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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!)

38



Ist Mario Venzago wirklich Schweizer?
Ich tendiere eher zur Meinung, entwe-
der sei er ein als Helvetier getarnter
Angelsachse, oder englisches Blut flies-
se dank eines uns unbekannten Ur-
grossvaters in seinen Adern. Denn seine
Aufnahme von Schoecks Venus ist alles
andere als die Alibiiibung eines schwei-
zerischen Mitbiirgers, sondern vielmehr
eines der wichtigsten Schoeck-Ereignis-
se der vergangenen Jahre. Unter Venza-
gos Leitung spielt das Orchester der
Philharmonischen Werkstatt Schweiz
mit einer Plastizitidt und Differenziert-
heit, die ich kaum fiir erreichbar gehal-
ten hitte. Schoecks erster Biograph
Hans Corrodi sagte einmal, die Elegie
betreffend, Schoeck habe instrumentiert
wie er Klavier spielte. Von seiner Mu-
sikalitdt, wenn auch nicht von seiner
Technik her, gehort Schoeck gewiss zu
den bedeutendsten Liedbegleitern unse-
res Jahrhunderts. Wer die allzu wenigen
greifbaren Aufnahmen seines Klavier-
spiels kennt, wird sich allerdings fra-
gen, wie ein Sinfonieorchester jemals
dessen Durchsichtigkeit und subtile
Schattierungen erreichen konnte. Und
gerade dies ist Venzago in einem be-
wundernswerten Masse gelungen.
Manchmal deckt das Orchester zu sehr
die Singstimmen; ab und zu stdren
Nebengerdusche (wie ein zu lautes
Umblédttern vor Ziffer 21 im dritten
Akt). Und die Solofrauenstimmen, die
das Venus-Motiv zweimal gegen den
Schluss der Oper wortlos singen, haben
offenbar nicht gentigend geprobt (das
erste Mal singt der zweite Sopran viel
zu tief; das zweite Mal klingt’s besser).
Wenn die Damen weit aus der Ferne
gesungen hitten, wie Schoeck verlangt,
statt neben dem Mikrophon, wire die
Unreinheit vielleicht nicht so aufféllig
gewesen. Schliesslich stellen sie den
«fernen Klang» dar, der Horace an die
Venus-Statue zieht. Und doch: Zu ta-
deln ist hier im Grunde unfair, denn
solche Kleinigkeiten fallen nur auf
wegen des sonst hohen Niveaus dieser
Aufnahme.

Die Stimme der leider frith verstorbe-
nen Lucia Popp hat hier ihre jugendli-
che Frische nicht verloren. Als Simone
bringt sie Farbe in eine Rolle, die vom
dramatischen Ablauf her im Grunde
eher farblos ist. Der vorziigliche Bari-
ton Boje Skovhus als Raimond, der
viterliche Freund des Helden Horace,
ist eine Idealbesetzung. Obwohl seine
Rolle fast zwei Oktaven umfasst, be-
merkt man bei ihm kaum eine Spur von
Anstrengung. Frieder Lang bringt die
absurd-ddmonische Seite des alten Ba-
ron de Zarandelle ausgezeichnet zur
Geltung. Zsuzsa Alfoldi als die soubret-
tenhafte Lucile sowie Hedwig Fassben-
der als Mme de Lauriens singen beide
zwar sehr schon, nur klingt Frau
Fassbender oft etwas zu sehr wie eine
jugendliche Sopranistin statt wie die
reife Altistin, welche die Rolle verlangt.
Der Haken bei dieser Aufnahme liegt
leider beim Amerikaner James O’Neal
als Horace. Er gilt zur Zeit als die gros-
se Heldentenor-Entdeckung, besitzt of-
fenbar auch die notige Hohe fiir diese
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Rolle. Von Anfang an aber klingt seine
Stimme miide. Man konnte meinen, er
hitte die Rolle vor der Aufnahme mehr-
mals innert weniger Tage singen miis-
sen — und so soll es tatsdchlich auch
gewesen sein. O’Neals Leistung ist aber
auch nicht zu unterschitzen, denn er hat
das Unmogliche versucht, und es ist ihm
einfach nicht alles gelungen. Dass die
Tessitura des Horace auf jeden Fall
kaum zu bewiltigen ist, soll nicht uner-
wihnt bleiben. Das Thema der Oper ist
allerdings das Streben nach dem uner-
reichbar Schonen, also wire es viel-
leicht gar nicht im Sinne des Werkes,
wiirde man im Schlussmonolog des
Helden keine Anstrengung spiiren. Der
damalige Startenor Curt Taucher aus
Dresden, der 1922 anlédsslich der Ziir-
cher Urauffiihrung den Horace verkor-
perte, schwor nachher, er wiirde jedem
Tenor in Deutschland davon abraten,
diese unmogliche Rolle zu singen. Be-
notigt wird fiir den Horace entweder ein
hoher Heldentenor mit einem starken
lyrischen Einschlag, oder ein lyrischer
Tenor mit starkem dramatischem Ein-
schlag. In Kiirze: Sie wire eventuell
eine Rolle fiir Mario del Monaco oder
fiir den jungen René Kollo gewesen.
Und sogar diese wiirden miide klingen,
hitten sie den Horace unter den glei-
chen Bedingungen aufnehmen miissen
wie O’Neal.

Beim Anhoren dieser Venus-Aufnahme
werden viele staunen, dass es um 1920
in der Schweiz einen Komponisten gab,
der die spidtromantische Harmonik ge-
nauso beherrschte wie Strauss oder
Schreker, und der vorziiglich instrumen-
tierte (wenn Schoeck auch nie das kom-
positorische Niveau eines Richard
Strauss erreichen konnte, so ist er ihm
in gewissen Werken in der Instrumenta-
tionskunst durchwegs ebenbiirtig). Jene
Horer, die mit Schoecks Musik schon
gut vertraut sind, werden umsomehr
iiber die Venus staunen, denn diese ist
stilistisch wesentlich anders als die
Musik, die Schoeck vor- und nachher
komponierte. Eine Vorahnung der Ele-
gie von 1921-22 ist bei gewissen melo-
dischen Wendungen zu héren, wihrend
man hie und da die Ndhe des beinahe
atonalen Penthesilea-Stils von 1923-25
bemerkt. Ab dem zweiten Akt der Venus
stellt man eine deutliche stilistische
Entwicklung weg von der fast naiv
wirkenden Tonalitdt des ersten Aktes
fest. Aber der Mangel an stilistischer
Einheit wird durch einen {ippigen
Reichtum an Einfdllen — melodisch,
harmonisch und rhythmisch — mehr als
ausgeglichen. Fiir mich sind die musi-
kalischen Hohepunkte die grosse Des-
Dur-Arie des Horace im zweiten Akt;
die Sturmmusik, die als Zwischenspiel
zwischen den beiden letzten Akten
dient; und vor allem die Verwendung
von Bitonalitdt in der Ballmusik des
zweiten Aktes, wo das Venus-Motiv
wieder als «ferner Klang» hinter der
Szene ertont. Eine dhnlich dissonante
Musik hat sicher vorher kein anderer
Schweizer Komponist geschrieben.
Das CD-Booklet wurde von Claudio
Danuser fachménnisch und sorgfiltig

