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orchestre symphonique, et ils 1’ont bou-
sillée. La Philharmonie 1’a bousillée, ce
qui était vraiment terrible. Feldman et
moi étions inscrits au méme concert, et
je suis allé a toutes les répétitions. John
avait créé une situation ou tous les ins-
truments €taient dotés de microphones
de contact. James Tenney était au milieu
de I’orchestre et manipulait les cadrans
réglant I’entrée et la sortie. Cage deman-
de aux musiciens de jouer tant de notes
d’un cluster donné pendant une pério-
de donnée, etc. Le premicre répétition
fut tres disciplinée, mais, voyez-vous,
quand vous donnez a un altiste qui est
au cinquieme pupitre des altos I"instruc-
tion de jouer cing notes d’un cluster de
lamaniere qu’il veut, et que vous donnez
les mémes instructions et les mémes
notes au trompettiste, la trompette et
I’alto ne sont pas des partenaires égaux
dans ce jeu acoustique. Il ne fallut donc
pas plus d’une répétition pour que le
cinquieme altiste et le deuxieme violon,
disons, se rendent compte qu’on ne les
entendait pas, que leur choix n’avait
aucune influence sur le résultat final,
parce qu’ils se battaient contre les
trompettes, les trombones, les cors, qui
peuvent tous les couvrir.

En plus de quoi ils pouvaient étre am-
plifiés par les micros de contact.
C’est 'autre probleme. James Tenney
avait une partition aléatoire qui préci-
sait : « apres 2,33 secondes, couper les
altos ». Comment croyez-vous que vous
réagiriez si on vous avait rendu respon-
sable de vos choix jusqu’a ce moment,
que vous soyez perdu dans les profon-
deurs d’une cacophonie et que vous vous
rendiez soudain compte qu’en plus, vous
avez €té choisi pour n’étre pas entendu
et que votre microphone a été coupé
arbitrairement ! C’est le désastre — et
par la faute de John.

Cela vient de sa philosophie. Peut-étre
s attendait-il a ce que tout le monde ait
la méme discipline et ce méme sens de
la tolérance...

[l s’attendait a ce que tout le monde soit
Bouddha ! J assistais a 1’exécution de
Cologne, ou ils en ont fait une salade
indescriptible — c’était humiliant —, et
ailleurs encore. Cage rentrait souvent
d’Europe déprimé. Apres le désastre de
la Philharmonie en 1964, il n’y a plus eu
beaucoup d’exécutions par de grands
orchestres symphoniques jusqu’au mor-
ceau du Bicentenaire des Etats-Unis, en
1976. 1l n’a jamais voulu s’occuper sé-
rieusement de la mentalité des orches-
tres ; il se peut qu’il ait voulu la changer,
et je lui tire mon chapeau, mais c’était
beaucoup trop optimiste, & mon avis.

Dans Silence, Cage semble tirer une
ligne de démarcation stricte entre les
avant-gardes européenne et américaine,
notamment en matiere de controle et
de hasard, de continuité, etc. Qu’en
pensez-vous ?

@om\"

Je pense que la démarche « américai-
ne » n’est pas seulement le fait de John
Cage, mais aussi de Henry Cowell, de
Charles Ives, etc. Je viens de la Nouvel-
le-Angleterre, d’un milieu trés sembla-
ble & celui d’Ives, avec des fanfares qui
jouent « Columbia, Gem of the Ocean »
etc. Des orchestres de jazz, aussi, je I"ai
dit. La définition cagienne d’américain
n’est pas la seule, elle exclut beaucoup
de musique populaire comme le jazz et
les trucs a la Ives. Je crois que c’est une
erreur de creuser un fossé entre les
musiques européenne et américaine. Je
sais que Cage m’a toujours considéré
comme plus tributaire de I’écriture eu-
ropéenne que Feldman ou lui. Mais je
ne vois pas en quoi Feldman ne se rat-
tacherait pas al’univers européen, ¢’ était
un lien tres poétique et unique en son
I D’aprés la notice Brown du glossaire
biographique de The Cage-Boulez Cor-
respondence, Cambridge Press 1993.
Music before Revolution (ceuvres de
John Cage, Earle Brown, Christian
Wolff, Morton Feldman, Toshi Ichiya-
nagi), Ensemble Musica negativa, Rai-
ner Riehn et Earle Brown (dir.), EMI
165-28 954/57 (4 disques enregistrés en
1971).

Il s’agit de la série d’ceuvres graphiques
intitulée finalement Changes and Disap-
pearances et publiée chez Crown Point
Press entre 1979 et 1982.

Dans ses mémoires amusants, Nicolas
Slonimsky parle des études de Gershwin
auprés du mathématicien-musicologue :
« Schillinger lui ordonna de remplir du
papier millimétré de points, de lignes et

[§]
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David Helfgott und der Film «Shine»

nadenlose Vermarktung
eines Behinderten

Es stand auf der «Kehrseite» des 7Tages-
Anzeigers vom 8. Mirz unter anderen
Ungliicksféllen und Verbrechen und in
einem grossen Artikel im Spiegel vom
10. Mirz: David Helfgott, das reale
Vorbild fiir den Helden aus Shine, sei
am 4. Mirz nach dem ersten Konzert
seiner Tournee in Boston vom Publi-
kum als Heiliger angebetet und von den
Musikkritikern als Pianist abqualifiziert
worden. Zuvor tonte es anders: Der Film
Shine des Australiers Scott Hicks wurde
querbeet ebenso gelobt wie die die Tour-
nee einldutende CD Helfgotts mit Wer-
ken Rachmaninovs. Zwar war die Film-
kritik nicht in der Lage, die Handlung
von Shine chronologisch einigermassen
richtig wiederzugeben oder die darin
gespielte Musik zu identifizieren, ob-
wohl die Stiicke im Abspann des Filmes

genre. Feldman n’arrétait pas de parler
de Kafka et de Rilke. Je n’oublierai
jamais une interview de Heinz-Klaus
Metzger avec Feldman et moi. Metzger
demanda : « Monsieur Feldman, vous
étes-vous jamais rendu compte que vo-
tre musique est une méditation sur les
lamentations juives ? » Et Morty, une
cigarette au bec, y réfléchit un long mo-
ment, puis acquies¢a. Ca m’a renversé
— je veux dire que je n’y avais jamais
pensé comme ¢a, ce calme, cette len-
teur, comme dans une lamentation, et
Metzger qui mettait le doigt droit des-
sus. Un peu plus loin dans cette inter-
view, Morty déclare vouloir étre le plus
grand compositeur juif... ¢a, c’est une
déclaration profonde.
Interview : Dave Ryan
Traduction : Jacques Lasserre

de carrés, ce qui est censé avoir donné
a Gershwin une nouvelle énergie créa-
tive. » (Slonimsky, Perfect Pitch, Oxford
University Press 1988) Cette combinai-
son de procédés numériques et de gra-
phiques doit avoir plu & Brown et a son
orientation de [’époque. Schillinger
mourut au faite de sa réputation, en
1943. Brown étudia les techniques de
Schillinger chez Kenneth McKillop.

1l s’agit de la célébre exécution d’Atlas
Eclipticalis dirigée en 1964 par Leonard
Bernstein, au cours de laquelle les mu-
siciens saboterent effectivement les mi-
crophones de contact et 1’équipement
électroacoustique. Le programme com-
prenait également Available Forms I, de
Brown, les Quatre saisons de Vivaldi et
la Pathétique (!) de Tchaikovski.

5

genannt werden — Rimskij-Korsakovs
Hummelflug in der Bearbeitung Rach-
maninovs wurde z.B. zu einem anony-
men «Impromptu» (Anna Schindler)
oder einer «Chopin-Polonaise» (Reto
Baer) —, geschweige denn fihig, musi-
kalische und musikpadagogische Impli-
kationen des Filmes zu nennen und zu
beurteilen. Dennoch wurde behauptet,
dem grosssprecherischen (und punkto
Handlung auch fehlerhaften) Werbe-
material getreulich folgend, Helfgott
hétte schon als Knabe «Klavier wie ein
Gottersohn» gespielt und beherrsche
«das Klavierspiel bis zur Perfektion».
Und der Musikkritiker Mario Gerteis
mutmasste in seiner Besprechung der
Helfgott-CD mit dem Dritten Klavier-
konzert von Rachmaninov, dass dieser
wie schon «auf seinen berufensten In-
terpreten, Vladimir Horowitz, vielleicht
auch auf David Helfgott neidisch ge-
wesen wire, wer weiss. Denn der ist
jetzt mit 50 im besten Pianisten-Alter.»
(TA, 31.1.1997) Zwar verstehe ich den
von Gerteis insinuierten Zusammen-
hang zwischen Alter des Interpreten
und Qualitdt der Interpretation nicht,
aber ich weiss dafiir im Gegensatz zu
ihm, dass Rachmaninov nie und nim-
mer von Neid auf Helfgott geplagt
worden wiire!

