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« toute pure nécessité mathématique
[...] dégénere toujours en insuffisance
musicale, [...] P'ceuvre intégrale a
besoin de 1’aide du sujet’ ».

On peut rapporter cette évidence, vala-
ble pour le sérialisme strict, a la genese
de Licht en rapprochant I’ceuvre de
Moses und Aron de Schonberg, dont
I’élaboration reposa aussi avant tout sur
cet «aspect objectif strictement musical »
dont Adorno a souligné I’incidence sur
I’organisation : « Schonberg, méme
quand il écrit de la musique religieuse,
reste attaché au réalisme le plus rigou-
reux — a un strict fonctionnalisme. Il
place toute sa confiance, pour ainsi dire
aveuglément, dans [’autonomie de
I'ouvrage esthétique, sans jamais quit-
ter le point de vue qui seul est approprié
a la musique. Il ne doit y avoir aucune
note que la composition ne soit pas
capable de remplir elle-méme, par la
médiation du sujet compositionnel. Elle
cherche a obtenir de cette facon ce
qu’elle se refuse a usurper'”. »

Le haut degré de rationalité imprime
ainsi au mysticisme revendiqué une
dimension objective : « l’exigence
d’une maitrise du matériau [...] n’a pas
a céder a un quelconque laxisme [...].
En art, la technique, si elle est réelle-

ment maitrisée, débouche toujours sur
le contraire de cette maitrise : elle ai-
guise la réceptivité du sujet, le rend
sensible aux tensions propres de ce qui
n’est pas soi-méme un sujet'’. » C’est
probablement dans le refus du renonce-
ment aux critéres d’organisation les plus
€laborés que repose I’essentiel des
promesses de Licht.

Francois Decarsin
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de John Cage

Bruxelles : création d’« Ocean » par la
Merce Cunningham Dance Company

Initialement prévue pour le festival
« Joyce/Cage » de Zurich en 1991, la
derni¢re création de Merce Cunnin-
gham, intitulée « Ocean », constituait
I’événement chorégraphique majeur du
premier « Kunstenfestival des Arts »
(bilinguisme belge oblige), organisé a
Bruxelles en mai 1994. Donné dans
ce lieu exceptionnel que constitue le
« Cirque Royal », il fut repris un mois
plus tard 8 Amsterdam, dans le cadre du
« Holland Festival ».

Evénement, par son ampleur d’abord :
ce n’est pas tous les jours que le grand
chorégraphe américain congoit un nou-
veau spectacle qui totalise d’un seul
tenant 90 minutes et qui se trouve ac-
compagné par un orchestre de 112
musiciens ! Par son histoire également,
le projet était d’importance, puisqu’il
aurait dii constituer une des grandes
collaborations entre Cunningham et
John Cage. C’est d’ailleurs ce dernier
qui en imagina, avant son déces inopiné
en aolt 1992, les principes essentiels :
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une salle circulaire, avec les danseurs
au milieu, le public autour de la scene
et les musiciens entourant le public.
Cage imagina également la durée et
le grand nombre de participants : il
pensait a 150 musiciens, en spécifiant
qu’il devait s’agir non de musiciens
professionnels, mais d’amateurs et
d’étudiants. Afin d’accroitre la com-
plexité sonore, il demanda également
a son vieux comparse David Tudor de
produire une musique €lectronique /ive
dont il a seul le secret, grace a un appa-
reillage artisanal unique. Il était bien
stir entendu que la contribution de Tudor
serait totalement indépendante de la
partition instrumentale.

Le titre provenait d’une suggestion de
I’écrivain Joseph Campbell, selon la-
quelle le dernier ouvrage important que
James Joyce aurait di écrire aurait eu
pour sujet I’eau et I’océan. De méme, si
« Ulysse » comportait 18 sections (la
base d’'un texte de Cage intitulé
« Muoyce II ») et Finnegans Wake 17
(cette structure fut utilisée dans
« 103 »), alors « Ocean » devait com-
porter... non pas 16, mais 19 sections !
(On reconnait bien la le jeu salutaire
que Cage menait avec la logique !).
Cage imagina également la complexité

structurelle de I’ceuvre, qui devait com-
porter un minimum de cing couches
musicales simultanées.

Grace a la volonté tenace de Cunnin-
gham et de quelques producteurs (par-
mi lesquels il faut également compter
I’Opéra National a Bruxelles), le projet
« Ocean » fut poursuivi aprés la mort
de Cage et c’est a Andrew Culver — qui
servit d’assistant a Cage pendant dix
ans en lui rédigeant des programmes
d’ordinateur et en devenant un véritable
conseiller musical — que fut confiée la
tache d’écrire la partition d’orchestre.
Le nombre de musiciens fut donc rame-
né a 112 et seule une partie d’entre eux
a pu €tre recrutée parmi des musiciens
non professionnels, tandis que le gros
de l'orchestre provenait du « Neder-
lands Balletorkest » d’Amsterdam.
L’excellent travail de préparation des
musiciens avait ét€ mené par Arturo
Tamayo et Georges-Elie Octors.
Pendant 1’élaboration du travail et au
moment de la création, la question de
savoir qui était véritablement 1’auteur
de la musique pour orchestre fit I’objet
de diverses polémiques et mena, en tout
état de cause, a des ambiguités quant a
la présentation du rdle exact de chacun
des partenaires. Ainsi, la fonction
d’auteur de la musique orchestrale attri-
buée a Culver n’était pas reconnue de
tous. Or il est important de noter que
Culver a réalisé un véritable travail de
composition : méme s’il s’est inspiré
des dernieres ceuvres de Cage, il propo-
se une musique tres personnelle, cohé-
rente et riche, continue et cependant
pleine de surprises. On y trouve une
variété de timbres et méme des frag-
ments mélodiques que 1’on imagine mal
dans les dernicres ceuvres de Cage, qui,
comme les chorégraphies de Cunnin-
gham, sont des modeles d’épure et de
dépouillement. Aux dires mémes de
Culver, I'ceuvre aurait certainement ¢été
différente si Cage 1’avait concue entie-
rement lui-méme.

Mis a part la polémique et les prises de
positions partisanes, la réalisation
d’« Ocean » pose un probleme de fond.
Un vieux probleme sans doute, car de’
combien de compositeurs ne possédons-
nous pas des ceuvres inachevées, des
partitions terminées par leurs éleves, des
transcriptions d’esquisses, des orches-
trations faites par d’autres ? Dans le cas
de I'ceuvre de John Cage, la question
semble d’autant plus paradoxale que
nombre de ses partitions sont, par prin-
cipe, ouvertes et inachevées. Conteste-
rait-on a Cage, par exemple, la paternité
d’une série d’ceuvres comme les
« Variations » ou les « Song Books »,
alors que chacune des interprétations de
ces ceuvres est différente et que la res-
ponsabilité de I'interprete est énorme ?
Grace a ces pieces (et beaucoup
d’autres), la question du statut du com-
positeur a été clairement posée par Cage
lui-méme, par la trés nette distinction
opérée entre compositeur, interprete et
auditeur. Selon Cage, le compositeur est
avant tout celui qui construit et fournit
une « caméra sonore » a travers laquel-
le I'interprete explore un paysage qu’il



fait découvrir a I’auditeur. Le composi-
teur fournit le matériau — et de fait,
oriente ou focalise I’exploration — que
I'interprete utilise a son gré. Bien que
proches, les deux fonctions se distin-
guent nettement.

Qu’en est-il d’« Ocean » ? Le composi-
teur-Cage a-t-il fourni tout le matériau,
de maniere telle que le « transcripteur »-
Culver n’elit plus qu’a servir d’intermé-
diaire entre lui et I’interprete ? Nous ne
le croyons pas : Cage n’a sans doute pas
eu le temps de construire réellement son
systéme conceptuel de composition de
maniere précise et affinée. Il faut bien
remarquer que méme dans ses euvres
les plus aléatoires, Cage n’obtenait des
énoncés parfois tres simples qu’au bout
d’une longue réflexion conceptuelle qui
lui permettait a la fois de formuler ses
intentions de maniere précise (car méme
la non-intention qui lui était chere était
une forme d’intention) et de laisser la
place nécessaire a l'interpreéte. Et cha-
que ceuvre nécessitait pareille réflexion,
ce qui explique la grande variété de
notations, d’énoncés, de graphies et,
évidemment, de résultats sonores que
I’on retrouve dans les ceuvres de Cage.
Méme dans les « Number Pieces » écri-
tes par Cage vers la fin de sa vie, qui
utilisent toutes un schéma de composi-
tion identique, chaque piece possede
une particularité de notation, de structu-
re, de division de I'instrumentarium, de
rapports entre sons et silences, de répar-
tition des intensités, etc. Si le systeme
était commun a toutes ces pieces, Cage
ne pouvait cependant s’empécher a cha-
que occasion de dévier quelque peu la
systématique qu’il avait mise en place
lui-méme. Il est clair que dans le cas
d’« Ocean », il n’a pas pu rajouter sa
propre « déviance » par rapport au sys-
teme et il faut donc bien considérer que
le travail de composition — au sens ol
I’entendait Cage — n’était pas fini. Il a
fallu I'intervention non d’un simple
transcripteur, mais d’un véritable com-
positeur, pour finaliser, en faisant des
choix et en prenant des décisions com-
positionnelles, I’idée de base établie par
Cage.