betreut (zu bedauern ist jedoch, dass
die auf dem Cover abgebildete Frauen-
plastik nirgendwo Erwéhnung findet:
Sie ist das von Josef Bisa geschaffene
Schoeck-Denkmal in Brunnen). Mario
Venzago hat hier auch seine eigenen
Gedanken zur Venus zu Papier gebracht.
Schade ist nur, dass er Schoecks Libret-
tisten Armin Riieger zum «Amateur-
dichter» herabsetzt. Gewisse Unbehol-
fenheiten im Text der Venus sind nicht
zu leugnen, wiisste man aber nicht vom
eigentlichen Beruf Riiegers (er war
Apotheker in Bischofszell), dann wiirde
man wahrscheinlich eher die Qualitéiten
seines Librettos erkennen. Bedenkt
man, dass Riieger beim Dichten des
Venus-Textes unter einem dhnlich
schlimmen Zeitdruck stand wie James
O’Neal bei dieser Aufnahme, so ist das
Libretto eine grosse Leistung. Riieger
hat Schoeck immer genau das geliefert,
was Schoeck wollte — und darin lag
seine Schwiche, denn er hat stets
Schoecks musikalische Begabung viel
hoher eingeschitzt als seinen eigenen
Theatersinn. Nur den Text zum Schluss-
monolog liess Schoeck seinen Libretti-
sten in aller Ruhe schreiben — und zwar
nur, weil die Musik schon im voraus
komponiert worden war. Dass Riieger
diese schwierige Pflicht ausgezeichnet
erfiillte, macht deutlich, dass er einiges
begabter war, als seine Kritiker je zuge-
ben mochten. Riiegers Libretto zu
Massimilla Doni ist von hohem Niveau,
und wer den Text seiner komischen
Oper Don Ranudo liest, wird sich
ehrlich amiisieren.

Um dem Horer grossere Teile von
Riiegers Text zu ersparen, hat Venzago
fast alle gesprochenen Stellen wegge-
lassen. Diese sind jedoch nicht nur in
Schoecks Gesamtwerk geschichtlich
hochst interessant (in der Penthesilea
spielt das gesprochene Wort eine noch
wichtigere Rolle), sondern sind ein in-
tegraler Teil von Schoecks Konzeption
dieser Oper. Dramatisch sind sie von
grosser Bedeutung, wie z.B. der letzte,
nur gesprochene Auftritt von Simone
am Schluss der Oper. Das plotzliche
Fortissimo im Orchester im siebtletzten
Takt ist eine direkte Reaktion auf Simo-
nes Schrei «Tot!» — aber dieser fehlt
gerade, und damit wird eine jener Stel-
len entschirft, wo Schoeck seine Nihe
zum Expressionismus am deutlichsten
zeigt. Derrick Puffett hat schon darauf
hingewiesen, dass dieser Schrei stark
an Schreker denken ldsst.> Die letzte
Szene der Venus erinnert {iberhaupt
an den Fernen Klang, eine Oper, die
Schoeck hochstwahrscheinlich  im
Klavierauszug gut studiert hat.
Venzagos Behauptung, Schoeck hitte
eine Zusammenarbeit mit Hofmanns-
thal abgelehnt, trifft nicht zu. Ein ge-
meinsamer Freund versuchte minde-
stens einmal eine Kollaboration zwi-
schen beiden zustande zu bringen, aber
vergebens, da der Dichter offenbar nicht
mitmachen wollte. Und die Rolle, die
Schoecks Geliebte Mary de Senger bei
der Entstehung der Venus und der
Elegie spielte, war vollig anders — und
viel interessanter —, als Venzago und



Claudio Danuser meinen. Sie konnten
allerdings aufgrund der heutigen Lite-
ratur nichts anderes wissen, denn dafiir
muss man auf meine Schoeck-Biogra-
phie warten, die im Friihling 1994
endlich erscheinen soll...
Nach dieser Venus-Aufnahme zu urtei-
len, hat Schoeck in Mario Venzago ei-
nen erstrangigen Interpreten gefunden.
Zu hoffen ist, dass er sich bald an Don
Ranudo oder — noch wichtiger — an den
Liederzyklus Elegie wagt (die beste
bisherige Aufnahme der Elegie, von
Niklaus Tiiller unter der Leitung von
Rito Tschupp gesungen, schlummert
seit Jahren in den Archiven von Radio
DRS und erscheint vermutlich nie im
Handel).
Als sich vor einem Jahr das Chelten-
ham Festival in England den Werken
von Schweizer Komponisten widmete,
witzelte ein Rezensent, dies sei fiir ein
Musikfest wohl die esoterischste Art,
Selbstmord zu begehen — und erging
sich dann in Lobeshymnen iiber
Schoecks Sommernacht. Es sind noch
viele ungeahnte Schitze in Schoecks
(Euvre zu entdecken. Trotz allem angel-
sdchsischen Stolz meinerseits wire es
aber schon, wenn man nicht immer auf
einen Engliander warten miisste, um dies
festzustellen.