Wer in Shine Verstand und Ohren ndm-
lich nicht abschaltet und sich vom —
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zugegeben brillanten — Spiel der Film-
darstellerlnnen nicht ablenken lédsst
(selten wurde ein Oscar an einen Wiir-
digeren verliehen als — wie soeben — an
Geoffrey Rush fiir seine buchstibliche
Verkorperung des erwachsenen Helf-
gott), ahnt bereits hier nach den ersten
Tonen der von Helfgott selbst exeku-
tierten Klavierpartien des Soundtracks,
dass dieser — so hart sich das auch liest
— schlichtweg nicht Klavier spielen
kann. Die Rachmaninov-CD aber be-
seitigt etwaige letzte Zweifel endgiiltig:
Helfgott fehlt — zumindest heute nach
seiner «Auferstehung» — praktisch al-
les, was zu den elementaren Vorausset-
zungen eines professionellen Pianisten
gehort: Fingerkontrolle, Koordination
der beiden Hinde, Kraft, Klangsinn,
Orientierung am Notentext, Darstellung
der komponierten Struktur, Gestal-
tungswille, Tempo- und Rhythmusge-
fiihl, sinnvolle Phrasierung und Artiku-
lation usw. Ob er die Aufnahmepriifung
fiir die Erstausbildung an einer Musik-
hochschule schaffen wiirde, ist fraglich.
Sein Spiel wird vom schieren Zufall
diktiert; ein interpretatorisches Kon-
zept ist nicht auszumachen. Phrasen
werden  zerstiickelt; Schwerpunkte
kommen, wann sie wollen; ein Legato,
das diese Bezeichnung verdient, ist
nicht auszumachen; Gedichtnisliicken
und Aussetzer sind die Regel; die Ab-
stimmung mit dem Orchester (Kopen-
hagener Philharmoniker unter Milan
Horvat), das beinahe so grauenhaft wie
der Solist spielt, ist praktisch inexistent.
Zudem entspricht die Klangqualitit
der CD der einer schlecht gemachten
Raubaufnahme. Insgesamt resultiert ein
unverstandliches Gewusel, in das ab und
zu vollig unmotiviert ein Donnerschlag
wie etwa die Kadenz hineinplatzt. Wenn
es nicht auf der CD-Hiille stiinde und
die Musik nicht bekannt wire, kidme
kaum jemand auf den Gedanken, dass
hier ein Instrumentalkonzert dargebo-
ten wiirde, so wenig ist ndmlich das
solistische Element geistig und klang-
lich prisent. Das alles kann nicht mit
den Imponderabilien einer Liveaufnah-
me entschuldigt werden, denn die im
Studio produzierten Solowerke Rach-
maninovs zeigen die verheerenden
Mingel von Helfgotts Klavierspiel noch
deutlicher. Kurz: die groteskeste Platte
seit Florence Foster Jenkins’ Singerei,
ein absurdes Theater, tiber das man
wenigstens lachen konnte, wenn sein
Protagonist, der eher Opfer als Urheber
ist, nicht ein kranker Mann wire.

Shine mag filmisch gesehen seine Me-
riten haben. Dem Regisseur Scott Hicks
ist aber vorzuwerfen, dass er zwischen
Realitit und dsthetischer Verarbeitung
keine Grenze zieht: Helfgott spielte
Material fiir den Soundtrack ein, er und
vor allem seine Frau wirkten beratend
mit, und der Inhalt des Films entspricht
dem Leben Helfgotts bis auf den i-Punkt
genau — mit den einzigen, aber nicht
unwesentlichen Abweichungen, dass er-
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stens die Schilderung der Kindheit
Helfgotts bis zu seinem Zusammen-
bruch ausgerechnet am Ende der «glo-
riosen» Auffiihrung von Rachmaninovs
Drittem Konzert zu einem vulgérpsy-
chologischen Reisser, zu einer schlech-
ten Illustration der Entstehung einer
Psychose verkommt (was tibrigens kei-
nem Filmkritiker auffiel) und zweitens
Helfgott heute in Wirklichkeit offenbar
krianker ist, als der Filmschluss es vor-
gaukelt. Wenn biographische Genauig-
keit intendiert war, wire allenfalls ein
zurlickhaltender Dokumentarfilm ange-
bracht gewesen, nicht aber Hicks’ Ver-
klarung, die zu Distanzlosigkeit und
damit zu Kitsch fiihrt. Zudem wurde der
Film mit dem Erscheinen von Gillian

.41 . ‘, ’A. i (g%
David Helfgott

Helfgotts Buch tiber die wunderbare
Rettung ihres Mannes durch sie selbst,
der Veroffentlichung der oben vorge-
stellten CD und dem Beginn einer welt-
weiten Konzerttournee Helfgotts gekop-
pelt und so zum blossen PR-Produkt
degradiert. Musik und Klavierspiel sind
da nur noch Vehikel und verkommen
letztlich zu nebensédchlichen Ingre-
dienzen der emotional aufgeputschten
Vita. Abermillionen von Zuschauerln-
nen emporen sich iiber den grésslichen
Vater und suhlen sich in Gliicksgefiih-
len tiber das scheinbare Happy-End. Sie
identifizieren sich mit dem Schicksal
der dargestellten Figur und wollen sie
als reale Person im Konzertsaal wieder-
finden. Wie in den USA sind deshalb
auch in der Schweiz die «Konzerte
zum Film» zwischen dem 22. Mai und
9. Juni ldngst ausverkauft; als Trost
fiir die Abgewiesenen (und als grosses
Geschiift fiir die Medienkonzerne) win-
ken die CDs, bereits zu Hunderttausen-
den verkauft, und das Buch der Ehefrau.
Der Wahnsinn hat Methode: Clevere
Manager beuten einen Behinderten aus
und spielen mit den Gefiihlen eines Mil-
lionenpublikums; dafiir nehmen sie in
Kauf, dass Vernunft und Musik auf der