Quoi qu’il en soit, le résultat est épous-
touflant de cohérence et de force. La
durée (90 minutes) joue un role unifica-
teur, car comme dans les longues
ceuvres de Morton Feldman, elle modi-
fie la perception que I’on peut avoir des
événements présentés. Il faut un certain
temps pour se débarrasser d’une écoute
chargée de souvenirs et d’attentes ; ce
n’est qu’apres 30 a 45 minutes que [’on
se met réellement a percevoir, a chaque
instant, le temps présent. Celui-ci de-
vient presque intemporel, et vers la fin,
on voit le temps défiler trop vite, on
voudrait qu’il s’arréte. Outre la percep-
tion temporelle unique qu’il instaure par
la durée et la continuité, « Ocean » éton-
ne par son intégration exceptionnelle de
la chorégraphie et des musiques, alors
que chaque élément a bien entendu été
composé séparément : signe que le con-
cept de base et la complicité entre les
partenaires étaient suffisamment puis-
sants. Et si la force de la musique est

littéralement de plonger le spectateur
dans un bain sonore, I’événement vient
aussi de la qualit¢ du projet chorégra-
phique, qui ne cesse d’étonner par son
invention gestuelle ; si certains consi-
dérent (a tort peut-étre) cette création
comme la derniére ceuvre importante de
Cunningham, alors tout porte a croire
que le génial chorégraphe américain a
mis en jeu toute son imagination et son
savoir-faire. Presque a chaque instant,
on aimerait que le flux temporel se fige,
afin de contempler cette pure plastique.
Mais Cunningham se fait aussi plus
lyrique et sensuel, presque narratif
meéme — sans jamais s’ appesantir sur les
événements.
Méme s’ils n’ont pu le réaliser ensem-
ble, Cage et Cunningham ont trouvé,
avec « Ocean », la maniere la plus adé-
quate de représenter ce que Cage appe-
lait « transparence » : « c’est comme
écrire sur de I'eau », disait-il en réfé-
rence a un vieux proverbe bouddhiste.
A la suite de Cage, Culver et Tudor ont
su produire une musique « aquatique »,
c’est-a-dire a la fois limpide et trouble.
Transparence et opacité créent ensem-
ble une complexité proche de celle de
James Joyce. Non pas une complexité
dramatique ou existentielle, mais plutot
une image de la densité de notre monde.
Eric de Visscher

a culture,
PEst et nous

Meézieres : festival « Passages euro-
péens » 1994

« La culture, I’Est et nous », tel était le
titre emblématique des Passages euro-
péens 1994. Lancés en juin *93, grice a
la vivace impulsion de Rolf Lieber-
mann, son président, profondément aga-
cé par le rejet de I’Espace économique
européen (le vote du 12 juin de cette
année aura conforté cette colére), les
Passages, un « autre Festival », c’est
une maniere de « Landsgemeinde des
créateurs ». Pour lutter contre le repli,
contre I’embargo culturel, contre la pri-
son diirrenmattienne édifiée par les
Suisses eux-mémes, dans laquelle ils se
pelotonnent et dont ils ont soigneuse-
ment égaré la clef.

Trois thématiques, pour cette manifes-
tation : démontrer que les quatre idio-
lectes suisses ne forment pas forcément
des blocs hiératiques, hermétiquement
clos, et essayer d’en démanteler les
murailles, réelles ou virtuelles ; affir-
mer I'identité de la Suisse au sein de la
nouvelle Europe, ainsi étre mieux inté-
grée en son sein ; mettre en lumicre la
responsabilité de la Suisse, pays de re-
lative opulence, face aux Etats de I’Est',
pays totalement démunis et désemparés
(la liberté de penser, recouvrée, d’ceu-
vrer, cache mal [’asservissement quasi
inéluctable a la grignotante économie
de marché ; le libéralisme, radical ou
non, c’est la mort de la production
culturelle libre, parce que la censure
s’exerce a travers 1’argent) ; et ce pour

faire reculer les nationalismes, — leur
virulence aveugle, aussi>. Ce passage
au-dela des frontieres serait un garant
de liberté.

« Une facon de vaste chalet, une sorte
d’immense grenier fleurant la résine, le
foin séché, les fruits frais et, les jours de
spectacle, les habits du dimanche, mais
qui garde la rustique dignité d’un sanc-
tuaire. » Voila comment José Bruyr dé-
crivait le Théatre du Jorat, fondé par
René Morax au début du siecle a
Meézieres, hameau mutin situé a quel-
que dix kilometres de Lausanne. La
Grange sublime, comme on [’a égale-
ment, et a juste titre, nommée, n’a pas
changé. Ainsi, pendant trois jours, com-
positeurs, solistes, écrivains et metteurs
en scéne venus d’Europe centrale et de
I’Est, ainsi que, bien sir, de Suisse,
furent joués, ont débattu, défendu leurs
points de vue. Notons — et ce n’est sans
doute pas innocent, découle d’une vo-
lonté politique — que 1’organisation du
festival, dans ce recoin de Romandie,
est due a des artistes alémaniques ; I'in-
verse est difficilement imaginable.

La premiere soirée fut concertante :
Tessinois travaillant surtout a 1’étran-
ger, Luca Pfaff dirigeait la Philharmo-
nie slovaque dans un programme adroit
et adéquat comprenant Honegger,
Stravinski et Chostakovitch. La Sym-
phonie n° 3 « Liturgique », composée
en 1945 et 1946, et la plus imposante
des symphonies de Honegger?, avoue
une intention philosophique : il s’agis-
sait (mais c’est toujours d’actualité),
écrivait le compositeur, de « symboliser
la réaction de I’homme moderne contre
la marée de barbarie, de stupidité, de
souffrance, de machinisme, de bureau-
cratie qui nous assie¢ge ». Trois mouve-
ments autour de la liturgie catholique ;
dans le premier (Dies irae), c’est la
terreur humaine face a la colére divine.
Pour les auditeurs, et comme I’ indiquait
Honegger en téte de la partition, « pas
moyen de souffler, de réfléchir... pas
une lueur d’espoir : I’ouragan balaie
tout, aveugle, coléreux ». Dans le
deuxieme mouvement (De profundis),
de méditation douloureuse, souvent
joué trop vite, Luca Pfaff intensifia
I’atavisme slave de la phalange, magni-
fia cette musique égorgée de sanglots.
Comme il accentua « I’idiotie » inten-
tionnelle du théme du troisi¢me mouve-
ment (Dona nobis pacem), symbolisant
I’ineptie de la barbarie qui se déchaine,
la montée de la stupidité collective, « la
revanche de la béte contre 'esprit ».
Mais les sombres remous de I’ame slave
ont les défauts de leurs qualités ; aussi
les attaques des concertistes, dans les
Symphonies d’instruments a vent* de
Stravinski, ne furent-elles pas aussi stri-
dentes, austeres et étincelantes que
Iaurait souhaité Luca Pfaff. Dans le
Concerto n° I pour violoncelle, de
Chostakovitch, le jeune soliste francais
Xavier Philipps mit fort intelligemment
en valeur I’étrange humour de ce com-
positeur paradoxal par excellence,
son sarcasme écorché et corrosif —
tout a I’opposé de Dostoievski et de
Tchatkovski. L’acoustique magique de
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ce théatre, ronde et généreuse dans les
basses, virevoltante et affinée dans les
aigus, est un régal pour les concertistes,
qui ne sentent pas leurs sons « tomber »,
comme dans nombre de salles, mais se
prolonger vers I’auditoire, ce qui ajoute
a la présence de I’ceuvre, a I’embrase-
ment unique du rituel du concert.

La deuxiéme journée, se déroula un
symposium consacré aux échanges
culturels Est-Ouest®. Plus précisément
aux implications réciproques de la
culture et de la politique, aux projets
d’aide aux créateurs d’Europe centrale
et de I’Est, a la notion nationalisme-
patrie. Comme il se doit, on commenga
par les présentations : elles louvoyerent
entre le déroulé de dépliants touristi-
ques et le communiqué de presse de
sponsors satisfaits de leurs amorces de
réalisations. Quelle consommation de
« concepts » ! Quelle confusion ! Le vif
et le réel du sujet furent empoignés plus
tard. Mais peut-étre edt-il fallu d’em-
blée mieux définir les différents types
de nationalismes : 1’un, pris dans son
sens originel, correspond a 1’aspiration
d’un peuple a se constituer en une unité
politique indépendante ; un tel nationa-
lisme implique des sentiments nobles,
et le plus souvent internationalistes.
L'autre, pris dans son sens dérivé et
dégénéré, pose que toute la politique
d’un Etat doit étre subordonnée a 1’ob-
jectif unique de I'intérét de la nation ; a
celle-ci appartient alors, bien sir, le
droit de définir ce qui ressortit a son
intérét... Ce nationalisme — celui-la
méme qui nous menace — est virulent,
en politique intérieure comme en poli-
tique extérieure, tire son agressivité de
I’égoisme des populations. C’est le po-
pulisme d’un Jirinovsky, par exemple,
avec lequel il se confond souvent. Ce
nationalisme peut enfermer la musique ;
I'utiliser fut parfois favorable a I’op-
presseur : a Versailles, on interdisait aux
gardes suisses de chanter le Ranz des
vaches, qui leur donnait le mal du pays.
En Allemagne nazie, on faisait de la
musique dans les camps (Terezin, le
ghetto modele), avec la bénédiction des
autorités. En fait, de tout temps, en
Orient comme en Occident, on n’a ja-
mais cessé d’enfermer dans les bornes
nécessaires 1’art a priori le plus libre.
De plus, hic et nunc, les compositeurs
de ’Est ne peuvent percevoir de droits
d’auteur (les nouveaux gouvernants
refusent de se soumettre aux lois inter-
nationales), le peu d’argent de leurs
commandes est anéanti par 1’inflation
galopante, ils ne peuvent inviter les
artistes de 1’Ouest, dépourvus qu’ils
sont de partitions, de bons instruments
et de... devises. Nous sommes fort loin
de I’obnubilation du gras et idyllique
Rostigraben...

« C’est par la culture que se congoit la
politique d’un pays », déclarait I’ex-
conseiller fédéral René Felber. Utopie
luisante et bavarde ? Pas tant que cela,
dans la mesure ou I’opinion dominante
est toujours celle que décrivait Barthes :
« On connait la scie : trop d’intelligence
nuit, la philosophie est un jargon inuti-
le, il faut réserver la place du sentiment,
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de I'intuition, de I’innocence, de la sim-
plicité, I’art meurt de trop d’intelligen-
ce, Iintelligence n’est pas une qualité
d’artiste, les créateurs puissants sont des
empiriques, 1’ceuvre d’art échappe au
systeme, en bref la cérébralité est stéri-
le. » En point d’orgue, et pour le para-
phraser, il est clair que la musique et la
littérature sont devenues des états diffi-
ciles, étroits, mortels. Ce ne sont pas
leurs ornements qu’elles défendent,
c’est leur peau. Il n’est donc pas temps
de séparer I’Europe de la pensée de
I’Europe de la politique. Tout en pre-
nant conscience que, face a des nations
qui n’ont jamais connu un Etat de droit
comme nous le connaissons, il est par-
faitement illusoire de penser qu’on peut
leur apporter notre expérience et chan-
ger ces hommes du jour au lendemain.
L’apres-midi se termina par la création
de la mignonnette Lullaby, du Biélo-
russe Victor Copytsko, par les ensem-
bles Classique Avant-Garde et le Trio
Axis (dans le cadre d’un partenariat
entre le canton d’Argovie et la Républi-
que biélorusse). En soirée, les Tres
Riches Heures de Robert Mermoud, par
le Chceur du Théatre du Jorat, et des
chants traditionnels géorgiens (de table,
de travail, de guerre...), remarquable-
ment interprétés par le Chceur Fazisi.
Par bonheur, il s’agissait moins d’im-
portations folkloriques que de chiasmes
culturels.