Chris Walton

1 Derrick Puffett, The Song Cycles of Othmar
Schoeck, Verlag Paul Haupt, Bern 1982

2 Derrick Puffett, Schoecks Opern: Ein Beitrag
zur Frage der Gattung... in Schweizer Thea-
terjahrbuch Nr. 45, Bonstetten 1983, S. 52

igene
Horrouten

Eric Gaudibert: «Feuillages»; «Songes,
Bruissements»; «Albumbldtter»,; «Con-
certo pour hautbois»

Ensemble du Centre international de
percussion; Trio Musiviva;, Auréle
Nicolet, Flote; Omar Zoboli, Oboe;
Orchestre des rencontres musicales
Lausanne; Olivier Cuendet, Leitung
Perspective Records, CH-2046 Fontai-
nes, PER 9302

Gegen Ende der fiinfziger Jahre befas-
ste sich Pierre Boulez mit Mallarmés
Projekt eines mobil strukturierten Bu-
ches, konzipierte unter gewaltigen in-
tellektuellen Anstrengungen seine (bis
heute Fragment gebliebene) Dritte Kla-
viersonate und setzte damit den alle
Briicken hinter sich abbrechenden Alea-
torikern seine weitsichtigere Vorstel-
lung eines gelenkten Zufalles entgegen.
Bald beruhigten sich die Fronten wie-
der. Zuriick blieb aber die niitzliche
Erfahrung, zyklische Formpldne nicht
um jeden Preis festzuschreiben, sondern
von Fall zu Fall Wahlmoglichkeiten
einzuplanen und dem Interpreten Leit-
systeme moglicher Spielrouten aufzu-
decken. Nun aber gebietet auch jeder
stolze Besitzer eines CD-Gerites tiber
die komfortable Moglichkeit, eigene
Horrouten zu verfolgen, sei dies nun

vom Komponisten vorgeplant oder
nicht. Bahn frei also fiir eine Art CD-
spezifischer Aleatorik in Neuauflage?
Eric Gaudibert geht einen Schritt in
diese Richtung, wenn er auf seiner Ein-
Stunden-CD fest Geformtes und offen
Gereihtes phantasievoll kombiniert und
seine Horer zur partiellen Strukturie-
rung dieser reizvollen Musikstunde ein-
ladt. Eine Serie von acht dusserst kon-
zisen Sitzen fiir Perkussionstrio (Feuil-
lages) kann vorschlagsweise in drei
Teilserien eine Art Refrainfunktion
tibernehmen oder auch per Geritetaste
zu einem ungeteilten Ganzen gefiigt
werden. Die Episodenfolge Songes,
bruissements, eine auf dusserste Wech-
selhaftigkeit und Klangschirfe ange-
legte Musik fiir Klaviertrio, ist von
vornherein als Geschlossenes gedacht.
Schumannsche Titel tragen die Album-
bldtter, sechs knappe Flotensoli, die ihre
zyklischen Pldtze beliebig austauschen
diirfen, sofern sie nur «unter sich» blei-
ben. Als gewichtige Finalmusik setzt
Gaudibert sein Oboenkonzert. Es ist
dies eine spannungsreiche, den Horer
immer wieder auf unerwartete Fahrten
lockende Virtuosenmusik, deren ldnge-
rer zweiter Teil sich zum ersten verhilt
wie eine Art Double, das Riickschau
hilt und doch auch Wesentliches hinzu-
zufiigen weiss.

Klaus Schweizer

xistentielles in
naiver Darstellung

Jost Meier: «Ascona. Tre brani per
orchestra» (1989); «Musique pour
trombone et orchestre» (1986), Trio
pour clarinette, violoncelle et piano
(1965); «Lamentations» fiir Streich-
quartett (1988); Variations pour violon
seul (1981)

Orchestergesellschaft Biel, Leitung:
Jost Meier; Michel Bequet, Posaune;
Leroy-Trio; Carmina-Quartett; Hans-
heinz Schneeberger, Violine
Grammont CTS-P 42-2

Man darf sich Jost Meier wohl als je-
manden vorstellen, dessen Vita von
Musik formlich durchdrungen sein
muss. Ist es nicht die eigene Musik, die
ihn als Komponisten oder Dirigenten in
eigener Sache umtreibt, so ist es die
Musik aus Geschichte und Gegenwart,
die ihn als Einstudierenden bzw. Kon-
zertierenden am Dirigierpult oder als
Mentor bei der Dirigentenausbildung
beschiftigt. Sich bei der eigenen schop-
ferischen Arbeit des Ansturms von Vor-
Gedachtem, Bereits-Formuliertem oder
Anderswo-Exemplifiziertem erwehren
zu konnen: miisste nicht dies hauptsédch-
liches Problem eines solchermassen
verdoppelten Musikertums sein? Auf
die fiinf insgesamt iiber 70 Auffiih-
rungsminuten beanspruchenden Orche-
ster-, Kammermusik- und Solowerke
des neuen Grammont-CD-Portréts ldsst
sich der teils schmaélernde, teils ehrende
Terminus ,,Kapellmeistermusik® jeden-

falls nicht ohne weiteres anwenden.
Meier bringt im Booklet zum Ausdruck,
dass existentielle Angste ihn zum
Schreiben zwingen: die Sorge ums
Uberhortwerden der Schwachen, Le-
bensingste von Randgruppen, okologi-
sche Korruption. Problematisch diirfte
eher schon sein, dass Meiers Partituren
sich stilistisch und gestalterisch in auf-
falliger Weise einengen und auf das
sogenannte Schulmadssig-Traditionelle
zuriickziehen. Das geweitete Vokabu-
lar, wie es unter Komponisten der letz-
ten Jahre und Jahrzehnte verfiigbar
wurde und zu phantasievoller individu-
eller Weitergestaltung anregte, bleibt
fast ungenutzt. Mit anderen Worten: Der
Dirigent Jost Meier, wie er sich etwa in
manchen kiihnen Programmen der ,,.Ba-
sel Sinfonietta™ darstellte, weiss weit
mehr als der Komponist gleichen Na-
mens. Dies wire kaum Anlass zu ge-
steigerter Nachdenklichkeit, vermeinte
man aus Meiers teilweise doch recht
kritisch und anklagend intendierter
Musik (z.B. Orchestersuite Ascona,
Satz 2: Il povero robinetto) nicht als
ungeschriebene Maxime herauszuho-
ren, dass nur die dlteren, weitherum ein-
gebiirgerten Gestaltungsmittel wirkli-
cher Ausdruckstiefe fihig seien und also
zur Darstellung elementarer Emotionen
und Affekte besser taugten. Das Verein-
fachte, wohl ganz bewusst Gemissigte
und Fassliche ist eben nicht immer zu-
gleich das Eindringliche, Aufriittelnde.
Wenn Meier in besagter Orchesterstu-
die das Versiegen eines natiirlichen
Wasserrinnsals als Folge industriell ge-
forderter Grossspeicher mit anriihren-
der Anschaulichkeit in anfanglich osti-
nate, bald aber gestorte und schliesslich
kldglich zum Stillstand kommende
Klangbewegung {ibertrdgt, so klingt
eher harmlos, fast schon naiv, was ei-
nem bitterernsten gedanklichen Ansatz
entspringt. Das Spielerisch-Konzertan-
te (Musique...), das Dialogisch-Gelok-
kerte (Trio) fillt Meier offenbar leich-
ter. Hier kommt es zur Entfaltung ela-
stischer Bewegungsldufe, zur Auspra-
gung charakteristischer Lineaturen und
Rhythmusformeln. Ein wenig bleibt zu
bedauern, dass dieses Jost Meier-Klang-
portrdt ohne ein Beispiel jenes Schaf-
fensbereiches auskommen muss, dem
mehr und mehr das Interesse des Kom-
ponisten gilt, d.h. der Oper.