Strecke bleiben und riskieren einen
zweiten Zusammenbruch Helfgotts.
Wer wiirde dann die widerlichen Pro-
fiteure zur Verantwortung ziehen? Im
Gefolge des Rummels um den Film
sahnen bereits weitere Kreise ab: So
wurde eine ca. fiinfzehn Jahre alte
Argerich-Aufnahme von Rachmani-
novs Drittem Klavierkonzert flugs mit
dem Kleber «the best recording of
Rach 3» versehen und erneut auf den
Markt geworfen — eine tatsichlich un-
vergleichlich bessere Aufnahme als die
von Helfgott, aber wegen der Orche-
sterleistung auch nicht zu empfehlen...
Mindestens so schlimm wie die Tatsa-
che, dass ein kranker klavierspielender
Dilettant zum musikalischen Genius
gestempelt wird, ist das Bild von
Musik und Musikpddagogik, das der
Film einem riesigen Laienpublikum
vermittelt. Unwidersprochen — noch
kein einziger Kommentator hat das zu-
rechtgeriickt — darf der Film nidmlich
behaupten, dass das Dritte Klavierkon-
zert Rachmaninovs, nach Parkes (s.u.)
«Rach 3» (ein Journalist wie Gerteis
entblodet sich nicht, diese infantile
Abkiirzung unkommentiert nachzuplap-
pern), die schwierigste und beste Musik
darstelle, die der Menschheit je ge-
schenkt worden sei. Der australische
Klavierlehrer, zu dem Vater Helfgott
seinen Filius endlich schickt, nachdem
er ihn bislang selber unterwiesen hat,
will diesen zunichst anstatt Rachmani-
nov Mozart spielen lassen (tatsdchlich
horen wir dann aber Tonleiterstudien...)
— anstatt des fast Unbewiltigbaren also
das scheinbar Leichte. Der Grund, dass
die meisten Zuschauerlnnen Hicks auf
den Leim gehen, will sagen: ihm abneh-
men, dass Helfgott Klavier spielen kann,
liegt nun aber gerade darin, dass im
ganzen Film von ihm nur virtuos Auf-
gemotztes und Belangloses wie Liszts
Ungarische Rhapsodie Nr. 2 , der Hum-
melflug oder Rachmaninovs Klavier-
konzert zu vernehmen sind, also Musik,
die auch dahingesudelt noch nach ir-
gend etwas zu tonen scheint. Wiirde
Helfgott tatsdchlich Schwieriges und
Kunstvolles, etwa von Bach, Haydn,
Mozart, Beethoven, Schubert, Brahms
oder Webern, spielen, wiirden seine
pianistischen Schwiéchen derart erbar-
mungslos offenbart, dass es noch dem
unbedarftesten Horer sofort wie Schup-
pen von den Augen bzw. Schmalz aus
den Ohren fiele. Zur reinen (aber leider
vOllig unbeabsichtigten) Satire gerit
der Film endlich bei der Darstellung
der piddagogischen und interpretatori-
schen Arbeit des «legenddren Profes-
sors Cecil Parkes» (PR-Text) mit David
Helfgott am Royal College of Music in
London. «Kiihnheit der Inangriffnah-
me», «zwei Melodien im Kampf um die
Vorherrschaft», «sind diese fetten Ak-
korde keine Wonne?», «Hexenwerk»,
«Monster», «zihme es, oder es ver-
schlingt Dich», «spiel’, bis die Saiten
reissen» und zwei, drei weitere derarti-



ge Spriiche bilden, wenn ich mich recht
erinnere, die Essenz seiner Anweisun-
gen. Sofern der Film hier wirklich die
Realitit dokumentiert: Fiir solchen
Schwachsinn, der jeglicher komposito-
risch-musikalischer oder technischer
Begriindung entbehrt, hitte der Jiing-
ling Helfgott — und da gibt der Film
unfreiwillig sogar noch dem tyranni-
schen Vater recht — Australien tatsidch-
lich nicht verlassen miissen!
Gelang es Hannes Keller vor Jahrzehn-
ten, das Publikum in Scharen in die
Ziircher Tonhalle zu locken, um ihm im
soliden Pianisten Jean-Jacques Hauser
das angeblich verkannte russische Kla-
viergenie «Tartarov» anzudrehen, und
damit bewusst gingige Vermarktungs-
strategien blosszulegen und blosszu-
stellen, so befordern Hicks u. Co. allen
Ernstes das bemitleidenswerte Produkt
einer schwarzen Piddagogik zum Star
und geben dessen Geklimper als Kla-
vierspiel aus. Wahrlich: «Ein Virtuose,
den man nie mehr vergessen wird, wenn
man ihn einmal gehort hat» (PR-Text
zur CD), aber nur deshalb, weil selten
ein Behinderter o6ffentlich so ausgenutzt
wurde.

Toni Haefeli

dorno: Musiker
und Philosoph

Basel: Gesprdchskonzert der « Kammer-
kunst»

Die Kammerkunst Basel lud am 9. Fe-
bruar 1997 in den Teufelhof zu einer
Veranstaltung, die Theodor W. Adorno
gewidmet war, ohne dass irgendein
Jahrestag zu feiern gewesen wiire, son-
dern aus dem einfachen, aber einleuch-
tenden Grund, dass er «auch heute
immer wieder neu zu entdecken ist».
Nach Ziirich 1989 (siehe Dissonanz
Nr. 23, S. 36 f.) war dies erst das zweite
Mal, dass in der Schweiz explizit auch
des Komponisten Adorno gedacht wur-
de, und zwar in Form eines Gesprichs-
konzerts mit Referaten, Interviews und
zweimaliger Auffithrung der beiden
Liederzyklen nach Trakl und George.
Da alles in zirka zweieinhalb Stunden
inkl. langer Pause Platz haben musste,
litt das an sich 16bliche Unterfangen
darunter, dass der verbale Teil zwangs-
laufig nur an der Oberfliche kratzen
und weder den «Eingeweihten» Neues
noch den Elev(inn)en Substantielles
bringen konnte.

Sigfried Schibli arbeitete in seinem
Beitrag «Adorno lesen» mit geschliffe-
nen Worten zwar einige Eigenheiten von
Sprache und Stil heraus; das Wesentli-
che in Adornos Denken, insbesondere
die radikal gesellschaftskritischen und
undogmatisch-marxistischen Implika-
tionen, die Verweigerung jeglichen Ein-
verstindnisses mit dem Bestehenden
und das Regressionsverbot, liess er aber
buchstéblich links liegen und wiirde

es wohl auch nicht als sein Herzens-
anliegen bezeichnen. Damit verfiel er
seinem eigenen Diktum, dass in der
Rezeption Adornos dessen berauschen-
de Sprache, also die Form, oft mehr im
Mittelpunkt gestanden habe und bewun-
dert worden sei als die zugrundeliegen-
den philosophischen Inhalte. Immerhin
verwies er darauf, dass Adorno Kunst
als eine Form der Erkenntnis begriffen
habe — oder, um mit Hegel zu sprechen,
dass «wir es in der Kunst mit einer
Entfaltung der Wahrheit zu thun haben».
«Bedingung aller Wahrheit» und Bewe-
gungsgrund der Adornoschen Negati-
ven Dialektik, die jede positive Feststel-
lung verweigert, ist aber — und das hat
Schibli unterschlagen — das «Bediirfnis,
Leiden beredt werden zu lassen». Zu
Recht hob Schibli dann die Einheit von
Adornos Denken, Sprechen und Schrei-
ben hervor: Adorno lesen heisse auch
Adorno horen; wie Metzger und Schne-
bel erkannt hitten, habe Adorno Spra-
che nach kompositorischen Kriterien
gestaltet, ja seine Sprache sei Musik.
Seine Idiosynkrasie gegeniiber dem
Ganzen und Abgeschlossenen dussere
sich sowohlim Lebenswerk mit den vie-
len Fragment gebliebenen Arbeiten als
auch im Kleinen mit seinem Hang zur
Miniatur, zum Aphorismus und Essay.
Schibli plddierte fiir eine behutsame
und kritische Annidherung an Adornos
Schriften; dessen schwierige und dia-
lektisch verritselte Sprache tauge nicht
fiir ein fast reading. Er warnte vor der
Nachahmung von Adornos sprachlichen
Marotten und Topoi (Verschachtelung,
Hiufung von Fremdwdrtern, postpo-
niertem Reflexivpronomen) sowie vor
der Neigung zum Sektiererischen. Bei-
des sei bei Verehrern und Feinden zu
beobachten und beweise, dass Adorno
nicht so unpopulir geblieben sei, wie
immer wieder behauptet werde.

Jacques Wildberger sprach «Uber die
Musik von Adorno» — iiber ihre Néhe
zur Schonbergschule wie iiber ihre
Eigenstindigkeit — und untermauerte
seine Befunde mit Horbeispielen.
Anders als Schonberg, der in den
zwanziger Jahren seine «Methode der
Komposition mit zwdlf nur aufeinander
bezogenen Tone» entwickelte, hielt
Adorno, der bei Berg studiert hatte,
immer an der freien Atonalitit, am
«Musikstil der Freiheit» (Haba) fest;
nur in ihr sah er die Mdoglichkeit ge-
geben, eine Musik unreglementierter
Erfahrung zu schaffen, und dass die
neue Musik dieses Freiheitspotential
schon bald verriet, dass die Menschen
tiberhaupt immer nach Ordnungskrite-
rien gieren, hat er nie begreifen wollen.
Auch in der Zwolftonmethode, unter-
strich Wildberger, habe Adorno Ord-
nungsbediirfnis und Regression gewit-
tert; im Dritten Streichquartett etwa sei
Schonberg gar hinter Brahms” asymme-
trische Verfahren zurtickgefallen, die er
selbst als progressiv erkannte. Adorno
sei gegen jede aussermusikalische Be-