En derniere journée (c’efit été la pénul-
tieme, si Vanessa Redgrave n’avait
annulé, en toute derniére minute, son
spectacle Brecht en exil), participants et
public se retrouvaient dans les jardins
joratais. « Egrenant le carillon de leur
grelottiere, en secouant leur col qu’aga-
cent les taons et les mouches, les
chevaux s’ébrouent, une belle rose en
papier a I’oreille, en attendant la fin de
la représentation®. » On remplace les
chevaux par les vaches rousses et blan-
ches qui divaguent, et I'illusion est
parfaite. Mais les nuages menacent,
dans la grange reprennent les discus-
sions. Sujet : patrie et nationalisme.
Il et fallu s’engager sur un terrain
balisé (v. ci-dessus), non s’évertuer a
enchainer les causes et les effets en si-
rotant  quasi-masochiquement des
anamneéses d’exilé(e)s. Des trombes
d’eau (o)rageuses interrompirent ces
monologues.

En soirée, les deux ensembles de la
veille, sous la direction d’A. Bajdov,
interprétaient des pages de Lutoslaws-
ki, Artsemov, Schnittke, Roth, Belzukov
et une création de Christiane Bruckner ;
de la musique presque exclusivement
réservée a la digestion, par le biais du
caf’conc’, du jazz ou de retours caho-
tant au passé sous couvert de Stravins-
ki, par exemple. Comme point final, le
remarquable et spirituel MorschAch-
Blasorchester du Lucernois Mani Plan-
zer donna dix-sept breves Fanfares de
la paix (certaines avaient scandé le
festival), composées par Gaudibert,
Globokar, Hespos, Derungs, Bialas ou
Mariétan, pour Dhora Leka, composi-
trice albanaise qui résista a trente-six
ans d’emprisonnement pour s’étre

opposée a la dictature. Beaucoup d’im-
prévus et de problemes auraient pu
provoquer le capotage de ce festival ;
on I’évita, grace au choix que fit la di-
rection artistique d’étre la victime de
I’'utopie plutot que celle de la résigna-
tion. Mais est-ce 1’'unique solution pour
que I’art perdure en Suisse ?
Jean-No€l von der Weid

1 Pour se faire une idée de I’arriere-plan histo-
rique, au moment ou I'image de I’Est ne peut
plus ressortir a ’hagiographie ou a la carica-
ture, lire la toute récente Histoire des pays
de I'Est. Des origines a nos jours, d’Henri
Bogdan (Hachette, coll. « Pluriel », 1994).
La situation n’est pas nouvelle: en 1931,
Stefan Zweig, dans une lettre a Richard
Strauss, alors qu’il lui proposait ce qui allait
devenir La femme silencieuse, écrivait : « La
portée d’une ceuvre d’art doit étre européenne
et véritablement universelle, [et] comme un
oiseau léger, elle doit pouvoir trouver son nid
partout, méme dans une chaumiére de villa-
ge.» (Cf. Strauss-Zweig : Correspondance
1931-1936. Edition francaise (remarquable-
ment) établie, présentée et annotée par Ber-
nard Banoun aux Editions Fayard, 1994.)
Consulter : Kurt von Fischer, Arthur Honegger,
Kommissionsverlag Hug & Co, Zurich, 1978 ;
Harry Halbreich, Arthur Honegger, Fayard,
Paris, 1992, et L'wuvre d’Arthur Honegger.
Catalogue raisonné. Analyses. Discographie,
Honoré Champion, Paris, Slatkine, Geneve,
1994 ; Arthur Honegger, Ecrits. Textes réunis
et annotés par Huguette Calmel, Honoré
Champion, Paris, 1992 Pierre Meylan,
Honegger. Son cuvre et son message, L' Age
d’Homme, Lausanne, 1982.

4 Au pluriel, car ce terme ne doit pas étre pris
dans le sens d’une forme musicale, mais dans
celui, proche de son étymon, d’instruments
jouant ensemble.

Y participaient, entre autres : René Felber,
ancien conseiller fédéral ; Emmy Henz-
Diémand, directrice artistique du festival ;
Lubomir Roman, ministre slovaque de la
Culture ; Peter Wertli, conseiller d’Etat du can-
ton d’Argovie ; Pre¢ Zogaj, ex-ministre de la
Culture albanais d’apres le changement de ré-
gime ; André-Frangois Moosbrugger, chef des
services culturels du canton d’Argovie, le tout
sous la houlette de Jean-Pascal Delamuraz,
président d’honneur du festival.

Vincent Vincent : Le théatre du Jorat, Editions
Victor Attinger, 1933, p. 89

39

(58}

W

(o)}

istorisches Kaleidoskop
als Oper der Betroffenheit

Deutsche Oper Berlin: Jost Meiers
«Dreyfus — ‘Die Affére’» (UA)

Vor genau 100 Jahren spaltete der Pro-
zess eine ganze Nation. Alfred Dreyfus,
der einzige jiidische Offizier im franzo-
sischen Generalstab, wurde von einem
Kriegsgericht zu Unrecht wegen Preis-
gabe militdrischer Geheimnisse an die
Deutschen zu 6ffentlicher Degradierung
und lebensldnglicher Verbannung auf
die Teufelsinsel verurteilt. Als sich die
Hinweise verdichteten, dass man einen
Unschuldigen getroffen hatte, formier-
ten sich die «Dreyfusards» unter
der Leitung von Spionageabwehrchef
Picquart und Emile Zola, der die allge-
meine Emporung in den Aufschrei
«J’accuse...» miinden liess, einen offe-
nen Brief, der in der programmatisch



«L’ Aurore» genannten Zeitung von
Georges Clemenceau veroffentlicht
wurde. Der Eingriff des Kiinstlers in
die Politik fiihrte zu sofortigen Reak-
tionen — allerdings negativer Art:
Royalisten, Adel, Militaristen, Gross-
biirgertum und Anhidnger des Klerus,
die sich zur unheiligen Allianz der
Franzosischen Antisemitischen Liga
vereinigt hatten, pliinderten jiidische
Geschifte, stiirmten Synagogen; in
Algerien wurden Juden gesteinigt —
Hannah Arendt spricht von der Gene-
ralprobe fiir den Holocaust. Im emotio-
nal gefiihrten Revisionsprozess wurde
1899 der eigentliche Verriter Esterhazy,
ein Hasardeur aus altem Adel, mittels
fragwiirdiger Schriftgutachten und ge-
falschter Gegenbeweise freigesprochen,
Dreyfus dagegen erneut verurteilt, spé-
ter begnadigt. Rehabilitierung und die
Aufnahme in die Ehrenlegion erfuhr der
seelisch und korperlich gebrochene
Mann aber erst 1906, nach der Macht-
tibergabe an den Radikalen Clemen-
ceau. Ein offizieller Freispruch blieb bis
heute aus. Und das Gift wirkt weiter:
eine Enkelin wurde in Auschwitz um-
gebracht, noch 1988 wird Dreyfus’
Grab geschindet, und die Militdrakade-
mie weigert sich, ein Denkmal in threm
Hof aufzustellen. Selbst 1994 muss der
franzosische Verteidigungsminister ei-
nen Mitarbeiter im Offiziersrang wegen
krasser Geschichtsfilschung entlassen.
Georg Whyte, ein Engldnder jiidisch-
ungarischer Herkunft, versucht nun!
dieses diistere Kapitel mit kiinstleri-
schen Mitteln aufzuarbeiten. Geplant
sind ein Buch, ein Musical, ein Tanz-
drama «Dreyfus — J accuse» mit Musik
von Alfred Schnittke sowie eine musi-
kalische Satire «Zorn und Schande» mit
zeitgenossischen Cabaret-Chansons,
orchestriert von Luciano Berio (insze-
nieren wird George Tabori). Den
Auftakt machte nun Jost Meiers Oper
Dreyfus — «Die Affdre», die an der Deut-
schen Oper Berlin mit grossem Erfolg
uraufgefiihrt wurde: Engagement fiir
ein brennendes Thema, auch wenn die
kiinstlerische Umsetzung unbefriedi-
gend blieb. Unterstiitzung kam von Pro
Helvetia und der Deutschen Klassen-
lotterie; finanzkriftige Sponsoren ha-
ben sich nur fiir das anschliessende
Festbankett mit seinen peinlich schul-
terklopfenden Reden gefunden.

Mit einem Sprung durch die Papier-
wand — man erinnert sich an Ruth
Berghaus’ «Barbiere»-Inszenierung —
stirmt eine kldffende Meute herein,
briillt antisemitische Parolen und zer-
stort das Familien-Idyll der Dreyfus’
im weihnidchtlichen Schneegestober.
(Auch dies eine symboltrichtige Remi-
niszenz, diesmal an Reimanns «Pro-
zess» 1m selben Haus.) Grob werden
dem Offizier der franzosischen Armee
die Rangabzeichen abgerissen, wihrend
er verzweifelte «Vive la France!»-Rufe
ausstosst. Der lutherische Judenhass
von Bachs Turba-Choren erscheint in
der zur Hysterie getriebenen Masse zum
brutalen Exzess gesteigert. Zuriick
bleibt ein wiistes Durcheinander, eine
Welt in Fetzen. Dann sind sie allein:

Dreyfus, dessen einziges Verbrechen
darin besteht, als Jude geboren zu sein,
und seine hysterisch liberzeichnete Frau
Lucie, getrennt durch dicke Gitterstébe.
Den Zwolftonclustern folgt ein herzzer-
reissender Zwiegesang schweifender
Melodik.