Klaus Schweizer

rastische
Parodie

Erwin Schulhoff: Streichquartette Nr. 1
und Nr. 2; 5 Stiicke fiir Streichquartett
Petersen Quartett

Capriccio CD 10 463

Da Schulhoffs etwas klobige, undurch-
brochene, leicht eingédngige Musik kei-
nerlei Verstandnisschwierigkeiten zu
bereiten scheint, mochte man die iiber-
raschende Aufmerksamkeit, die seine
Musik gegenwirtig in allen Zirkeln des

40



Musiklebens gewinnt, mit ihrer Rezep-
tion vergleichen. Schulhoff wurde in
den zwanziger Jahren vor allem als
Komponist im Umkreis der Donau-
eschinger Kammermusikauffiihrungen
bzw. der IGNM-Feste bekannt. Kein

Geringerer als Paul Hindemith setzte -

1924 in Donaueschingen die Urauffiih-
rung des Streichsextetts, 1926 diejenige
des Concertinos fiir Flote, Bratsche und
Kontrabass (die beiden ersten Sitze)
durch, an deren Auffithrungen er sich
als Bratscher sogar selbst beteiligte.
1924 hatte Schulhoff {ibrigens seine III.
Klaviersonate und seine 5 Stiicke fiir
Streichquartett dem Donaueschinger
Programmausschuss mit Heinrich Bur-
kard, Josef Haas und Paul Hindemith
vorgelegt, der erstaunlich skeptisch ur-
teilte. Burkard schrieb iiber die genann-
ten Stiicke: «Sonate enttduschend
schwach. Manieriert, Quartettstiicke
besser, aber ob geeignet fiir ein Musik-
fest?»; der riihrend altmodische Haas
meinte: «O heilige Kammermusik, wo
bist du hingeraten? Nur sehr bedin-
gungsweise empfohlen»; und Hinde-
mith notierte: «2. kommt in Salzburg
dran. 1. Vom Komponist sich selber auf
den Leib geschrieben und nur einiger-
massen ertriglich, wenn er das Stiick
spielt — dann ist es aber immer noch
kein musikalisches Ereignis.» Solche
Urteile decken wohl das Spektrum von
Meinungen iiber seine Musik in den
zwanziger Jahren ab: Man spielte und
forderte sie, ohne sich iiber ihren Wert
allzusehr zu tduschen. Einen wirklich
nachhaltigen, durchschlagenden Erfolg
hat Schulhoff nicht erzielt.

In der Zeit der Weltwirtschaftskrise
nach dem New Yorker Borsencrash
kehrte Schulhoff in seine tschechoslo-
wakische Heimat zuriick, solidarisierte
sich mit der Arbeiterklasse und arbeite-
te aktiv in der kommunistischen Partei
mit. Fraglich bleibt, ob die Partei seine
einschldgigen musikalischen Aktivité-
ten iiberhaupt schitzte; jedenfalls wur-
de sein Hauptwerk der dreissiger Jahre,
Das Kommunistische Manifest fiir Soli,
Kinderchor, gemischten Chor und Mili-
tarorchester, zu seinen Lebzeiten nie-
mals aufgefiihrt. Allerdings ist tiber
seine Aktivitdten in jenen Jahren bis-
lang noch nichts zuverlédssig bekannt
geworden. Im April 1941 nahm er die
sowjetische Staatsbiirgerschaft an; we-
nige Monate spdter wurde er verhaftet
und von den Nazis in ein Internierungs-
lager bei Wiilzburg verschleppt. Dort
starb er am 18. August 1942 unterer-
néhrt und im Zustand volliger Erschop-
fung an einer Hals- und Lungentuber-
kulose.

