin Beier,
David Otto, Kammerchor Heidelberg,
Knabenkantorei Basel, Philharmoni-
sche Werkstatt Schweiz, Ltg. Mario
Venzago

MGB Musikszene Schweiz CD 6112

Heutzutage kommt man nicht mehr aus
dem Staunen heraus. Arafat und Rabin
geben einander die Hand, die Schwei-
zer Nati kommt an die Weltmeister-
schaft, und mit der vorliegenden Venus-
CD erhilt das Werk Othmar Schoecks
eine grossartige Forderung, ohne dass
irgendein Englidnder daran beteiligt
wire. Denn bis vor kurzem schienen
sich Schoeck und die Schweizer
Fussballmannschaft immer mehr zu
gleichen: Es passierte ndmlich wenig
ohne einen angelséichsischen Tritt in den
helvetischen Hintern. Der in Thalwil
wohnende Dirigent Howard Griffiths ist
in letzter Zeit fast zum Roy Hodgson
der Schoeck-Szene geworden, hat er
doch mit dem English Chamber Orches-
tra eine hervorragende CD-Aufnahme
von Schoecks Violinkonzert und der
Serenade op. 1 gemacht; dazu kom-
men seine zahlreichen Auffiihrungen
Schoeckscher Werke in und ausserhalb
der Schweiz. Die von Hans Jecklin in-
itiierte Gesamtaufnahme der Klavierlie-
der Schoecks hat natiirlich auch den
statuarischen Englidnder in der kiinstle-
rischen Leitung; auf den Vorschlag des
gleichen Englidnders will Jecklin dem-
néchst eine CD mit Schoeck selber am
Klavier veroffentlichen (nachdem die
Schoeck-Gesellschaft sich jahrelang
geweigert hatte, sich fiir ein solches
Projekt einzusetzen). In Grossbritannien
wird Schoecks Musik immer mehr
gespielt und gesungen, insbesondere
setzt sich die BBC dafiir ein. Klavier-
lieder sind alle paar Wochen im Radio
zu horen, grossere Werke werden in
gewissen Abstidnden ab Platte gespielt,
und im Friihjahr 1986 hat die BBC
sogar eine hauseigene Studioaufnahme
der Oper Massimilla Doni gemacht.
Das einzige gescheite Buch iiber
Schoecks (Euvre ist selbstverstiandlich
auch von einem Engldnder (Derrick
Puffett).! Es entbehrt nicht der Ironie,
dass Objektivitdt und Wissenschaft-
lichkeit in der heutigen Schweizer
Schoeck-Forschung nur bei den Ar-
beiten zweier enger Verwandter des
Komponisten zu finden sind, ndmlich
bei Elisabeth und Georg Schoeck.
(Wie schade, dass nicht jeder bedeu-
tende Komponist eine solche Familie
hat!)
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