Der Knalleffekt zu Beginn verrit gleich
Starken und Schwichen. Aus einer
Uberfiille von Dokumentationsmaterial,
in langjdhriger Recherche auf drei
Kontinenten zu Tage gefordert, hat der
Librettist George Whyte eine Reihe cha-
rakteristischer Bilder und dramatischer
Situationen zu einem historischen
Kaleidoskop zusammengestellt. Selbst
Musiker und Produzent, kennt er die
biihnenwirksamen Konventionen der
Oper: Massentableau, Abschiedsduett,
Detektivstory, Kerker- und Wahnsinn-
szene, Wutmonolog und Briefszene,
angelegt in einer Folge scharfer Kontra-
ste. Fiinf Jahre Geschichte werden in
90 Minuten zusammengezogen, von der
offentlichen Degradierung bis zur
zweiten Verurteilung. Eine Dramatur-
gie vielfacher Simultanszenen gestattet
dazu ein Spiel auf verschiedenen
Ebenen mit Riickblenden und parallel-
geschaltetem Ausspinnen und Aufdek-
ken der Intrigen.

Jost Meier bestitigt sich auch in seiner
fiinften Oper als Mann von Métier, der
effektvoll zu schreiben weiss, mit den
verschiedensten Stilen umgehen und
seine Kenntnis der wichtigsten Werke
des deutschen Musiktheaters unter
Beweis stellen kann. Die zwei Akte
gliedern sich in 14 Szenenblocke, bei
denen sich stationdre Dramaturgie und
filmische Blenden und Schnitte durch-
dringen. Doch die gegeniiber der
Ankiindigung um rund eine Stunde
gekiirzte Musik illustriert und untermalt
bloss, verbreitet Klischees: schluch-
zende Oboe, sehnsuchtsvolles Cello,
flirrende Fiebermusik, schriges Caba-
ret-Kolorit mit Cancan; dsthetische

«Dreyfus—Die Affire». Urauffiihrung am 8. Mai 1994 in der Deutschen Oper Berlin

© kranichphoto

Simplifizierung, Rohheit und Primitivi-
tit ist zugleich Programm und Ausrede.
Alles, nicht nur die Zitat-Collagen,
erklingt wie aus zweiter Hand, als
Wechselbad aus amorph verdicktem
«Wozzeck» und diinnem Aufguss des
«Lulu»-Idioms. Auch die Ubernahme
von Montage-Techniken aus Zimmer-
manns «Soldaten» fiihrt hier nicht zu
einer Verdichtung des historischen
Bilderbogens, sondern eher zu dessen
Verflachung. Das Ergebnis schwankt
zwischen filmischer Gebrauchsmusik
und Musical, was der plakativen szeni-
schen Vergegenwirtigung durchaus ent-
spricht. Ein in den Boden gestanzter
Davidstern als Kerker und Halskrause,
ein Moulin Rouge als Hure Frankreich,
jede Menge von Kreuzen als Kreuzzug,
Heldenfriedhof und Gerichtsdekor: Die
totenschwarze und schwefelgelbe Aus-
stattung iiber einem spitz zulaufenden
Gitterrost (Andreas Reinhardt) und
die ebenso symbolversessene Regie
(Torsten Fischer) tragen dick auf und
verfallen gerade den Vorurteilen, die sie
selbst anprangern.

Sicher, die Oper hat bewegende Mo-
mente: die Erniedrigung des General-
stabsoffiziers, die Verhetzung der Masse
Mensch, die Pervertierung der Marseil-
laise, die lihmende Stille nach dem
ersten Fehlurteil, das gestisch und
musikalisch ergreifend ausgedriickte
Mitleid nach dem zweiten, wo endlich
eine Figur geliebt wird und Profil erhilt
— «sogar Jesus wurde nur einmal verur-
teilt». Und ein Bild prégt sich beklem-
mend ein: Am Schluss salutiert der zum
Ritter der Ehrenlegion geschlagene
Dreyfus, hinkend, ein Gezeichneter,
aufrecht, doch von allen verlassen, vor
der Trikolore. Im Hintergrund ruft der
junge Dreyfus: «Papa, wenn ich gross
bin, will ich Soldat werden.» Noch
immer wird Zutritt zur Gesellschaft mit
Akzeptanz verwechselt — das Grund-
thema der jlidischen Assimilation. Zola
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hat sich hinter die Szene zuriickgezo-
gen. Seine Botschaft verhallt ungehort.
«Der Tag wird kommen, an dem die
Wabhrheit von allen verstanden wird.»
Vor allem in den Traumepisoden hinter
Gaze-Schleiern weist das Stationendra-
ma liber das Einzelschicksal hinaus: Der
deutsch-franzosische Krieg gewinnt den
jugendlichen Elsdsser fiir Frankreich;
ein wankender Chopinwalzer deutet die
Anpassungsproblematik an; Ku-Klux-
Klan-Kapuzen, brennender Davidstern
und endlose Fliichtlingskolonnen zei-
gen, wie das Gift in trauriger Aktualitit
weiterwirkt. Doch gerade weil die Oper
zuviel will, bleibt sie in Ansétzen stek-
ken, bleibt unschliissig zwischen flacher
Melodramatik und spannungsloser
Dokumentaroper mit der hidufigen (dra-
maturgisch zwar clever begriindeten)
Vorlesung von Briefen. Manchmal ver-
suchen sich Komponist und Regisseur
aus ihrem Dilemma zu retten, indem sie
in die gesprochene Rede fliichten oder
mit Projektionen Merksétze einbleuen.
Die zahlreichen Figuren werden kaum
scharf gezeichnet, erstarren oft zu
Sprachrohren der Geschichte. Zu sehr
sind Sympathien und Antipathien
bereits von vornherein verteilt; von
Interesse erscheint so einzig der
Spieler Esterhazy (Peter Edelmann), ein
Charme ausstrahlender Lebemann, der
durch personlichen Ehrgeiz zum
Bosewicht wird. Das «J’accuse...» des
Dichters Zola (Artur Korn) gerdt zum
héanderingenden Tremolieren eines Ein-
zelkdmpfers. Selbst Dreyfus (Paul Frey)
bleibt ein blasser, psychologisch wenig
durchgestalteter Heldentenor, und die
Frauenbilder sind von einer naiven Ste-
reotypie geprigt, eindimensional wie
die szenischen Schattenrisse: Lucie, die
emanzipierte Nordafrikanerin, die sich
tatkrédftig fiir Leben und Ehre ihres
Mannes einsetzt, wird auf eine schrille
Hochdramatische (Aimee Willis) redu-
ziert; in der zweiten Frau, der Hure
Marie (Hermine May), verkorpern sich
einzig die tiefen Triebe des dunkeln
Frankreich. Plastisch erscheint schliess-
lich die Verkorperung des Bosen in der
Masse: Karl Kamper hat seinem Chor
viel Uberwindung abverlangt, um solch
schneidende Aggressivitit zu erreichen.
Profiliert, wenn auch an exponierten
Stellen mitunter wacklig, agiert das
Orchester unter der Leitung von
Christopher Keene.

In einer Zeit neuer Ausgrenzungen und
Rassismen, an einem Ort, wo Synago-
gen mit Maschinenpistolen und Zdunen
bewacht werden miissen, hat die Deut-
sche Oper Berlin ein wichtiges Zeichen
gesetzt, Partei ergriffen, Betroffenheit
ausgelost. Der zehnminiitige Beifall galt
wohl eher der humanistischen Gesin-
nung als der kiinstlerischen Umsetzung.
Wie «Schindler’s List» ist das Werk
vorab dazu geeignet, das eigene
schlechte Gewissen zu besénftigen —
«Ein Werk, dem man sich unterziehen
muss», titelte Klaus Geitel. Dass das
gegeniiber Staats- und Komischer Oper
ins Hintertreffen geratene Haus an der
Bismarckstrasse in der Riickkehr zum
moralischen Engagement sein Prestige
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wieder etwas aufmobeln konnte, war
eine willkommene Nebenwirkung. — Im
Herbst wird die Produktion vom Basler
Theater iibernommen, spiter von der
New York City Opera im Rahmen ihres
Zyklus zu Freiheit und Unterdriickung.
Aus Paris und Lyon ist trotz Fiirsprache
Jack Langs keine Antwort gekommen.

Thomas Gartmann

Wiederentdeckte Opern
verfolgter Komponisten

Prag: Hans Krdsas «Verlobung im
Traum»
Berlin: Erwin Schulhoffs «Flammen»

Das Feld der Musik jiidischer, von den
Nationalsozialisten verfolgter Kompo-
nisten ldsst sich immer noch ertragreich
beackern, wenngleich hier nur wenige
Pionier- und Forschungsarbeit leisten,
wie etwa der Berliner Verein «musica
reanimata». Vor allem unter dem Stich-
wort «Theresienstadt» hat es eine ge-
wisse Konjunktur, auf deren Wogen
Veranstalter und die marktliickenbe-
diirftige Tontrdgerindustrie schwimmen
konnen. Handelt es sich doch hier fast
ausnahmslos um Werke der «Zwischen-
kriegsmoderne», die Neues bieten, ohne
ein breiteres Publikum durch Radikali-
tit zu verschrecken. So brachte die
Staatsoper Prag (in Koproduktion mit
dem Nationaltheater Mannheim) die
Oper «Verlobung im Traum» von Hans
Krasa heraus, die dortselbst vor gut
sechzig Jahren ihre erfolgreiche Urauf-
fithrung unter Georg Szell erlebt hatte.
Ihre Wiederbelebung verdankt sie dem
israelischen Dirigenten Israel Yinon,
der die verschollen geglaubte Partitur
in einem Keller der Universal-Edition
in Wien entdeckte. Mehr noch als
dieses Werk hatte die musikalische
Tragikomodie «Flammen» von Erwin
Schulhoff um ihre Urauffiihrung kdmp-
fen miissen. Es gab lediglich die Insze-
nierung einer auf einen Akt verkiirzten
tschechischen Fassung in Briinn 1932.
Jetzt kam es, fiir eine Produktion im
Rahmen der Decca-Edition «Entartete
Musik», in Berlin zur konzertanten
Urauffithrung der vollstindigen Fas-
sung in der deutschen Ubersetzung von
Max Brod.