Nach dem Zweiten Weltkrieg setzte eine
Beschiftigung mit seiner Musik nur
sehr zdgerlich ein. Einspielungen sei-
nes Doppelkonzertes fiir Flote, Klavier
und Orchester, des Konzertes fiir
Streichquartett und Blasorchester oder
des «Kommunistischen Manifestes»,
welche in den siebziger Jahren die
tschechoslowakischen Labels «Panton»
bzw. «Supraphon» vorlegten, blieben
ohne jede Resonanz. 1977 glaubte Mi-
roslaw K. Cerny in einem Plattentext
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zur Einspielung des «Kommunistischen
Manifestes» mit folgenden Uberlegun-
gen fiir Schulhoff werben zu miissen:
«Der Name Erwin Schulhoffs hat wohl
heute nicht mehr jenen Klang, dessen er
sich in der europdischen Musikwelt der
zwanziger Jahre, ja noch vor dem
I. Weltkrieg, erfreute. Die Ursache ist
einfach. Der Komponist, der damals
auf den Konzertpodien des biirgerlichen
Europas Triumphe feierte, ist auf die
andere Seite der Barrikade iibergegan-
gen. Die offizielle biirgerliche Offent-
lichkeit, die noch heute auf dem gros-
sten Teil der Erde das Musikleben be-
herrscht, ertrigt zwar, dass der Kiinstler
sie sogar zum besten halte, sie ertrigt
auch, dass er sie durch provozierende
und revolutiondr sich gebdrdende Ge-
sten reize. Sie verzeiht jedoch nicht
jenem, der seine Stimme in den Dienst
der wirklichen Verdnderung der gesell-
schaftlichen Ordnung stellt, in den
Dienst der Klasse, welche diese Ande-
rung anstrebt und in die Tat umsetzt.
Ein solcher Kiinstler wird abgeschrie-
ben und zum Schweigen gebracht. Und
das ist eben Schulhoffs Fall.» Indessen
fragt sich, warum Schulhoffs «Stimme»
auch in den kommunistisch regierten
Landern nicht vernommen wurde. Hort
man seine Vertonung des «Kommuni-
stischen Manifestes», so fillt die Ant-
wort nicht schwer: Das ist eine monu-
mentale, doktrindre, rechthaberische,
unerbittliche Musik mit der Lebensfreu-
de eines Totentanzes, die nichts «Sub-
jektives», «Personliches» duldet.
Allerdings bekommt nun in der gegen-
wirtigen Auseinandersetzung mit der
Musik Schulhoffs, die massgeblich Gi-
don Kremer mit seinen Konzerten in
Lockenhaus seit 1986 initiiert hat und
die auch von einem ohnmichtigen Ge-
fiihl der Wiedergutmachung getragen
wird, dieses «Nicht-Gelungene» einen
anderen Sinn; man fasst es weitgehend
als Parodie — und sei es die Parodie
einer Parodie — auf. Demnach wieder-
holt man ein Deutungsmuster, das be-
reits die Einschidtzung der Musik Scho-
stakowitschs nachhaltig verdndert hat.
In den hier eingespielten 5 Stiicken fiir
Streichquartett etwa bietet Schulhoff
ganz im Sinne des notorischen Neoklas-
sizismus der mittleren zwanziger Jahre
eine Parodie «bedeutungsvoller» Quar-
tettmusik durch eine Suite von Tanzsét-
zen. Doch verfihrt solche Parodie we-
niger raffiniert als drastisch, so dass sie
entweder als allzu plakativ und vorder-
griindig, oder aber als Parodie solcher
Parodie wirken mag. Dieser Sachver-
halt ist offenbar nur willkiirlich zu ent-
scheiden und mag erkldren helfen, dass
Schulhoffs Musik weite Kreise zu errei-
chen beginnt: Das Drastische lédsst sich
«vordergriindig» und «hintergriindig»
zugleich auffassen.

Das hervorragende Petersen Quartett
will vor allem Musik machen und bietet
eine hinreissend vitale Einspielung der
Werke. Es meidet die kiihl-spielerische,
distanzierende Eleganz und spielt vol-
ler Impetus; es vereindeutigt den Aus-
druck, nimmt vielleicht auch der Musik
ihre Ambivalenz, entschéadigt aber mit

einer instrumentalen Substanz, die ge-

wissermassen das Korperliche des Mu-

sikmachens spiirbar werden lésst.
Giselher Schubert

irtuose
Wurstigkeit

Heiner Goebbels: «La Jalousie», Ge-
rdusche aus einem Roman; «Red Run»,
nine songs for eleven instruments, «He-
rakles 2» fiir fiinf Blechbldser, Schlag-
zeug und Sampler; «Befreiung», kon-
zertante Szene fiir Sprecher und Ensem-
ble nach einem Text von Rainald Goetz
Christoph Anders, Sprecher; Ensemble
Modern, Ltg. Peter Rundel

ECM New Series 1483 437 997-2

Goebbels ist eines der eher raren Exem-
pel von Komponisten angewandter
Musik, die sich auch als eigenstidndige
Konzertmusik behaupten kann. Red Run
(1988) ist die nur «etwas» (und damit
zu wenig) gekiirzte Version einer Bal-
lettmusik fiir die Frankfurter Compa-
gnie von William Forsythe. — In Hera-
kles 2 fiir fiinf Blechbléser, Schlagzeug
und Sampler (1992) versucht Goebbels,
ineins mit einer eher schattenhaften
Umsetzung des Gehalts von Heiner
Miillers Text aus Zement, dessen Struk-
tur und Syntax musikalisch nachzubil-
den und kommt dabei zu Resultaten,
die besser sind als die Vorlage.

Der Hang von Goebbels postmodern-
modischen, im Feuilleton gefragten
Texten und Autoren scheint ansonsten
freilich insgesamt den Aktions- und
Entwicklungsraum seiner Musik eher
einzuschrianken und (virtuose) Wurstig-
keit zu fordern, die sich als besonders
radikal verstehen mag. Befreiung. Kon-
zertante Szene fiir Sprecher und Ensem-
ble nach einem Text von Rainald Goetz
(1988) entstand als Auftrag zum 200.
Jahrestag der Franzosischen Revolu-
tion, wobei Goebbels, wie er sagt, «lan-
ge gezogert» hat, «weil mit dem abge-
droschenen Revolutionsvokabular eine
differenzierte Auseinandersetzung mit
der Geschichte ... unmdglich schien».
Ob freilich Goetzens dreindreschendes,
undifferenziertes Gekreisch, aus dem
Goebbels «Stammheimer» und «Hei-
degger» konfrontiert, dazu besser taugt,
scheint ziemlich zweifelhaft. Unauthor-
lich, pausenlos wird in stammelnder,
neonlicht-expressionistischer Syntax
(mit expressiver, durchaus differenzier-
ter Musikbegleitung) gebriillt, u.a. «Ge-
schichte/Hitler, Fortschritt, das ist das
Problem»: o ja, gewiss doch; und «Der
befreite Mensch — ein einziges Gefa-
sel»: bei und von Goetz; «Dummbheit»,
«alles Dreck»: ganz recht.