stimmung von Musikwerken gewesen,
und seien es nur Zwolftonreihen oder
zahlensymbolische Beziige. Wildberger
kritisierte diese Einstellung als zu dog-
matisch; schon immer hitte in der Mu-
sik Aussermusikalisches eine Rolle ge-
spielt — als Beispiel zitierte er Josquins
Missa «Hercules Dux Ferrarie» —, und
Adorno selbst habe z.B. in seinem vier-
ten Lied aus op.7 eine Zwolftonreihe in
allen vier Formen versteckt. Wildberger
mutmasste, dass das kompositorische
Verstummen Adornos nach dem Zwei-
ten Weltkrieg nicht nur mit der zeit-
lichen Absorption durch die Lehrver-
pflichtungen in Frankfurt zu tun gehabt
habe, sondern ebenso mit dessen be-
riihmtem Verdikt, «<nach Auschwitz ein
Gedicht zu schreiben, ist barbarisch»,
was Adorno auch auf andere kiinstle-
rische Produkte und auf sich selbst be-
zogen haben konnte. Das ist eine wohl-
meinende Deutung, zumal Wildberger
nicht unerwihnt liess, dass Adorno
dieses Kunstverbot spiter relativierte.
Uberhaupt hat der alte Adornianer Wild-
berger die kompositorische Eigenstéin-
digkeit des sicher universal begabten
Adorno wohl etwas zu rosig dargestellt.
Das vorgefiihrte vierte Orchesterstiick
aus op. 4 erinnert nun wirklich nur an
die Vorbilder, und es mag das Einge-
stdndnis gewesen sein, in der Beschwo-
rung der Musik vor dem Ersten Welt-
krieg zwanzig, ja dreissig Jahre spiter
bloss pure Nostalgik schaffen und da-
mit seine Vorbilder doch nicht einholen
zu konnen, was Adorno zum Verzicht
auf weiteres Komponieren gebracht hat.
Carla Henius, Singerin, Pddagogin und
wichtige Geburtshelferin von moderner
Vokalmusik, durfte dann, von Roland
Wichter befragt, einmal mehr hym-
nisch-unkritisch iiber ihre praktische
Zusammenarbeit mit Adorno — «einem
natiirlichen, offenen, ehrlichen Men-
schen, frei von jeder ihm nachgesagten
Eitelkeit und Pritention, und einem
fabelhaften Klavierspieler» — berichten
und was sie von ihm gelernt habe:
«musikalisch die Wahrheit zu sagen und
nichts als die Wahrheit, den Notentext
eines Werkes zu respektieren, ohne et-
was hinzuzufiigen oder wegzulassen».
Zum Thema des Symposiums, Adornos
vielfiltigem Wirken zwischen Philoso-
phie und Musik, reichte sie ein wichti-
ges Zitat nach, das die Gleichrangigkeit
aller Betitigungen fiir Adorno aufzeigt:
«Musik machen, Musik horen, konzen-
triert lesen ist ein integrales Moment
meines Daseins, das Wort hobby wiire
Hohn darauf.» (Adorno, Freizeit, aus
Stichworte, 1969)

Wenn ich mich — als Conclusio — noch
selbst zitieren darf: «Der Prozess der
Anndherung an die Musik Adornos kann
erfolgreich verlaufen, wenn er nicht
durch unkritische Uberschiitzung wie-
dergutmachen will, was jahrzehntelan-
ge Unterschitzung im Dunkeln liess.
Zwar korrespondiert Adornos komposi-
torisches Wollen mit seinem Denken:

21



Hier wie dort versucht er, das Unregle-
mentierte, Spontane, Nichtidentische zu
retten. [...] Dass er dabei seine kompo-
sitorischen Vorbilder nicht erreichte,
scheint evident: Er konnte sich nicht
folgenlos, nicht ohne qualitative Ein-
busse von der dialektischen Entwick-
lung kompositorischer Praxis abnabeln.
Deshalb bleibt fiir mich Adorno trotz
seiner hohen, kleinmeisterliches Niveau
weit tiberragenden Tonkunst als Philo-
soph und Soziologe wichtiger denn als
Komponist.» (Dissonanz Nr. 23, S. 37)
Dennoch miissen wir uns mit seiner
Musik befassen, nicht zuletzt als «Vor-
aussetzung des Schriftstellers Adorno
und dessen denkbar radikales Aequi-
valent» (Jungheinrich). Es war also ein
gliicklicher Einfall, dass Musik Adornos
Anfang und Ende der Basler Veranstal-
tung bildete, eben die zwei Liederzy-
klen opp. 5 und 7 — neben den Zwei
Stiicken fiir Streichquartett op. 2 viel-
leicht das Gehaltvollste und Dichteste
in Adornos schmalem kompositori-
schem (Euvre. Sie erklangen auf ho-
hem Niveau und durchaus nach den
Maximen, die Henius nannte, wenn
auch bei Sylvia Nopper (Sopran) und
Jean-Jacques Diinki (Klavier) in den
Trakl-Liedern noch klarer, deutlicher,
fasslicher und extremer in den Aus-
druckswerten (ein kleines Beispiel da-
fiir: das A", sechs Takte vor Schluss
des vierten Liedes, sang Nopper tatsidch-
lich im vorgeschriebenen, unausfiihrbar
scheinenden ppp!) als bei Martina
Bovet (Sopran) und Dominik Blum
(Klavier) in den George-Liedern.
Toni Haefeli

nd noch eine

Walser-Vertonung
Ziirich: «Aschenbridel» von Martin
Derungs und Gian Gianotti

Aschenbrodel will nicht Prinzessin
werden; Robert Walser wollte nicht,
dass sein Dramolett aufgefiihrt werde;
Martin Derungs wollte die Ereignisse
im Stiick nicht musikalisch auskompo-
nieren; Regisseur Gian Gianotti wollte
das Ganze keinesfalls naturalistisch
inszenieren... — Ein vielfaches Nicht-
Wollen stand diesem Musiktheater
Pate! Uber der Produktion des theater-
Sforum (uraufgefiihrt am 14. Mérz in der
Shedhalle der Roten Fabrik Ziirich)
liegt eine eigenartige Hemmung: eine
Hemmung vor unverkrampfter Theater-
lust, eine Hemmung, die letztlich wohl
durch Faszination und verpflichtenden
Respekt fiir die Kultfigur Robert Walser
ausgelost worden ist. Es stecke sehr viel
von Walser selber, ja gar seine ganze
Lebenskonzeption in Aschenbrodel, hat-
ten die Autoren erkannt. Die Einsicht
mag begriindet sein, wurde aber hier
zum Risiko fiir die kreative Arbeit.

Das Problem belastet seit je die kiinst-
lerisch produktive Rezeption Walsers,
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der ja zumal unter schweizerischen
Autoren, Film- und Musikschaffenden
ungebrochen beliebt ist. Seit Wladimir
Vogel 1966 in seinem Dramma-Oratorio
Flucht Walser erstmals als Person auf
die Biihne stellte, sind die Versuche zahl-
los, mit der zur Legende gewordenen
Gestalt des Dichters imaginére Fiihlung
aufzunehmen, sie reden zu lassen, sie
als Projektionsflidche zu vereinnahmen.
Sei’s zur Stilisierung eigenen Aussen-
seitertums, sei’s zu politischer Deutung
oder blosser Wunsch-Saufkumpanei —
oft genug mit problematischem Ergeb-
nis: Die demonstrative Identifikation mit
dem grossen Ubervater wirkt nur zu
schnell ldhmend oder gar peinlich.