Beide Komponisten entstammen dem
gleichen Milieu: der deutsch-jiidischen,
biirgerlich-kunstsinnigen Kultur in
Prag. Sie erlitten das gleiche Schicksal:
Krasa wurde nach zweijdhrigem Auf-
enthalt in Theresienstadt 1944 in Ausch-
witz vergast, Schulhoff starb 1942 im
Internierungslager Wiilzburg. Sie eint
in ihren kiinstlerischen Anfingen die
Boheéme-Existenz, die politische, pro-
vokativ-biirgerschreckhafte bis antifa-
schistische Haltung. Musikalisch ist
jedoch kaum etwas Verschiedenartige-
res denkbar als diese beiden Opern.
Krasa pflegt den leichten, spottisch-
distanzierten Konversationston im Sin-
ne Kurt Weills oder der damals hoch im
Kurs stehenden «Zeitoper»; Schulhoff
wendet sich gerade davon bewusst ab

und kniipft bei dem als tiberholt gelten-
den Gesamtkunstwerk Richard Wagners
in seinen expressionistisch-psychologi-
sierenden Modifikationen durch Arnold
Schonberg und Alexander Skrjabin an.
«Verlobung im Traum» basiert auf ei-
ner Novelle von Dostojewski und wen-
det das «Don Pasquale»-Thema ins
Gesellschaftskritische: Sina, die Toch-
ter einer intriganten Kleinbiirgerin, wird
einem greisenhaften, eigentlich nur
noch aus Ersatzteilen montierten Fiir-
sten verschachert. Sein Nebenbuhler
redet ihm ein, diese Verlobung nur ge-
traumt zu haben, worauf er sich edel-
miitig zuriickzieht: «Das Schonste im
Leben sind die Trdume ohne Erfiil-
lung.» Traum und Wirklichkeit gehen
nun auf allen Ebenen durcheinander.
Die Inszenierung von Karel Drgéc
bleibt  liebenswiirdig-konventionell,
verzichtet, wenn auch immer mehr ver-
riickte Turbulenz gewinnend, auf wirk-
liche Schérfen. Dafiir ist Krasas Musik
schon in der Vermischung heterogener
Stilebenen hintergriindig-distanzierend
angelegt, schichtet Tanzrhythmen und
bitonale Harmonien zu einem komple-
xen Geflecht, dem Sdnger und Orche-
ster der Prager Staatsoper nicht immer
gewachsen sind. Hohepunkt ist hier
das «Norma»-Quintett, eine spottisch-
virtuose Bellini-Paraphrase. Die «Drei-
groschenoper»-Ironie ist dabei immer
wieder durch bedrohliche Trommelwir-
bel, gespenstische Flageoletts, diistere
Blaserchromatik unterlegt. Das Einge-
zwingtsein in gesellschaftliche Kon-
ventionen ldsst die Hauptfigur Sina
Janaceks «Katd Kabanovéd», die Un-
bedingtheit ihrer unerfiillten Liebe
aber der Stella aus Goldschmidts
«Der gewaltige Hahnrei» vergleichbar
erscheinen. Ihr gehort — in Prag intensiv
dargeboten durch Anda-Louise Bogza —
ein weitgeschwungenes Espressivo, das
Krasa neben der sinnlich-zarten In-
strumentation als Zemlinsky-Schiiler
kenntlich macht.

Bei Schulhoffs «Flammen» geht es
komplizierter zu. Das um den «Don
Juan»-Mythos kreisende, um einige
«faustische» Elemente erweiterte Sujet
ist ungleich provozierender: Auf gut
freudianisch ist der Held seinen Trie-
ben, der Verfithrung in Gestalt wech-
selnder Frauen — bezeichnenderweise
von einer einzigen Siangerin dargestellt
— hilflos-passiv ausgeliefert. Seine
Liebe bringt den Tod, wogegen er, zum
ewigen Leben verdammt, den Fluch des
Begehrens vergeblich durch die Verei-
nigung mit dem Tod («La Morte») aus-
16schen will. Eros und Todestrieb sind
hier schliissig in eins gesetzt. Aber die
szenische Anlage dient so sehr der
mystifizierenden Demonstration dieser
Theorie in immer neuen Zwiegesdngen,
dass eine heute akzeptable Darstellung
schwer vorstellbar ist. (Schulhoff
schwebte dafiir eine Farbsymbolik von
siindigem Rot, transzendentem Blau
und geistig-bewusstem Weiss iiber
«schwarzen Sammetdraperien» vor.)
Zudem wies die konzertante Urauffiih-
rung durch das von John Mauceri gelei-
tete Deutsche Symphonie-Orchester,



die durchhaltekriftigen Protagonisten
Kurt Westi und Jane Eagle, die sehr
ausdrucksstarke Gabriele Schrecken-
bach als «La Morte» sowie einen
hervorragenden «Schattenchor» nicht
geniigend Differenzierungen auf, um
eine gewisse schwiile Gleichférmigkeit
zu vermeiden. Vom gewohnten feurig-
kritischen Einfallsreichtum des Kom-
ponisten ist hier nicht so viel zu spiiren;
die Leitmotivik unentwegter chromati-
scher Rauschzustinde debussystischer
Sirenenkldnge und orientalisierender
modaler Themen werden voll ausge-
reizt. Schwer-siisses Parfum verstromt
die floten- und harfengleissende Instru-
mentation. Schulhoffs «Markenzei-
chen», die Einbeziehung des Jazz, ist
hier auf zweimaliges Aufspielen einer
Tanzkapelle reduziert, deren Wirkung
allerdings geradezu blasphemisch ist.
Die «Flammen» miissten noch entziin-
det werden: durch eine musikalische
Darbietung der herberen Farben und
der klarer entwickelten Polyphonie, in
einer szenischen Realisation, die in ori-
gindren Bildern das expressionistische
Potential entfaltet.

Isabel Herzfeld

eitgefasstes Thema
Interpretation

Darmstadt: 48. Arbeitstagung des
Instituts fiir Neue Musik und Musik-
erziehung

Musik gehort zu den darzustellenden
Kiinsten; wihrend die Realisation
von Bildender Kunst und Literatur
stillschweigend und «offensichtlich»
im Auge des Betrachters sich zu voll-
ziehen scheint, ldsst sich Musik fiir den
Laien, den Ungelibten und Uneinge-
weihten nicht wahrnehmen, ohne
dass der Notentext in Klang iiberfiihrt,
vom ausiibenden Musiker dechiffriert
wird. Hier kommt Interpretation im
engsten und weitesten Sinne ins Spiel,
eroffnen sich «Spielrdume» verschie-
denartiger Gestaltungsansitze. «Text-
treue», «Werktreue», «authentische
Auffiihrungspraxis», «Interpretations-
freiheit» sind dabei die Begriffsmarken,
die den Schauplatz musikwissenschaft-
licher Fehden abstecken.

So griff die diesjdhrige Frithjahrstagung
des Instituts fiir Neue Musik und Mu-
sikerziehung Darmstadt mit dem Motto
«Musik und Interpretation» ein existen-
tielles und zugleich — weitgefasst und
beinahe diffus prisentiert — banales
Thema auf. Da wurden spezielle Inter-
pretationsprobleme der Neuen Musik
neben der Bedeutung von Beethovens
Metronomangaben verhandelt; die se-
mantische Dimension der Klavierwerke
Hanns Eislers kam ebenso zur Sprache
wie eher formale Kriterien fiir «Theorie
und Praxis der Schallplattenkritik».
Dagegen befassten sich die Referate des
von Hermann Danuser und Siegfried
Mauser geleiteten musikwissenschaftli-
chen Kongresses weitgehend mit Auf-
fithrungskriterien fiir die Musik nach

1945. «Bindung und Freiheit» nannte
Ulrich Mosch (Basel) als Eckpfeiler des
Interpretationsprozesses, loste mit sei-
nem Anspruch auf nicht-mechanistische
Wiedergabe des vorgegebenen Noten-
textes auch serieller Musik bald
Kontroversen aus. Lidsst sich der alte
Interpretationsbegriff, die Erschliessung
semantischer Schichten aus dem Mu-
sikverstidndnis des jeweiligen Kompo-
nisten heraus, fiir Stockhausen oder
Boulez retten? Steht nun, frei nach
Gustav Mahler, das Beste an der Musik
nicht in den Noten oder, gerade umge-
kehrt, ausschliesslich dort? Fiir histori-
sche und phinomenale Distanz, die
keine bruchlose Ubernahme traditionel-
ler Terminologie erlaube, plddierte
Siegfried Mauser; dagegen ist laut
Hermann Danuser — Schonberg als
Bearbeiter sei Kronzeuge — Neue Musik
in dialektischer Verschriankung mit der
Tradition verbunden, in Anlehnung an
Hans-Georg Gadamer nur mit einem
hermeneutischen Ansatz in ihrem
Reichtum an Bedeutungen addquat er-
fassbar. Die Strukturbetonung Neuer
Musik erlasse nicht die Notwendigkeit
ithrer Deutung. Dass es sich bei solcher-
art individueller Sinnfindung nicht um
Willkiir handeln muss, verdeutlichte
Hans Zender, als Komponist und Diri-
gent von Rang gewissermassen Autori-
tdit vom «anderen Ufer» der Praxis:
Nur durch Anwendung kompositori-
scher Prinzipien wird der Interpret
seiner Verantwortung als Mitschopfer
der Klanggestalt des Notentextes
gerecht.