Goebbels La Jalousie (1991) nach
Robbe-Grillets Nouveau Roman, der
schon damals ziemlich alt aussah, iiber-
triagt schliesslich sogar die fiir Horspiel-
musik charakteristische Mischung von
Realton und Montage von Formeln und
Topoi, von mimetisch-illustrativen und
bloss irgendwie stimmungshaft-hinter-



grundsartigen Kldangen aus dem Radio-
Studio zuriick aufs Konzertpodium. An
der Ziasurstelle des Goldnen Schnitts,
etwa mit Beginn des letzten Drittels,
setzt sogar Sprache mit einer Stelle aus
dem Roman ein: Ein Auto (enthaltend
Ehefrau und Franck) fidhrt dazu gleich
mehrfach los, wihrend tiber einem sta-
tischen, durch leichte jaulende Bewe-
gungen aufgelockerten Klangteppich
der Ehemann als Erzdhler das Abfahren
der beiden und, viel genauer als die
Eifersucht, die Jalousie bzw. die Fen-
sterldden beschreibt; dazu vage Natur-
gerdusche. Spiter dann sehr regelmis-
sig stockelnde Schritte mit einiger-
massen tonalen, schein-kadenzierenden
Blasertupf- und Pizzicato-Kldngen, im
Hintergrund Stadtgerdusche mit Stim-
men. Fast unvermittelt, iiber einem ra-
biaten Ostinato, dann Avantgarde-Aus-
briiche der eher konventionellen Art, die
moglicherweise den Affekt der Eifer-
sucht nachahmen. Dann Beruhigung,
die dauert. Bei allem Respekt: auch
Goebbels ist hdufig mehr schwatzhaft
als beredt. Man muss nicht alles drei-
mal und mehrmals sagen. Die Parole an
Telephonhiduschen, die freilich in einer
Zeit, in der sich auch offentliche Dienst-
leistungen «rechnen» sollen, aus der
Mode gekommen ist, erschiene viel-
leicht bedenkens- und beherzigenswert:
«Fasse dich kurz!»

Hanns-Werner Heister

ntre Pimaginaire
et la structure

Giuseppe G. Englert : «Les avoines
folles», quatuor a cordes I [LaSalle
Quartet],; «Fragment & Caracol» pour
orchestre [Basler SO, dir. Hans Zen-
der]; «La joute des lierres», quatuor a
cordes Il [L’'S’Q’]; «Babel» pour or-
chestre [Tonhalle-Orchester Zurich, dir.
Alicja Mounk]; «Sopra la girolmeta»
pour MacintoshPlus et synthétiseurs
[Studio du groupe Art et informatique
de Vincennes]

Grammont CTS-P 49-2

Sans étre des musiques a programme —
loin s’en faut —, les ceuvres proposées
dans ce portrait de Giuseppe G. Englert
font néanmoins tres souvent référence a
la littérature en particulier ou a la lan-
gue en général.

La piéce Les avoines folles (1962/63),
quatuor a cordes I, tire son caractere,
nous dit le compositeur, d’un texte de
Verlaine, «Le colloque sentimental»,
dont voici un bref extrait : «Tels ils
marchaient dans les avoines folles / Et
la nuit seule entendit leurs paroles».
Si, a I’écoute, il ne transparait aucune
relation narrative de surface entre ces
deux modes d’expression, la maniere
de gérer les différentes structures musi-
cales dévoile a la fois une approche tres
stricte et une écriture ou l’imaginaire
semble tenir une place importante. Cet
apparent paradoxe imprime a l’ceuvre
une clarté d’intention et un degré de

«lisibilité» qui provoque un trés fort
sentiment d’évidence.
Dans Fragment et Caracol (1964 et
1974) pour orchestre, c’est le deuxieme
élément du titre, Caracol, qui donne
le véritable sens de l’ceuvre. La en-
core, la référence littéraire est présente.
Giuseppe G. Englert parle de la fonc-
tion de Caracol comme celle d’un en-
voi. Envoi qui n’a pas de lien direct
avec la derniére strophe de la ballade
traditionnelle, mais qui, par son geste a
la fois d’adresse et de rétrospection,
met en lumiere les mouvements d’hé-
sitation globale et de quasi-politesse des
événements musicaux apparus dans
Fragment, premier élément du titre.
Une nouvelle fois, ¢’est dans une sorte
de paradoxe qu’évolue la musique de
Giuseppe G. Englert : plus I’élément
Caracol disparait, non pas en transpa-
rence, mais plutdt en absence progres-
sive, plus I’élément Fragment revient
en mémoire auditive.
Le deuxieme quatuor a cordes, La joute
des lierres (1965/66), est a nouveau le
lieu d’un jeu, d’un combat entre 1’idée
de structure et 1’univers fantastique du
compositeur. La citation de 1’écrivain
Michel Ghelderode que propose Giu-
seppe G. Englert est d’ailleurs tres si-
gnificative a cet égard : «[...] Les lier-
res, les glycines, les vignes vierges se
livrent un combat de poulpes, étouffant
les arbustes et bousculant les murailles.
Le malaise — voire cette peur — [...] nait
plutét de la pensée que cette masse
verdatre peut et doit nécessairement
celer le mystere.» Si cette ceuvre parait
d’abord plus abstraite, plus linéaire,
moins charnelle que le premier quatuor
a cordes, elle contient ensuite une
dimension théatrale ou cinématogra-
phique extrémement forte, laissant
entrevoir une métamorphose vers 1’ani-
mal, une déformation progressive des
contours, une sorte de transformation
en temps réel d’un personnage en un
autre, pour aboutir a son implosion en
spasmes finaux.
Avec Babel (1981/82), ceuvre pour
orchestre, se retrouve la question de li-
sibilité évoquée plus haut. Sorte de gi-
gantesque hétérophonie, cette piece
parcourt le magma babélique pour
mieux mettre en évidence certains si-
gnes, certains détails, certaines pistes
d’intelligibilité. Des le début de 1’ceu-
vre, ’espace de sens est donné; a nous,
auditeurs, de recréer le systéme linguis-
tique qui nous est «parlé».
Enfin, Sopra la girolmeta (1991), pour
MacPlus et synthétiseurs, est peut-&tre
la piece qui résume le mieux la pensée
compositionnelle de Giuseppe G. En-
glert. Ecrite pour huit voix indépendan-
tes, elle fait entendre un équilibre tres
intéressant entre le travail sur le frag-
ment et celui sur la continuité du dis-
cours musical. Grace au traitement des
timbres, on écoute avec — encore une
fois — une lisibilité parfaite ce jeu entre
I’'imaginaire et la structure qui ne cesse
d’attirer notre attention, notre oreille.
Ce n’est pas Frescobaldi qui se plain-
drait de ce vivant hommage...