[n der Derungs/Gianotti-Produktion tritt
Walser zwar nur kurz auf: Er ist das al-
legorische «Mirchen» (im Originaltext
ein weibliches, feenartiges Wesen; hier
durch den gleichzeitigen Auftritt der
Geigerin Dorothee Kappus androgyn
verdoppelt), das Aschenbrodel seine
Bestimmung zur Prinzessin klarmacht.
Doch iiber diesen Einzelauftritt (Peter
Haller) hinaus scheint eine Art pflicht-
schuldige Reverenz an den Dichter — an
seinen Widerstreit zwischen avisierter
Hochkunst und Selbstverkleinerung
etwa — als pauschalisierende Last iiber
der ganzen Produktion gestanden zu
haben. So liesse sich vielleicht erkldren,
weshalb Martin Derungs sich zu einer
Einheitsmusik entschlossen hat, die in
Ausdruck und Wirkung tiber siebzig Mi-
nuten Dauer kaum wesentliche Variie-
rung erfdhrt. Gehaltene, liegende Tone,
sprode Kldnge von Fliigelhorn, verschie-
denen Blockfloten, Kontrabass, Gitarre
und etwas Schlagwerk, dazu die frei
bewegten, selten unmittelbar expressi-
ven Gesangslinien —: Das mag auf die
Absicht eines tiberhohenden Traum-
spiels hinweisen. Wie Konig, Prinz, Narr
und Aschenbrodel gleich Uberbleibseln
einer einst kohdrenten Kinderfantasie im
Stiick herumirren, so klingen die Tone
nur noch als Relikte eines verschwunde-
nen Ganzen; Obertone, denen der Grund
entzogen wurde, Musik, die auf etwas
deutet, ohne eigentlich Musik sein zu
wollen.

Auf dieser allgemeinen Ebene, in einer
Asthetik des Traumhaft-Unwirklichen,
des Unverbindlich-Moglichen, treffen
sich Musik und Text auch auf nachvoll-
ziehbare Weise. Schwieriger wird’s im
aktuellen Augenblick. Denn den Details
der Textvorlage, einer von Martin De-
rungs und Gian Gianotti eingerichteten
Bearbeitung des Dramoletts, verweigert
sich die Musik vollstindig. Nichts von
Walsers quirligem Spiel mit Stilzitaten,
mit hohem oder komischem Tonfall
findet sich in ihr wieder (Textprobe:
Aschenbrodel soll der einen Schwester
die Schuhe binden, gleichzeitig fiir die
andere zum Handschuhmacher gehen.
Ihre Antwort: «Wie gerne spring’ ich
gleich fiir dich, / doch bindet mich das
Binden hier. / Wenn ich gebunden habe,
fliegt / mein Eifer fiir die Schwester

fort.») Und ist von Tanz oder der Musik
selber gar die Rede («Was vermag ein
Wort zu sagen. / Es brauchte der Musik,
/ sie tonte es»), so folgt selbstredend die
Entscheidung, dass dies natiirlich eben
gerade nicht klingenden Ausdruck fin-
den diirfe.
Keine Illustration also, keine Verdop-
pelung, eine Musik, die nicht wirklich
stattfinden will... Stattdessen — ja, was
denn eigentlich ? Dariiber macht sich im
Verlauf des Abends zunehmend Rat-
losigkeit breit. Die Reizschwelle sinkt
ob der musikalischen Ereignisarmut
zusehends, und man wird bereit, schon
ein Gitarrenarpeggio als sinnliche Ema-
nation dankbar aufzunehmen — und
verharrt dartiber hinaus in geduldiger
Ahnungslosigkeit. Denn so trocken wie
die Musik gibt sich auch die Regie. Die
stilisierte Gestik der Akteure wirkt mehr
bedeutungsschwer als deutlich und ge-
winnt wenig kriftige Prisenz auf der
Biihne. Textverstidndlichkeit ist kaum je
gewahrt, und fiir die angestrebte Magie
der Langsamkeit mangelt es doch etwas
an schauspielerischer Kompetenz bzw.
an einer starken fiihrenden Hand der
Regie.
Das ist bedauerlich, denn die Idee der
Raumnutzung in der Shedhalle ver-
spricht eigentlich einiges: Das Publi-
kum wird ganz an die Wiinde gertickt,
withrend der gesamte Platz der Halle
den Instrumentalisten und Sidngern als
wechselnder Spielort dient (als Aus-
druck des Unsteten in Walsers Leben ?).
Aus weiss-rotem Tuch, billigen Requi-
siten, Fantasiekostiimen und vielen
Notenpulten entsteht so ein ansprechen-
des Biihnenbild (Ausstattung: Ruth
Schiirmann). Hubert Saladin als schlak-
siger Narr, Samuel Ziind als Konig, Luiz
Alvesda Silvaals larmoyanter Prinz und
besonders Barbara Sutter in der Titel-
rolle sind engagiert und sdngerisch
gewandt bei der Sache. Und verdienst-
volle Schwerarbeit hat der musikalische
Leiter Matthias Weilenmann zu leisten,
der die oft weit verstreuten und immer
neu plazierten Instrumentalisten zu ko-
ordinieren hat. — Gross der Gedanken-
aufwand, respektabel die kiinstlerische
Absicht, nur die Poesie verfliichtigt sich
ob all des spiirbaren Bemiihens...
Michael Eidenbenz

lar verfolgbare
Gesamtstrukturen

Bern: Konzerte der Berner Musikgesell-
schaft mit Schweizer Orchestermusik

So zahlreich an einem Konzert zu er-
scheinen, bei dem nicht mit letzter Si-
cherheit beurteilt werden kann, ob die
Musiker und Musikerinnen nun richtig
oder falsch spielen, ist dem Berner Pu-
blikum eigentlich hoch anzurechnen.
Unter diesen Umstidnden hat es die neue
Schweizer Musik wirklich schwer, wie



im Vorwort des Programmbhefts so sehr
betont wurde. Eigenartig, dass die Pfle-
ge der eigenen Tonkiinstler und ihrer
Werke in einem Land (und dessen
Hauptstadt), das auf dem Sektor Nabel-
schau inzwischen beriihmt-bertichtigt
ist, so vernachlissigt wird. An Kompo-
nisten fehlt es allerdings nicht (an Kom-
ponistinnen schon), an willigen Horern
um so mehr. Daher kann ein an zwei
Abenden zu zwei Dritteln ausgelasteter
Saal bei einem Programm mit neuer
Schweizer Orchestermusik bereits als
Erfolg verbucht werden. Fast alle Werke
wurden ausserdem reichlich beklatscht,
so dass man annehmen konnte, das hie-
sige Publikum sei sich nach der zweiten
Saison der Berner Musikgesellschaft
mit einem zeitgenossischen Zyklus im
Abonnement solch schiefe Klidnge be-
reits gewohnt. Nicht zufillig ernteten
aber diejenigen Werke am meisten Ap-
plaus, die eine sehr klar verfolgbare
Gesamtstruktur und ein mitreissendes
Fortissimo zum Schluss aufweisen. So
geschehen in Rolf Liebermanns Furioso
aus dem Jahre 1947, das mit seinen satt
eingesetzten Blésersitzen ein Big-Band-
artiges Ambiente kreiert und in seiner
streng dreiteiligen Form, rasch-langsam-
rasch, leicht erfassbar bleibt. Die Aus-
wahl solcher Werke hat in Bern Tradi-
tion: Die zwei Abende konnten auch in
Anlehnung an den Begriff «leichte Klas-
sik» mit «leichte neue Musik» iiber-
schrieben werden.

Was Saxophon und Konzertfrack ge-
meinsam haben, konnte man am selben
zweiten Abend des Zyklus erfahren.
Dass der Saxophonist ohne Dreck
und Spucke existiert, demonstrierte der
Solist Christian Roellinger, der in seiner
Behandlung der Klangfarben des Saxo-
phons den Holzblasinstrumenten im
Orchester in nichts nachstand. In Frank
Martins Ballade entfaltete er ein kul-
tiviertes Spiel wirmster Kldange und
wiirzte diese in den lyrischen Phrasen
des rhapsodieartigen Werkes mit = siis-
sestem Vibrato. Die in sich stimmige
Ballade, die nie versucht, in die tradi-
tionellen Bereiche Jazz und Blues des
Instruments einzudringen und so zu
einer eigenen Sprache findet, fallt nur
gegen Ende etwas ab. In der Schluss-
kadenz des Soloinstruments scheinen
dem Komponisten die Ideen ausgegan-
gen zu sein; er verfingt sich in etiiden-
haften Tonleiterfloskeln und Arpeggios,
denen er zuvor gekonnt ausgewichen
war.