Bei allen faszinierenden Einzelheiten
und lebhaften Diskussionen kam hier
doch nichts wirklich Neues zur Spra-
che. Die Forderung, die «Leerstellen»
einer Partitur produktiv zu fiillen, die
Individualitét eines Autors zu verstehen
und gleichzeitig den geistigen Hinter-
grund zu erfassen oder historisch Be-
griffenes auf die eigene Epoche zu
beziehen, ist eine allerdings oft verges-
sene Binsenweisheit. Kaum Neues auch
vom kompositorischen Nachwuchs an
deutschen Hochschulen; die Forums-
konzerte liessen wenig Risikofreude
und Profil-Lust erkennen, geschweige
denn neue Entwiirfe oder Visionen.
Klavierstiicke der Koreanerin Mun-
kyung Park tiberzeugten durch Klang-
sinn und raffinierte rhythmische Struk-
turen; ihrer Landsmédnnin Eun-Jung
Kong gelang mit «Hak-Chum» (Der
Tanz des Kranichs) fiir Blockfloten und
Stimme ein originelles Werk, dessen
Inhalt sich auch in choreographisch
gefasste Kommunikation zwischen den
Spielerinnen umsetzte. Unter den jun-
gen Interpretinnen brillierte die 19jahri-
ge Mezzosopranistin Charlotte Heinke
mit «Stripsody» von Cathy Berberian.
Was die wissenschaftliche Diskussion
nur anzudeuten vermochte, zeigte sich
schlagend in Konzerten und Semina-
ren: Gerade der Interpret als Komponist
gibt heute neuartige Impulse aus der
intimen Kenntnis seines Instruments
heraus, in unstillbarem Forscherdrang
nach immer neuen Klangmoglichkeiten,
der sich auch auf Strukturelemente und

Kommunikationsprozesse kreativ iiber-
tragt. In der Performance «By, for and
against John Cage» erkundete das New
Yorker «Stimmwunder» David Moss
mit virtuosen Kapriolen das Klangspek-
trum und riss die Grenzen zwischen
Musiksprachen und Genres, Komposi-
tion und Improvisation ein. Dem Wort-
sinn bestiirzend addquate Strukturen
entwickelt Heinz Holliger in seinen
Holderlin-Vertonungen aus der Kennt-
nis des menschlichen Atems, wenn er
die Sdnger mit geschlossenem Mund
artikulieren ldsst oder ihnen schlicht das
Luftholen verbietet. Hans Zender ver-
mittelte seine Bearbeitung von Schu-
berts «Winterreise» als in neue Kldnge
transformierte  «Postposition», die
Hanspeter Padrutt aus psychoanalyti-
scher Sicht ergidnzte: «Die Winterreise»
ist fiir ihn, als «Werk, das immer mehr
weiss als sein Autor», Zeichen des
«epochalen Winters» der neuzeitlichen
Gesellschaft.
Der Verfall westlicher Kultur, der hier
angesprochen wird, weit tiber musikim-
manente Deutungsversuche hinaus, ist
auch Thema des Streichquartetts «Un
vieux souvenir» von Michael Gielen.
Selbst erfahrener Interpret Neuer Mu-
sik, fiihrt er ebenso Kommunikations-
storungen zwischen den Spielern wie
die Auflosung zwanghaft starrer musi-
kalischer Topoi vor. Das Euler-Quartett
aus Basel faszinierte mit dichtem und
klangbewusstem Spiel nicht weniger als
zuvor in Beethovens Grosser Fuge. Wie
sehr Interpretation Analyse zu sein hat,
konnte Walter Levin in seinem scharf-
sinnigen Seminar gerade bei diesem
Werk verdeutlichen. Davon abgesehen
erfiillte das Eroffnungskonzert die The-
matik wohl am schliissigsten: Die von
Manfred Peters geleitete Arbeitsge-
meinschaft Neue Musik am Staatlichen
Leininger-Gymnasium Griinstadt ver-
wirklichte wu.a. lustvoll-konsequent
Mathias Spahlingers «vorschlige -
konzepte zur ver(iiber)fliissigung der
funktion des komponisten».

Isabel Herzfeld

chwierige Anndherung
zweier Kulturen

Basel: Klaus Hubers «Die Erde bewegt
sich auf den Hornern eines Ochsen»

Viel Schindluder wird unter dem Be-
griff «Weltmusik» getrieben; was als
Beschiftigung mit aussereuropéischer
Musik ausgegeben wird, entpuppt sich
oft schnell als konturenloses Allerwelts-
gemisch, als Einebnung des Charakteri-
stischen und Individuellen vor allem des
Fremden und als dessen Ausbeutung zur
klanglichen Reizoptimierung, also letzt-
lich als Fortsetzung der Kolonialisie-
rung mit anderen Mitteln, nédmlich
denen der Musik (siehe dazu den Bei-
trag von P.N. Wilson in dieser Nummer,
S. 4ff.). Klaus Huber — dafiir steht sein
ganzes Leben und Schaffen ein — ist vor
solch iiblem Tun gefeit, wenn er in sei-
nem neuen Werk «Die Erde bewegt sich
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auf den Hornern eines Ochsen» sich
arabischem Denken und arabischer
Kunstmusik o6ffnet. Thm geht es um
einen echten, differenzierten und riick-
sichtsvollen Dialog zwischen gleichbe-
rechtigten Musikkulturen und um eine
Begegnung in gegenseitiger Achtung:
«Seine Absicht war, in Erinnerung an
verschiittete historische Gemeinsamkei-
ten von europdischer und arabischer
Musiktradition Beriihrungsfelder zwi-
schen beiden Kulturen zu schaffen: eine
(Wieder-)Begegnung, die (...) weitab
von jedem Folklorismus — im Innern
des musikalischen Materials und im
Bewusstsein der aktuellen Auseinander-
setzung zwischen Islam und Europa —
zustandekommen soll. (...) Von der
Gattung her ist es ein Entwurf fiir eine
neue Art von politischer Musik, deren
humanes Engagement nicht an den
Grenzen des eigenen Kulturkreises halt-
macht.» (Max Nyffeler)

Das Werk, das seine Urauffithrung an
den diesjdhrigen «Wittener Tagen fiir
Kammermusik» erfuhr, ohne sich aller-
dings in den Bahnen traditioneller Kam-
mermusik zu bewegen, ist konzipiert als
eine Assemblage fiir ein vierkopfiges
arabisches Musikensemble einerseits
und fiir zwei europdisch orientierte In-
strumentalisten andererseits, die sich
beide zudem in einer dritten Dimensi-
on, im Klangraum eines sechsspurigen
Tonbandes, zu entfalten versuchen, auf
dem elektronisch verarbeitete Ge-
rduschmaterialien und Aufnahmen des
improvisierenden arabischen Ensem-
bles, ein Koranvers sowie von den Spre-
chenden selbst ausgewihlte Passagen
aus einer Rede (1992) des iranischen
Dichters Mahmud Dulatabandi im ori-
ginalen Persisch und in arabischer, fran-
zOsischer und deutscher Ubersetzung
montiert sind. Dulatabandi reflektiert
darin iiber die ausweglose Lage seines
Landes und dessen Kiinstler, die immer
mehr zum Verstummen gezwungen
werden: «Der Schriftsteller des Siidens
ist nicht nur ein Sammler und undeutli-
cher Redner, sondern er ist oft stumm
und verbirgt sich hinter seinem Schwei-
gen. Also verkiindet er mit tausend
Stimmen des Schweigens: ich bin
stumm.» Dulatabandis Text entnahm
Huber auch den Titel seines Werkes:
«Die Erde bewegt sich auf den Hornern
eines Ochsen. Was bei dieser Bewegung
gehort wird, ist das Gerdusch vom Zer-
malmen eines Gleichgewichts und
gleichzeitig die Sehnsucht danach.»
Diese Ambivalenz: die Gefihrdung der
Balance und den drohenden Absturz der
Erde wie den Wunsch nach ihrem
Gleichgewicht, versucht Huber in sei-
ner komplexen Verflechtung von Musik
und Text, von Instrumenten, Gesang
und Rezitation, von Live- und gespei-
cherten Kldngen, von arabischem und
europdischem Musikdenken nun eben
zum Vorschein, zum angesprochenen
Hoéren zu bringen.

Mit dem intensiven Studium von arabi-
schen Musiktheorien, -praktiken, Ton-
systemen und Metren setzt Huber seine
Beschiftigung mit Mikrointervallik in
den letzten Jahren und seine Losldsung
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vom europdischen diatonisch-chroma-
tisch-enharmonischen temperierten Sy-
stem konsequent fort. Die Musiker des
faszinierenden arabischen Ensembles
«Al Kindi» — benannt nach dem arabi-
schen Musiktheoretiker und -philoso-
phen (801-873) — belisst er deshalb im
arabischen Idiom: arabischen Modi,
Metren und Rhythmen, und in arabi-
scher Musizierpraxis: improvisatori-
schen Freirdumen — nidmlich Sheik
Hamza Chakour im Sufi-Gesang, Julien
Jalal Weiss auf dem Qanun (arabische
Zither), Ziad Kadi Amin auf der Nay
(arabische Lingsflote) und Abdel
Shams Eddin auf der Riqg/Mazhar
(Schellentamburin/Rahmentrommel).
Europdisch indes sind die bewusste
sowie in Schrift und Tonband fixierte
Konstruktion des Ganzen, die genaue
Planung vor allem der Zeitablaufe, die
Herstellung der elektronischen Schicht
(die ihrerseits im Kleinen bereits ein
Amalgam von arabischer Musik und
persischem Text einerseits und européi-
scher Verarbeitung andererseits dar-
stellt) und der auskomponierte Einsatz
der beiden europidisch Musizierenden,
Marie-Thérese Girardi und Jean Sulem,
deren Instrumente, Gitarre und Viola,
scheinbar europdisch sind, ihren Ur-
sprung aber wie vieles andere unserer
Zivilisation im arabischen Raum haben.
Huber ermoglicht also in bewunderns-
werter Vielschichtigkeit, in grossen und
kleinen Zusammenhingen die Begeg-
nung der beiden Kulturen; sein Werk
wird zu einem Fanal der Besinnung auf
die immensen Anregungen und Beein-
flussungen der Araber, die uns ihre
Eigenleistungen ebenso vermittelten
wie das Erbe der Antike und das Wissen
asiatischer Hochkulturen. (Was arabi-
sche Kultur, Technologie und Toleranz
— sic! — 700 Jahre ermoglichten und
dann europdische Ignoranz, Arroganz
und Barbarei mit verheerenden Folgen
bis in die Gegenwart zerstorten, ist z.B.
in Andalusien zu studieren!)