Jacques Demierre

neignung
und Tradierung

Pneuma, Conrad Steinmann, Blockflo-
ten, Aulos, Volksinstrumente
Jecklin-Disco JD 669-2

Der leere Himmel; Andreas Fuyii Gutz-
willer, Shakuhachi
Jecklin-Disco JD 665-2

Auf den ersten Blick haben die beiden
CDs mit Flotenmusik im weitesten Sinn
nicht viel mehr gemeinsam als das in-
novative Label und den Reiz des Exo-
tischen. Der Rapperswiler Blockflotist
mit Jahrgang 1951 ist der wohl be-
deutendste Schweizer Vertreter seines
Instrumentes und hat schon mit so ver-
schiedenen Grossen wie Nikolaus
Harnoncourt, Ton Koopman und Jordi
Savall zusammengearbeitet. Die gleiche
Offenheit, die seine Haltung gegeniiber
den «Schulen» barocker Auffiihrungs-
praxis prégt, hat auch sein Interesse fiir
Neue Musik geweckt. Heinz Marti,
Roland Moser, Urs Peter Schneider,
Peter Streiff und Balz Triimpy hat er
ermuntert, fiir ihn Werke zu schreiben —
Werke, die oft die Spielmoglichkeiten
der Blockflote erweitern, sie sprengen
und manchmal auch neue Ensemble-
Techniken entwickeln (vgl. Dissonanz
Nr. 38, S. 28). Instrumentenmacher
bauen ihm Floten, die Experimente mit
unterschiedlichsten Stimmungen, mit
Mikro- und mit Untertonen erlauben
und so nicht nur neue Klangbereiche
erschliessen, sondern auch verschollen
geglaubte oder uns unbekannte Klang-
welten fremder Kulturen vor Ohren
fiihren. Gleichzeitig mit dem Vorstoss
zur Musik unserer Zeit, die Steinmann
als Komponist auch selber bereichert,
forscht er nach riickwirts, zurtick bis zu
den Quellen. Steinmanns Floten-Antho-
logie ist eine sehr personlich gefirbte
Auswahl, die bunt wechselnd Stil- und
Zeitebenen miteinander konfrontiert.

Im Vortrag der ruménischen Volkstin-
ze, die Bartdk als Vorlage fiir seine Be-
arbeitung gedient haben, holt er deren
Authentizitidt auf einer hoheren Ebene
ein, indem er die Melodik in zwei ver-
schiedenen Versionen vollig frei um-
spielt, auf zwei an sich weit entfernten,
reizvoll ungleichmaissig intonierten In-
strumenten: einer anonymen «Fujara»
aus Bohmen und einem «Friscaletto»
ohne Grifflocher, erstanden auf einem
sizilianischen Markt in Siracusa. Den
gleichen kreativen Zugriff findet Stein-
mann auch in der mittelalterlichen
Musik, wo die notierte Vorlage eben-
falls nur Ausgangspunkt personlicher
Ausarbeitung ist. Eine «Estampie» aus
dem Robertsbridge Codex des 13. Jahr-
hunderts riickt Steinmann neben die Gst-
liche Volksmusik, zur Klausel «Virgo»
aus dem Codex von Las Huelgas erfin-
det er virtuose Umspielungen, baut das
Hinaufziehen einzelner Tone ein, sum-
mt mit oder reduziert das Stiick auf sei-
nen (geklopften) Rhythmus. Noch wei-
ter geht er bei seinen Ergédnzungen zum
«Orestfragment» des Euripides. Die
Theatermusik wird hier etwas manieri-
stisch mit Chorus-Effekten angereichert;
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in freier Anlehnung an die griechische
Musiktheorie entlockt er seinem Aulos
nach Vorbildern des 5. Jahrhunderts v.
Chr. Vierteltbne und zweistimmiges
Spiel. Die aus Intavolierungen bekannte
Praxis, ein Stiick sich anzueignen, de-
monstriert er besonders radikal bei Lo-
renzo da Firenzes «Non perch’i’ speri»,
wobei seine «Polyphonie I» die latente
Mehrstimmigkeit des Trecento-Stiicks
zu realen Mehrklidngen weiterfiihrt.
Steinmanns eigene Kompositionen sind
weitgehend Studien iiber bestimmte
Phidnomene, die in der Form #hnlich
frei wirken wie die mehrstimmige Au-
los-Improvisation. «Paula alpha» unter-
sucht die Klangeffekte eines zweirdhri-
gen Aulos, die scharfen Dissonanzen
und subtilen Verfarbungen. «Netz»
schildert verschiedene Ausbruchsversu-
che aus einem gegebenem Modell, bei
dem der Atem nicht nur die Anstren-
gung, sondern beinahe existentielle Not
horbar macht. «Reflex (Paraphrase in
Ober- und Unterténen zu Alrune von
Roland Moser)» spielt auf einem eigens
dafiir angefertigten Instrument mit den
Reihen der Ober- und Untertone. «Pau-
la beta» schliesslich fiihrt einen weite-
ren Aulos vor, der klanglich zwischen
Pommer, Dudelsack und Autohupe an-
gesiedelt ist und in entsprechender
Weise verwendet wird.

Die CD eroffnet faszinierende Klang-
welten. Die grossten Reize verdankt sie
der stdndigen Konfrontation und Uber-
tragung der einzelnen Instrumente und
Stile, die Grenzen einreissen, ohne
musikalisch zu nivellieren. Zugleich
aktualisieren die gelungenen Paraphra-
sierungen zweieinhalb Jahrtausende
Musikgeschichte, zusammengehalten
durch den Atem, das Pneuma.

Der menschliche Atem steht auch im
Zentrum des Spiels auf der Shakuhachi-
Flote. Das Repertoire der japanischen
Bambusflote, das von der zen-buddhi-
stischen Fuke-Sekte tradiert wurde, galt
primér als Vorlage zur Atem-Medita-
tion. Der Shakuhachi-Meister strebte
danach, ohne Absicht zu blasen, wie der
Wind, der welkes Bambuslaub durch-
fliistert. Das Instrument diente als Werk-
zeug bei der Entwicklung des Geistes:
«Wenn die reine Qualitidt von Bambus
mit dem Atem einer menschlichen See-
le gefiillt wird, werden Himmel und
Erde eins.»