Der Hauptteil des Abends galt der
Auffithrung der zweiten Symphonie von
Paul Klecki, der in den Jahren 1964-68
musikalischer Leiter des Berner Sym-
phonie-Orchesters war. Der 1900 in
Polen geborene Paul Klecki schrieb
sein Opus 18 in Berlin, wo er Kompo-
sitionsunterricht bei F.E. Koch erhielt.
Seine danach eingeschlagene Dirigen-
tenlaufbahn fithrte ihn in fast alle
Linder Europas. Lange glaubte man,
dass alle seine Kompositionen wihrend

des zweiten Weltkriegs in Mailand zer-
stort worden seien. 25 Jahre spiter
kam sein Werk in zwei Kisten verpackt
bei Ausbaggerungsarbeiten in Mailand
zum Vorschein, darunter auch die 1928
entstandene Symphonie. Das fiinfzig
Minuten dauernde Werk in vier Sétzen
ist in seinem Gestus der spiten Roman-
tik und der gemissigten Moderne ver-
pflichtet, ab und zu scheint der Klang-
charakter und die Harmonisierung auch
Anleihen beim Jazz zu machen, was die
«postromantische» Aura noch verstirkt.
Die Orchestrierung ist konventionell;
Blisersitze wechseln sich mit Strei-
cherpassagen, um in kraftvollen Tutti-
stellen zu enden. Der sehr kurze dritte
Satz, ein Scherzo, erhilt seine frische
Wirkung durch prignante rhythmische
Motive in leichter Staccatomanier und
miindet im Finale in die Vertonung eines
Gedichts von Karl Stamm. Die unge-
wohnliche Hinzunahme der Bariton-

Paul Klecki

Stimme in einem symphonischen Werk
hat durchaus ihren Reiz. Der Text
«Schlafe, schlafe, o Welt!» verstirkt den
lidsenkenden Charakter des letzten Sat-
zes, der mit einem erhabenen Schluss-
akkord a la Bach in reinstem Dur alles
Schwere aus der Erinnerung ausloschen
mochte. Ein Werk tibrigens, das dem
Berner Symphonie-Orchester zu liegen
schien, trotz stellenweise fehlender
Ubersicht des Dirigenten Dmitrij Kita-
jenko, und das durchaus wiederauftiih-
renswert ist.

Dererste, von Jost Meier geleitete Abend
begann mit Jean-Claude Schlaepfers
Exil von 1994 und einem prignanten
Schlagzeugeinwurf. Der Komponist
wurde zu diesem symphonischen Werk
von Edvard Munchs beriihmten Bild
Der Schrei inspiriert. Es ist allerdings
weit entfernt davon, eine musikalische
Transkription des Bildes zu sein. Viel-
mehr sind die Parallelen in der Tiefe des
Seins zu suchen, aus denen der Schrei
der Verzweiflung aufsteigt, und in dem

an Verzweiflung grenzenden inneren
Exil, das dem Werk seinen Namen gab.
In einem Satz entfaltet sich eine durch-
sichtig komponierte, ruhige Atmosphé-
re; gebrochen wird sie durch Einwiirfe
des Schlagzeugs und des Tuttis, welche
eine Unruhe verbreiten, die wohl das
brodelnde Unterbewusstsein symboli-
sieren soll.
Aus einer anderen Komponiertradition
heraus entstand Rudolf Kelterborns
Symphonie 1V, ebenfalls in einem Satz
angelegt: grossatmiges Gestalten mit
einem klaren Thema, einer Streicher-
kantilene, die im Verlauf des Stiicks
wiederholt in verdichteter Form auf-
taucht. Dieses grosse Adagio in drei
Teilen besticht durch eine Emotiona-
litdt, die sich nicht nach aussermu-
sikalischen Programmen richtet, aber
dennoch wie ein musikdramatischer
Prozess wirkt. Die Auffiihrung durch
das Berner Symphonie-Orchester wirk-
te allerdings eher schwerfillig, was auch
an den nicht immer kompakt agierenden
ersten Geigen lag. (Eine elegantere Fas-
sung bietet eine CD mit den Bamberger
Symphonikern unter der Leitung von
Horst Stein an.*)
Dass das Orchester sich in zeitgenossi-
scher Opernmusik heimischer fiihlt,
horte man der folgenden Wiedergabe
zweler Arien aus der Oper Dreyfus —
Die Affiire von Jost Meier an. Zwei Arien
aus dem hochdramatischen Stoff um
den zu Unrecht verbannten jiidischen
General Dreyfus riss man aus ihrem
dramatischen Zusammenhang, um sie
sozusagen «nackt» aufzufiihren. Die
Sédngerin Anna-Katharina Behnke fiillte
den grossen Konzertsaal mit ihrem
kréftig vibrierendem Sopran scheinbar
miihelos, doch wirkte ihr Vortrag for-
ciert. Jost Meiers Musik ist effektvoll
auf die Bediirfnisse der Oper zugeschnit-
ten; eines gewissen «déja-entendu»-
Effekts kann man sich allerdings kaum
erwehren, geistern doch dauernd Alban
Bergs Lulu und Wozzeck durch den
Raum. Lucie Dreyfus, die in unermiid-
lichem Kampf fiir die Revision des
ungerechten Urteils gegen ihren Mann
engagiert war, wird musikalisch in eine
zur Hysterie neigende Frauengestalt
umgedeutet. Ob sie einen demiitigen
Bittbrief an den Papst verfasst oder nach
der Urteilsauthebung in Euphorie aus-
bricht, macht fiir die Musik keinen
Unterschied. Sie verharrt in der stereo-
typen Formel, die fiir diese Figur be-
stimmt wurde.
Leider sind diese Konzertzyklen mit
zeitgenossischer Musik noch zu wenig
ins gesamtbernische Musikleben einge-
bettet. Immerhin zeigten dieses Jahr die
Werkeinfiihrungen der Komponisten
und eine klitzekleine Ausstellung in eine
weiterzuverfolgende Richtung.
Christina Omlin

Kelterborn, Rudolf: Symphonie IV / Cello-
sonate / Nuovi Canti; Musikszene Schweiz,
MGB 6069
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uf den Spuren
eines Randgangers

Bern: Albert Moeschinger-Tage (31.1.
bis 2.2.)

Albert Moeschinger (1897-1985) ist
sicher eine der eigenartigsten Person-
lichkeiten in der neueren Schweizer
Musikgeschichte. In Basel als Sohn
eines Kaufmanns geboren, fand sein
Wunsch, Komponist zu werden, kein
Gehor, und Moeschinger musste eine
Kaufmannslehre absolvieren. Erst 1917
konnte er seine Klavier- und Komposi-
tionsstudien im In- und Ausland auf-
nehmen. Nochmals 20 Jahre dauerte
es, bis er nach Jobs als Korrepetitor,
Kaffeehausmusikant und Privatlehrer
eine Anstellung am Konservatorium
Bern erhielt. Nur fiir eine kurze Zeit,
denn bereits 1942 riss ihn ein Unfall aus
der Lehrerlaufbahn. Albert Moeschin-
ger reagierte auf diesen unfreiwilligen
Abschied mit dem gewagten Schritt
zum «freischaffenden Komponisten» —
trotz Weltkrieg und Krise. Am Rande
des offentlichen Musiklebens, dennoch
nachhaltig gefordert, lebte er fortan ein
einsiedlerisches Leben im Hotel Du
Glacier in Saas Fee, wohin er doch nur
— Hans Castorp ldsst griissen — fiir einen
Erholungsurlaub gefahren war.