Einleuchtend, dass dieses Werk im Rah-
men des Festivals 94 «Zwischen Afrika
und Asien» am 12. Juni in Basel seine
schweizerische Erstauffithrung erfuhr;
gut, dass der veranstaltende Verein
sich nicht nivellierend «Weltmusik in
Basel», sondern «Musik der Welt in
Basel» nennt (noch besser wire «Musi-
ken» oder «Musikkulturen der Welt»).
Die tatsdchliche Wirkung der bislang
konzeptionell beschriebenen und von da
her bestechenden Huberschen Akkultu-
ration war fiir mich anregend und zwie-
spaltig zugleich. Einerseits fordert sie
die Entdeckung ernst genommener au-
thentischer arabischer Kunstmusik mit
threr Klangrede, Poesie, Ruhe und
Sinnlichkeit; andererseits hindert deren
Einbettung in eine starre, zunehmend
vorhersehbare Gliederung (elf Sequen-
zen a 3'20") und in die etwas vernebeln-
de, mystifizierende Tonbandschicht, die
insgesamt zu Hintergrundmusik ten-
diert, letztlich eine volle Entfaltung. Bei
allen feinen Interaktionen zwischen den
drei Schichten rieb sich die arabische
improvisatorische Intuition an der euro-
pdischen fixierten und einengenden

Asthetisierung. (Eine vielsagende,
wenn auch unprofessionelle Beobach-
tung: Im Publikum sassen etwa acht
Araber beieinander. Wihrend sie spiter
allesamt dem rein arabischen Teil des
Konzertes gebannt zuhorten, reagierten
sie mit Unverstidndnis auf Hubers Kom-
position, die doch der gleichen arabi-
schen Kunstmusik viel Raum gewihrt,
und verliessen bald bis auf zwei den
Konzertort.) Viola und Gitarre selbst als
europdisch festgelegte Stimmen traten
hier weniger dazwischen, haben sie
kompositorisch doch wenig Kontur und
Eigengewicht. Was so paradox er-
scheint, mag Absicht des Autors als
Zurechtriicken der historischen Wahr-
heit, als punktuell ausgleichende Ge-
rechtigkeit sein; Dialog und Austausch
zwischen den beiden Kulturen kommen
aber damit nicht giiltig zum Tragen,
konnen es in der Materialsphire viel-
leicht trotz aller Kompositionskunst
auch iiberhaupt nicht. Ein Rezensent
schrieb, dass Hubers Versuch eines
Briickenschlags alsbald Resultate zei-
tigte: «Als ‘Al Kindi’ sich im zweiten
Programm der Matinee ausschliesslich
arabischer Kunstmusik widmete, traf
deren Botschaft gewiss auf sensiblere,
tolerantere Ohren.» Das mag ideell
stimmen, und dafiir gebiihrt dem uner-
miidlichen und tief empfundenen
humanen Engagement Hubers Dank;
musikalisch gesehen konnte man etwas
boswillig aber auch behaupten, dass im
zweiten Teil die sensiblen Ohren sich
voll und ganz auf die ungestort und pur
vorgetragene arabische Musik konzen-
trieren konnten!

Toni Haefeli

nstelle einer
Konzertkritik

Basel: Neue Werke von Bettina Skrzyp-
czak und Gérard Zinsstag

Zum ersten: eine Veranstalterschelte

Es gibt gewisse minimale Rahmenbe-
dingungen, die ein Konzertveranstalter
beachten muss und die eigentlich bei
einer so renommierten Organisation wie
der IGNM-Sektion Basel eine Selbst-
verstidndlichkeit sein sollten. Das be-
ginnt mit der Wahl des Konzertortes.
Schon der erste Blick in die Partitur von
Zinsstags Diffractions (ich nehme mal
an, dass bei einem Auftragswerk der
Musikkreditkommission Basel-Stadt die
Beschaffung dieser Partitur kein un-
tiberwindliches Hindernis darstellte!)
zeigt, dass es sich bei diesem Werk nicht
um ein traditionelles Paukengedréhne
aus dem Bauch handelt, sondern um ein
rein kammermusikalisches, auf dusserst
klare Zeichnung hin konzipiertes Werk.
Ein zweiter Blick in die Besetzung die-
ses Schlagzeugstiickes hitte die Veran-
stalter dariiber aufgeklért, dass sich
Zinsstag auf Instrumente beschrinkte,
die fast keine Resonanz aufweisen. Als
miisste man diese defektudse Besetzung
mit dem Veranstaltungsort wettmachen,
plazierte die IGNM dieses Konzert in



die Peterskirche Basel, deren Resonanz
erstens extrem unausgeglichen und
zweitens so hoch ist, dass Daniel
Weissbergs kriftig und klar artikulierte
Ergidnzung des auf dem Programmzet-
tel vergessenen dritten Mitgliedes des
Basler Schlagzeugtrios ab der achten
Reihe von Bank zu Bank weitergeflii-
stert werden musste. Jedenfalls drohn-
ten Zinsstags Diffractions in einem
dermassen satten Unisono durch die
geweihten Hallen, dass mir der Titel der
Komposition (Spaltungen, Brechungen)
schleierhaft blieb. Vielleicht hétten sich
die Diffractions vermittelt, wenn die
drei Schlagzeuger getrennt plaziert ge-
wesen wiren und sich nicht in engem
Kreis hinter einer Sédule versteckt
hitten; mindestens wiren dann die
resonanzlosen Instrumente wenigstens
visuell wahrnehmbar gewesen. Die
Mitte aber war den Instrumenten zu
Jean-Pierre Drouets robust gehdmmer-
ter Komposition Combien de cercles su-
perposés (so die zweimalige Schreibung
des Werktitels auf dem Programmzettel)
vorbehalten, deren einfaches Strickmu-
ster sich auch von einem Seitenschiff
aus erschopfend mitgeteilt hitte. Der
Grund, weshalb die Veranstalter die
Kirche als Veranstaltungsort wihlten,
waren wohl die Basler Madrigalisten,
welche das Werk Acaso von Bettina
Skrzypczak urauffiihrten. Auch hier al-
lerdings hitten die Veranstalter, wenn
sie beim Durchblittern in der Partitur
etwas liber die ersten Seiten hinausge-
langt wiren, feststellen miissen, dass
diese Komposition auf keine grossen
Choreffekte aus ist und idealerweise
einen echoarmen Raum benotigt hitte.
Vor allem aber hitte eine oberfldchliche
Lektiire der Partitur ergeben, dass die
Komponistin hier eine sehr komplexe
Textcollage von Mallarmé, Borges,
Rilke, Copernicus und einem Maori-
Text als Basis der Komposition wihlte.
Speziell der Ausschnitt aus Mallarmés
«Ein Wiirfelwurf», wo keine tibergrei-
fende Syntax oder inhaltliche Kohirenz
den Text koordiniert, bildet gleichsam
das formale Programm der Komposi-
tion. Davon allerdings konnte wéhrend
des Konzertes niemand etwas ahnen,
weil die Veranstalter sich nicht die
Miihe machten, die Texte abzudrucken
oder auch nur deren Herkunft auf dem
Programmzettel anzudeuten. (Dieser
Zettel schien ohnehin in erster Linie die
Funktion zu haben, den Namen des
Sponsors Ciba moglichst gut und im
Firmendesign zu prisentieren.) Das
einzige Wort, das ich bei der verhallten
Urauffithrung von Acaso mit Sicherheit
verstanden zu haben glaubte, ndmlich
ich, stellte sich beim Partiturstudium
als Licht heraus. Irgendeinen schrift-
lichen Kommentar zu einem der
Stiicke, zu den Komponisten oder zum
Konzertprogramm mit der auffilligen
Kombination von Schlagzeug- und
Chorwerken wagte man bei solchen
Verhiltnissen erst gar nicht mehr zu
wiinschen.

Das einzige Werk, das wirklich an die-
sen Ort passte, war die Komposition
Idmen A von Iannis Xenakis (auch bei

Fragen zu diesem Werktitel wurde man
selbstredend auf die eigene Unbildung
zuriickverwiesen), die von den Basler
Madrigalisten exorbitant mitreissend
gestaltet wurde. Gerade bei der Inter-
pretation dieses Werkes demonstrierte
das Ensemble unter der Leitung von
Fritz Naf nachdriicklich seine gestalte-
rische Bandbreite.

Da ich bei solchen Auffiihrungskondi-
tionen ausserstande war, tiber die bei-
den Urauffiihrungen mehr zu schreiben
als ihre Titel schon sagen, liess ich
mir nach dem Konzert die Partituren
von Bettina Skrzypczak und Gérard
Zinsstag zuschicken.

Zum zweiten: Eindriicke nach dem
Partiturstudium

Der Titel des Stiickes von Bettina
Skrzypczak lautet Acaso (Vielleicht)
und bezieht sich einerseits auf das
Gedicht «Descartes» von Borges
(«Vielleicht trdume ich, getrdumt zu
haben») und andererseits auf den Text
von Mallarmé: «AUSSER // am him-
mel // VIELLEICHT // so fern wie
irdisches und // jenseits sich beriihren //
fern der berechnung // aus ihm abgelei-
tet // verallgemeinernd». Die Worter
und Wortgruppen sind bei Mallarmé
lose auf das weisse Papier geworfen und
weder einer Satz- noch einer Versord-
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nung unterworfen. Die letzte Wortgrup-
pe ist die einzige, die einen im gram-
matikalischen Sinne richtigen Satz
darstellt: «Jeder Gedanke ist ein Wiirfel-
wurf». Im ganzen Text gibt es kein Ich
und kein Du; es dominiert formal und
inhaltlich die Verlorenheit in der Uner-
messlichkeit des Weltalls, die jedes Tun
zum zufilligen Spiel «auf leerer erha-
bener wiirfelfliche» macht. Bettina
Skrzypczak vertonte im ersten Teil ihrer
Komposition vor allem Fragmente aus
diesem Mallarmé-Text, wobei sie bei
ihrer Auswahl all jene Momente weg-
strich, die zu klar darauf hinweisen, dass
auch hier — wie hdufig bei Mallarmé —
letztlich die Frage nach Gott «am hoch-
sten heiligen punkt» gestellt wird. Die
Chorpartie ist auf grosse Diskontinuitét
hin angelegt: Bei jedem neuen Frag-
ment wechselt Stil und Faktur. Der Chor
wird damit innerhalb dieser Komposi-
tion zu jenem Klangkorper, der stindig
«uminterpretieren» muss. Als Verbin-
dungsglieder zwischen diesen Einzel-
momenten dienen die drei Instrumente
Violoncello, Bassklarinette und Schlag-
zeug; sie vermitteln meist unprétentios
und weitgehend im Hintergrund zwi-
schen den verschiedenen Abschnitten.
Diese Disposition erlaubt es der
Komponistin, jedes Wort in geradezu
madrigalistischer Weise auszudeuten:
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Am Himmel steigt herunter, verallge-
meinernd ist in sturer Homophonie ge-
setzt, ich triiume mit einer vibrierenden
Verschiebung der Stimmen. Bei den
zahlreichen ich triume-Stellen erweist
sich am deutlichsten auch der harmoni-
sche Reichtum der Komposition, etwa
dann, wenn innerhalb komplexer Ak-
korde ein Intervall mit hohem Sonanz-
grad wie z.B. die Quinte zwischen den
Stimmen verschoben wird. Verbunden
mit dem Mittel einer bloss approxima-
tiven rhythmischen Notation ergeben
sich dadurch Klédnge, bei denen sich
Streben, innere Bewegtheit und Statik
in eindriicklicher Weise die Waage
halten.