Im Mittelpunkt dieser im Mittelalter
ausgebildeten Musik steht nicht eine
Melodie, sondern das Ereignis, der Ein-
zelton, was durch das extrem langsame
Tempo, die fliessenden Rhythmen und
die flexible Gestaltung von Klang und
Tonhohe gefordert wird. Das archaische
Instrument mit nur fiinf Grifflochern
erlaubt ein breites Spektrum von Far-
ben, vom zart gehauchten Pianissimo
bis zur gerduschhaft herausgestossenen
Luftmasse. Wie bereits in seiner vor
sechs Jahren produzierten CD «Der
wahre Geist der Leere» bietet der in
Japan zum Meister gebildete Basler
Andreas Fuyd Gutzwiller — er lehrt wie
Steinmann heute an der Basler Musik-
akademie — einen Querschnitt durch
die Gesamtausgabe der Honkyoku-

43

(= Original-)Sammlung, wie sie von der
Kinko-Schule bewahrt wurde: ein Ein-
leitungsstiick, das zentrale «Die Leere
des Himmels» aus dem 13. Jahrhun-
dert, Stiicke, die von der Volksmusik
geprigt oder von Wandermonchen ge-
pflegt wurden, sowie eine Neukompo-
sition aus dem 19. Jahrhundert von
Chikuo Araki. Auch wenn sich in der
Ausgestaltung musikalischer Details

grosse Differenzen beobachten lassen,
féllt doch auf, dass gegeniiber westli-
cher Musik die individuelle Pragung ge-
geniiber dem Festhalten an Traditionen
zuriicktritt. Ein Stil wird von Meister zu
Schiiler weitergegeben; ein wahrer
Meister weitet die Tradition horizontal.
Der Spielraum fiir Experimente bleibt
aber klein.

Thomas Gartmann

Bisc“s‘j‘o“
Diskussion

Transkription
statt Abstraktion

Betr.: Albrecht Diimling, Ist Musik ein
Text?, Nr. 38, S. 28

Ob nun Druck- oder Hor- oder Ge-
ddchtnisfehler — das Diktum Ferruccio
Busonis, das Albrecht Diimling in sei-
nem Bericht iiber den Freiburger mu-
sikwissenschaftlichen Kongress zitiert,
lautet nicht: «Jede Notation ist schon
Abstraktion eines abstrakten Einfalls»,
sondern: «Jede Notation ist schon Tran-
skription eines abstrakten Einfalls»

(Entwurf einer neuen Asthetik der Ton-
kunst, Hamburg 1974, S. 29); und das
macht einen erheblichen Unterschied.
— Transkription bedeutet die Umschrift
oder Ubertragung in eine andere Da-
seins- oder Erscheinungsform, etwa
vom Imaginierten in die sichtbare
Schriftlichkeit oder von einer Besetzung
(Klanggestalt) in eine andere. Abstrak-
tion meint dagegen die Reduktion von
etwas, um so dessen Wesentliches zu
betonen. Daher ist der Schritt vom In-
nenbild der Vorstellung zum Aussen-
bild des Notentextes, von der imagina-
tio zur res facta, genau das Gegenteil
einer Abstraktion, namlich die (mit
Verlusten an Potentialitdt verbundene)
Konkretion eines «abstrakten Einfalls».
— Im ibrigen steht das Busoni-Zitat in
einem Zusammenhang, der sich mit mu-
sikalischer Interpretation und nicht mit
dem Werkbegriff befasst.

Peter Benary

mub"‘““
Rubrik STV

97. Tonkiinstlerfest 1996:
Vokales

Das Programm des 97. Tonkiinstler-
festes 1996 soll wieder von den Inter-
pretinnen und Interpreten gestaltet wer-
den. (Ein dhnliches Modell wurde vom
STV 1991 mit iiberaus reichem kiinstle-
rischem Ertrag in Martigny erprobt).
Diesmal sind es Sidngerinnen, Singer,
Vokalgruppen und kleine Chore (ohne
Alterslimite), die gebeten werden, Pro-
jekte einzureichen fiir ein originelles
Programm von etwa 30 Minuten Dauer
mit Stimme oder Stimmen und — even-
tuell — Instrumenten (maximal 5 inkl.
Elektronik). Auch Szenisches und/oder
Improvisatorisches ist moglich. Im
Schwerpunkt sollte Musik gebracht
werden, die nicht mehr als etwa 10 Jahre
alt ist.

Fiir jedes Programm kann ein Kompo-
sitionsauftrag vergeben werden, dessen
Finanzierung (nicht iiber Fr. 5'000.-)
vom STV vermittelt wird. In der Wahl
der Komponisten und Komponistinnen
sind die Programmgestalter frei, doch
sollten vor allem schweizerische oder
in der Schweiz lebende beriicksichtigt

werden. Es sind drei Namen anzuge-
ben, die vom STV in der vorgeschlage-
nen Reihenfolge angefragt werden.
Die Projekte sind bis zum 30. Juni 1994
an die Adresse des STV einzureichen
und sollten von einer Dokumentation
begleitet sein iiber die leitenden Inter-
pretinnen und Interpreten (mit Curricu-
lum vitae, Programmen, ev. Kassette,
konzeptuellen Gedanken, nicht aber
Kritiken). Der Vorstand des STV
(Verena Bosshart, Olivier Cuendet,
Jacques Demierre, Martin Derungs,
Roland Moser, Robert Zimansky, Eva
Zurbriigg) wird 8—10 Projekte auswih-
len und anschliessend darangehen,
geeignete Auffithrungsorte und Pro-
gramm-Kombinationen zu finden, um
das etwa zweitdgige Fest zu organi-
sieren.

97e Féte des Musiciens :
place a la musique vocale!
En 1996, le programme de la 97¢ Féte
sera de nouveau €laboré par les inter-
pretes eux-mémes. Ce systéme avait
déja été éprouvé par ’AMS en 1991, a
Martigny, avec un immense Succes
artistique. Pour 1996, ce sont les chan-
teurs, chanteuses, ensembles vocaux et
petits chceurs (sans limite d’age) qui
sont invités a soumettre des program-
mes originaux, d’environ 30 minutes,
pour voix et (éventuellement) instru-
ments (5 au maximum, €lectronique com-
prise). Les ceuvres scéniques et les impro-
visations sont également bienvenues.
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