Aus Anlass des 100. Geburtstages fan-
den nun in Bern Moeschinger-Tage
statt, die in zwei Kammermusikaben-
den, einem Chorkonzert und einem
Moe-Apéro mit Volksliedbearbeitungen
einen Einblick in das umfangreiche
Werk des heute ziemlich vergessenen
Komponisten gaben. Der Bogen, den er
in seiner Komponistenlaufbahn durch-
lief, wurde von den Veranstaltern He-
lene Ringgenberger, Ueli Binggeli
und Hansjiirg Kuhn bereits am ersten
Abend abgesteckt: einerseits mit dem
frithen Octett (MWYV 267, 1923) fiir
Bliser und Streicher, andererseits durch
die spite Komposition Saligia (MWV
253, 1973) fiir Bldser und Klavier. Hor-
bar wurde Moeschingers Wandel vom
leidenschaftlichen Romantiker zum
nachdenklich griiblerischen Zeitgenos-
sen. Das Octett, brodelnd vor leiden-
schaftlichem Gefiihl, ganz im Sinne
Regerscher «Nervenmusik», folgt weni-
ger einer klaren Form als dem rhyth-
misch intensiven Mit- und Ineinander-
weben der Stimmen und Themen, die oft
nicht klar abzugrenzen sind und in-
einander iibergehen. Dennoch setzt
Moeschinger mit feinem Gespiir Gegen-
sitze: Dem von den Streichern expo-
nierten aufbrausenden Themenkomplex
des Anfangs stellt er eine ausladende
Hornkantilene entgegen, auf ein hefti-
ges Tutti antwortet die Intimitéit eines
Bldsertrios. Die Stimmen werden zu-
dem mit Leittonen, Vorhalten etc. der-
art angereichert, dass z.B. im zweiten
Hornmotiv innert 8 Takten alle 12 Tone
der chromatischen Leiter vorkommen.
Ein mitreissendes «Jugendwerk», ex-
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pressiv und extravertiert. La Strimpel-
lata Bern liberzeugte in diesem wie in
den tibrigen Ensemblewerken durch en-
gagiertes und exaktes Interpretieren. Die
20 Jahre spdter komponierte Fantasia
pastorale (MWYV 283, 1943) fiir Bléser
und Streicher, formal klarer angelegt,
wirkte mit ihrem barockisierenden Neo-
klassizismus etwas gesetzt — ein weh-
miitiger Abgesang auf alte Zeiten.

Ein zentrales Werk erklang im sonn-
tiaglichen Chorkonzert. Der CoroDonne
Solothurn, von Judith Koelz und Mag-
dalena Vonlanthen geleitet, sang den
1952 vollendeten Zyklus Der Herbst des
Einsamen, 12 Gesinge fiir Frauenchor a
cappella nach Georg Trakl. Bereits 1933
hatte Moeschinger Trakls Gedicht Der
Herbst des Einsamen fiir drei Chorstim-
men vertont. Anders als etwa im Octett
schrieb er hier sehr sanglich und schlicht,
nahe am Volkslied, durchaus mit Ohr-
wurmqualititen. Diesem ersten Lied
gesellte sich 1934 Verklirung fiir Ge-
sang und Klavier bei, wonach Moeschin-
ger Trakl auf die Seite gelegt haben
muss, bevor er 1942 weitere Gedichte
vertonte und zu verschiedenen Zyklen
zusammenfasste. Hatte Willy Burkhard
in seiner «Lyrischen Musik» in memo-
riam Georg Trakl op. 88 die existentielle
Zerrissenheit des Dichters thematisiert,
war Moeschinger eher bestrebt, diese
Zerrissenheit in einen vertrdumten Bil-
derreigen einzelner Impressionen auf-
zuheben, ohne Trakls Abgriinde auszu-
blenden. Dementsprechend spinnen in
den Gesingen tonale, mehr oder weni-
ger periodisch gebaute Melodien einen
roten Faden, den die iibrigen Stimmen
vokal untermalen (Verkldrung) oder
rhythmisch und gestisch kontrastieren.
Dabei gelingt es Moeschinger, einen von
kleinsten harmonischen Farbgebungen
vibrierenden Klangraum zu 6Offnen.
Obwohl einige Lieder mit kontrapunk-
tisch eigenstindig gefiihrten Stimmen
an die Motette erinnern (Verkldrter
Herbst), ist es doch fiir den Zyklus
charakteristisch, dass sich oft Stimmen-
gruppen bilden, die mit ostinat wieder-
holten Motiven (Im Mondschein) oder
leicht fluktuierenden harmonischen
Feldern (Der Spaziergang) eine Basis
legen, auf der eine oder zwei Hauptstim-
men den Text vortragen.

Der ungefihr gleichzeitig entstandene
Zyklus Le chansonnier pour Mariette
(MWYV 153, 1950/51) fiir Sopran und
Klavier steht entschieden im Gegensatz
zu diesen impressionistischen, beinahe
hymnischen Trakl-Gesdngen. Da findet
sich neben einer parodistischen Cocteau-
Vertonung ein Abstecher zu Dante,
neben dem schwermiitigen Tennyson-
Gesang ein launischer Einfall Goethes,
Eugen Roth bringt die Moral zur ver-
kannten Kunst... und plotzlich erklingt,
karg gesetzt fiir Klavier und Sopran, eine
Bearbeitung von Trakls Spaziergang.
Die unbindige Vielfalt musikalischer
Einfille, die man Moeschinger oft nach-
sagte, hier wurde sie horbar. Jeanne Roth

und Hansjiirg Rickenbacher interpretier-
ten die verschiedenen Lieder dusserst
sensibel.

Ab Mitte der 50er Jahre trat das vokale
Schaffen immer mehr in den Hinter-
grund. Obwohl Moeschinger betonte,
dasserals 50jihriger seine musikalische
Sprache bereits entwickelt habe, dusser-
te er in Briefen an Ernest Ansermet die
Zweifel, die ihm withrend des Krieges
beziiglich seiner musikalischen Aus-
drucksmittel gekommen waren. Diese
Zweifel, katalysiert durch den 1947 er-
schienen Roman Doktor Faustus von
Thomas Mann, brachten den Komponi-
sten dazu, seine Asthetik zu iiberdenken
und sich mit der bisher gemiedenen
Zwolftontechnik auseinanderzusetzen.
Konsequent vollzog Moeschinger den
Schritt zur Dodekaphonie erst nach
1957, als er sich in Ascona im Hotel
Tamaro eingerichtet hatte. Der zweite
Kammermusikabend prisentierte mit
dem Divertimento di natalizio (MWV
244, 1958) fiir Cembalo und zwei Vio-
linen und Musique pour cing (MWV
245, 1959) fiir Streicher und Klavier
zwei kammermusikalische Werke dieser
neuen Phase. Sie sichern einerseits mit
der Aufnahme vorgegebener Formen die
Verbindung zur Tradition, sind anderer-
seits wegen der zwolftonigen Neuorga-
nisation des Materials durch die fiir den
spiaten Moeschinger charakteristische
herbe Kantigkeit gekennzeichnet.

Das Divertimento tiberrascht mit einer
unmelodischen, aus Spiegelung und Ver-
schiebung eines Dreitonmotivs aus klei-
ner Terz plus kleiner Sekund konstruier-
ten Reihe. Vom Cembalo in schnellem
Tempo vorgetragen, ergibt sich ein stark
dissonantes Klangkontinuum, das sich
in der Folge auflockert, vor allem wenn
die beiden Violinen mit melodischen
Floskeln einfallen. In der Musiqgue pour
cing gestaltet Moeschinger die Reihe
weit melodischer, was zu einem kom-
pakteren Stimmengefiige fiihrt. Wie im
Divertimento das Cembalo, setzt hier
die Viola mit einem langen Solo ein,
bevor die anderen Instrumente, jedes mit
seiner Fassung der Reihe, dazukommen.
Moeschinger befolgt die Reihe teilweise
sehr getreu und kontrapunktisch elabo-
riert, andererseits streckt und verschlei-
ert er sie oft durch Wiederholungen etc.
Die von ihm avisierte Athematik ist
dabei Resultat der stdndigen Variation
des Reihenmaterials.

In der spiten Komposition Saligia (Die
sieben Todsiinden) agiert Moeschinger
reihentechnisch noch raffinierter: Ton-
permutationen formen das Material fort-
wihrend zu eigenstindigen motivischen
Gestalten. Moeschinger komponiert zu-
dem rhapsodischer und ldsst immer
wieder neue Ideen in die Sitze einflies-
sen, sodass dodekaphone Ordnung und
improvisatorische Freiheiten in ein span-
nungsvolles Wechselspiel treten.

1967 fand Albert Moeschinger eine
Wiirdigung seines 70. Geburtstages auf
der Titelseite der NZZ-Abendausgabe.



Darin schlug sich die Tatsache nieder,
dass er in den 60er und noch in den 70er
Jahren Orchesterwerke wie Extra muros
oder On ne traverse pas la nuit schuf,
in denen sich die Sperrigkeit seiner
Kammermusik in einem Reichtum an
Farbgebung und plastischer Gestik auf-
hob, die zu einer iiberzeugenden Syn-
these seines langen Weges als Kompo-
nist fiihrte. Nachdem Moeschinger dann
bei einer Augenoperation sein absolutes
Gehor verloren hatte, schrieb er nur noch
einstimmige Musik, wie etwa die spiiten
Improvisations (MWYV 334, 1979) fiir
Violine solo, in Bern gespielt von Su-
sanna Andres. Es ist dies eine herbe Art
musikalischer Prosa, weitldufig und mit
Abschweifungen erzihlend: «Armesiin-
der-Stiickli» eben, wie Moeschinger zu
sagen pflegte.