Ubrigens: die durch das Gedicht von
Mallarmé beeinflusste Form wechseln-
der kleiner Abschnitte scheint momen-
tan im Komponieren von Bettina Skrzy-
pczak iiber Acaso hinaus von grosser
Bedeutung zu sein. Ihr am 26. April
1994 vom Amati-Quartett uraufgefiihr-
tes IIl. Streichquartett zeigt nadmlich
einen vergleichbaren, assoziativen und
wellenformigen Formaufbau, wo im
Vertrauen auf die dynamische Priagnanz
des Augenblicks bewusst auf die her-
kommliche «grosse» Form verzichtet
wird. Im Verlauf von Acaso erféhrt die-
ses Prinzip allerdings eine untrwartete
Akzentuierung, weil sich der meist
dichte Chorsatz auf Einzelstimmen re-
duziert. Die vermittelnden Instrumente
treten deutlich zuriick, und die Spriiche
von Borges werden in gegensitzlichen
musikalischen Fakturen direkt mitein-
ander verkniipft; vgl. das Musikbeispiel,
wo das Fragment («Vielleicht triume
ich, getrdumt zu haben») mit einem
archaischen Quintenorganum, der direkt
anschliessende Aphorismus («die Biu-
me machen mir ein wenig Angst, sie
sind so schon») aber als expressives
Solo mit herausstechendem Tritonus
und grosser Septime vertont wird.
Erst mit dem Maori-Text «das Ringen
nach dem Licht» wird dieses Aus-
einandertreiben des Kompositionspro-
zesses gestoppt und in ein klares
Miteinander getrieben. Im Gegensatz
zum [II. Streichquartett, wo einem die
wilde, quasi chaotische Grossform
irritieren mochte, gelingt Bettina
Skrzypczak bei Acaso mit Hilfe der
Texte gleichsam die programmatische
Formulierung ihrer momentanen kom-
positorischen Problemstellungen: ndm-
lich auf den raschen Wechsel der
Lebenszustinde und auf den Zerfall
grosser philosophischer und politischer
Entwiirfe nicht mit eingekapselten
Werken zu reagieren, sondern eine
Musik zu schreiben, die solchen
Wechseln gegeniiber pords bleibt und
sie zugleich empfindlich und empfind-
sam aufgreift.

Im Vergleich zu Acaso sind die
Diffractions von Gérard Zinsstag ein
bescheideneres, «handwerklicher» aus-
gerichtetes Werk. Zwar konnte der Titel
eine dhnliche kompositorische Idee wie
jene von Bettina Skrzypczak vermuten
lassen, aber Zinsstags Diffractions
beziehen sich nicht auf die Grossform,
sondern auf das Detail der Komposi-
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tion: Hier wird namlich stindig im
Grenzbereich des Unisonos komponiert.
Die drei Schlagzeuger spielen eigent-
lich wihrend der ganzen Komposition
das gleiche, aber meist in minimaler
Verschiebung oder Variation. Auf diese
Weise entstehen «Riickkoppelungsef-
fekte», wie sie von der Mehrfach-
kopiermaschine der Chaostheorie her
bekannt sind. Zinsstag libertrdgt dieses
Denken minimalster Spaltungen auf
samtliche Parameter der Komposition.
So sind die drei Schlagzeuger auch
durch die Klangfarbe keineswegs
getrennt; vielmehr spielen alle die glei-
chen Instrumente; diese unterscheiden
sich voneinander nur durch die Hohe,
was aber bei nicht oder nur schwach
resonierenden Instrumenten nur wenig
Differenz schafft. Es werden auch im-
mer die gleichen Schlegel beniitzt,
wobei mir die Schlegelwechsel — wie-
wohl sie als grossformale Gliederung
dienten — in dieser minimal sich verin-
dernden Musik fast etwas grobschlédch-
tig erschienen sind. Die Diffractions
sind bei Zinsstag aber nicht nur aufge-
setzte Instrumentationseffekte; auch das
rhythmisch-motivische Material wird
dieser Spaltung unterzogen. Ausgangs-
punkt ist ein klar erkennbares, meist in
Achteln rollendes Motiv, das in der
Folge langsam verdndert und abgewan-
delt wird, wobei die Abwandlungen

wegen der klar definierten und natiir-
lich auch wegen des klar zeichnenden
Ausgangsmaterials  nachvollziehbar
bleiben. Das verhilft dieser Musik letzt-
lich auch zu jenem Zug und jener
inneren Energie, die fiir alle jiingeren
Stiicke von Zinsstag so typisch sind.
Allerdings: auch der etwas spielerisch-
ornamentale Aspekt dieser jiingeren
Kompositionen kommt bei Diffractions
ein weiteres Mal klar zum Vorschein.
Die grossen Widerspriiche der Friih-
werke haben sich minimalisiert und sind
zur dsthetischen Zierde, zur gut be-
kommlichen Komplexitdt geworden,
die vor lauter Differenz die Differenz
gar nicht mehr richtig greifen kann. Im
Moment allerdings, wo ich dies schrei-
be, hat Zinsstag aus solcher Gefahr des
Asthetizismus bereits die Konsequen-
zen gezogen: Sein nidchstes Stiick fiir
Schlagzeug u vremenu rata (In Kriegs-
zeiten) ist eine bedriickende Abrech-
nung mit dem Bosnienkrieg. Das
brillante und durchaus schone Pulsieren
und Klopfen hat hier einem beédngsti-
genden Schlagen Platz gemacht:
Die resonanzlosen Instrumente, bei
Diffractions neuartiger Klangreiz, sind
in u vremenu rata zum beengenden
klang- und echolosen Raum geworden.
Dieses Werk wurde aber bisher noch
nicht aufgefiihrt.

Roman Brotbeck

(Wwres

Biicher

ine erste
Zwischenbilanz

Walter Fihndrich (Hrsg.): Improvisa-
tion. 10 Beitrdige.
Amadeus-Verlag, Winterthur 1992, 164 S.

Die «l. Internationale Tagung fiir Im-
provisation» in Luzern unternahm im
Oktober 1990 den mutigen Versuch,
erstmals in grosserem Rahmen das
Phidnomen Improvisation in all seinen
Facetten zu beleuchten: praktisch wie
theoretisch, aktuell wie historisch, mu-
sikalisch wie auf andere Kiinste bezo-
gen. Nun liegt der theoretische Ertrag
des Symposiums gedruckt vor: je fiinf
Vortrags- und Seminartexte, und, als
Anhang, eine niitzliche Bibliographie
zum Thema.

Betont offen und perspektivenreich war
man in Luzern das Thema angegangen
— zum einen, um Improvisation aus der
unvermeidlichen assoziativen Klammer
«Jazz» zu l16sen, zum anderen, um ihre
intermedidren Ausstrahlungen aufzuzei-
gen. So sind dann auch nur drei der
vorliegenden Texte dem Themenkom-
plex «musikalische Improvisation» ge-
widmet — was kein Nachteil sein
miisste, wéren die anderen Beitrige
substantiell und die Querverweise zum
Musikalischen offenkundig. Doch ist
das leider die Ausnahme. So lesen wir

beispielsweise ein klug formuliertes,
doch in diesem Zusammenhang eher
peripheres kunstphilosophisches Pla-
doyer fiir das dionysische Prinzip (Beat
Wyss) oder eine instruktive Einfithrung
in die «poésie sonore» (Vincent Barras),
in der der Aspekt des Improvisatori-
schen nur gestreift wird. Aber auch da,
wo man sich demonstrativ um Beziige
zum Rahmenthema bemiiht, ist der
Ertrag bescheiden. Edward Halls kul-
turanthropologische Ausfiihrungen iiber
«high context»- und «low context»-
Kulturen sind an sich hochinteressant,
doch scheitert ihre (fraglos mogliche)
Nutzbarmachung fiirs Thema Impro-
visation an Halls mangelndem musika-
lischem Sachverstand (den er selbst
unumwunden eingesteht). Eher ange-
strengt als einleuchtend mutet Helmut
Winters Versuch an, die Dimension
des Improvisatorischen fiir die Archi-
tektur zu reklamieren. Und als recht
vordergriindig erweist sich Werner
Kliippelholz® Ansinnen, einen ebenso
scharfziingigen wie inhaltlich abseiti-
gen Text (eine Philippika iiber die
kommerzielle Verflachung des Musik-
lebens) mittels einer angeklebten liebe-
dienerischen Coda zum Beitrag zum
Thema «Improvisation heute» umzu-
widmen: offensichtlich ein Akt des
Text-Recyclings seitens des Referenten,
dem zum Sich-Einlassen auf die Sache
die Musse (oder die Lust) fehlte.

So wenig ergiebig mithin die interdiszi-
plindr angelegten Texte ausfallen, so
gehaltvoll sind immerhin die drei
Beitrdge zur Sache. Der Ziircher Mu-
sikwissenschaftler Ernst Lichtenhahn
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