Roland Schénenberger

aufrische
Grossvater

Berlin: 16. Musikbiennale

Neue Musik in der alten DDR fand ein
zuverldssiges Forum in der Berliner Mu-
sikbiennale. 1967 als «Internationales
Fest fiir Neue Musik» auch zum Zweck
des Staatsrenommees gegriindet, o6ffne-
te sie sich zusehends innovativeren
Einfliissen. Nach der «Wende» entging
sie mehrfachen Versuchen zur «Abwick-
lung»; nun, unter den Fittichen der
Berliner Festspiele GmbH, scheint sie
tiberleben zu konnen. Aus ihrer Vergan-
genheit leitet sich das ambitiose Ziel her,
die Geschichte des geteilten Deutsch-
land und die wesentlichen Stringe der
Nachkriegsentwicklung zu dokumen-
tieren — gewiss liickenhaft und nicht
vollstdndig. Die Konfrontation der Riick-
schau auf jeweils ein Jahrzehnt mit heu-
tigen Urauffithrungen kann auch als
Versuch gelten, ein Stiick DDR-Tradi-
tion zu retten. Doch ausgerechnet beim
diesjdhrigen Durchgang mit dem Thema
der wilden siebziger Jahre erschien der
ostliche Beitrag, wie er sich etwa mit
dem Warschauer Herbst ausgeprigt
hatte, unterreprisentiert, die westliche
Entwicklung wie gehabt als die einzig
wahre Avantgarde. So begegnete man
dem damals wie heute Etablierten:
Kagel, Stockhausen, Xenakis. Erinnert
wurde an «politische Musik»: direkt
agitierend wie Hans Werner Henze in
seinen Voices auf Texte von Heinrich
Heine bis Ho Chi Minh oder wie Fre-
deric Rzewski mit seinen heute zwie-
spéltig wirkenden Klaviervariationen
tiber die chilenische Volksfront-Hymne
El pueblo unido; Ubersetzungen von
Inhalten in musikalische Struktur wie
in Mathias Spahlingers einen Zerfall
«dekomponierendem» morendo oder
im minimalistisch reglementierenden
De Staat von Louis Andriessen; iiber
die Gesellschaftskritik noch hinaus-
gehend die grundsitzliche Hor-Erfor-

schung in Helmut Lachenmanns Kon-
trakadenz. In Michael Gielens Interpre-
tation war dies zusammen mit Luigi

Nonos Como una ola di fuerza y luz der

Hohepunkt einer Werkschau der umfas-
senden Entwiirfe, voller Intelligenz und
Klangphantasie.

Die siebziger Jahre waren auch, entspre-
chend ihren Gesellschaftsutopien, die
Zeit der Emanzipation des Interpreten.
Vinko Globokar unterlduft in Concerto
grosso die Orchesterhierarchie, wertet
den Interpreten durch «gelenkte Impro-
visation» zum Erfinder auf. Bei der
Biennale zeigte sich die Bedeutung von
Interpretation eher wieder im traditio-
nellen Sinne: zum einen entwickelt sich
bei den Werken der letzten Jahre lang-
sam eine Auffiihrungstradition, und
zum anderen scheint eine junge Gene-
ration einen direkteren, weniger theo-
rielastigen und sinnlicheren Zugang zu
thnen zu finden. Davon zeugte die
Darbietung von Karlheinz Stockhausens
Mantra durch das Klavierduo Andreas
Grau/Gotz  Schumacher: erstaunlich,
wie sich die sprod scheinende Formel-
komposition in direkter Linie von De-
bussy her denken ldsst, in leidenschaft-
lichen, lebendigen Kldngen. Macht
solches Zuriickdenken die Patina der
Neuen Musik aus, das Verschwinden der
Avantgarde ?

Den etwa zwanzig Urauffithrungen der
Biennale zufolge gibt es keine Verbind-
lichkeiten mehr, also auch keine Ver-
stosse dagegen. Ohnehin hat in den
neunziger Jahren der Fortschritt ausge-
spielt, «die Zukunft ist auch nicht mehr,
was sie einmal war». Also gibt es nur
Spass im Hier und Jetzt. Der 38jdhrige
Prager Martin Smolka, lingst vom Ge-
heimtip in die Beletage hochgehandelt,
kann «die vergilbten Neuigkeiten unse-
rer Grossviter» nur noch liebevoll be-
lacheln. In seinen 3 Pieces for retuned
orchestra versammelt er sie wie auf
einem Trodelmarkt der Neuen Musik,
ironisiert sie durch die Verstimmung.
Was da aber tatsédchlich aus zweiter Hand
lirmend daherkommt, vermag nicht ein-
mal als Konzept zu fesseln. Doch es
gilt halt, den «falschen Anspruch auf
Authentizitdt» abzuwehren. Michael
Riessler und Stephan Winkler versuch-
ten dies in «cross-over»-Projekten, bei
denen wieder einmal die Popmusik
buchstiblich die Avantgarde zerfrass.
Doch auch da, wo Avantgarde weiterhin
proklamiert wurde, enttiuschten die
Ergebnisse: Was Benedict Mason in
seinem Trompetenkonzert mit leisesten
Tonrudimenten gegen den Alltagslarm
ins Feld fiihrt, wie Nicolaus Richter de
Vroe im Violinkonzert éraflure mit ge-
rduschhafter Zerbrechlichkeit das von
der Masse bedrohte Individuum zele-
briert, — das haben unsere Grossviter
viel tiberzeugender vorgefiihrt. Dagegen
kann der Isang-Yun-Schiiler Toshio
Hosokawa wenigstens mit der sensiblen,
spannungsvollen Suche nach seinen ja-
panisch-europédischen Wurzeln aufwar-

ten. Im Vergleich den gegenwirtigen
Mangel eklatant fiihlen zu lassen, die
alten Fragen neu zu stellen, war ein
Verdienst der Biennale. Dartiber hinaus
sprach ein aussergewOhnlich starkes
Publikumsinteresse — Buhrufe inbegrif-
fen — fiir neuerwachten Auseinander-
setzungsbedarf.
Die zwolftausend Besucher hatte man
auch mit kleinen Randprojekten in teils
offenere Spielorte wie den Hamburger
Bahnhof, die Nationalgalerie oder die
Kulturbrauerei gelockt — etwa zu einer
iberdimensionalen, auf Knopfdruck
Live-Musik spielenden Musicbox oder
zu aus Alltagsgegenstidnden gebastelten
Musikmaschinen. Und vielleicht ist die
Zukunft ja wirklich weiblich; zumindest
war die Préisenz junger Komponistinnen
ermutigend. Handwerklichen Ernst und
Originalitdt bewiesen Olga Neuwirth,
Carola Bauckholt und Isabel Mundry,
wobei Neuwirths klanglicher Feinschliff
im von Frank Stellas Reliefs inspirierten
Hooloomooloo, Mundrys intelligente
Vielschichtigkeit in words nicht ausrei-
chend zur Geltung gebracht wurden —
auch dies ein Anzeichen fiir die «Spiel-
rdume» ihrer Kunst.

[sabel Herzfeld

auvetage
de Popéra

Hambourg : «Das Mddchen mit den
Schwefelholzern» de H. Lachenmann

En un sens tout a fait fondamental, Das
Mdidchen mit den Schwefelholzern (La
petite fille aux allumettes) est un vrai
opéra, mais en méme temps la négation
radicale de tout ce que 1’on associe a ce
genre.

Le paradoxe commence avec le choix du
sujet. L'opéra est basé sur le conte
d’Andersen « La petite fille aux allu-
mettes » ; 1’histoire touchante et émou-
vante de la petite fille qui, exposée au
froid, vend sans succes des allumettes et
essaie de se réchauffer en les allumant
fournit cette pate sentimentale qui, de-
puis la moitié¢ du 18¢ siecle et jusqu’a
Alban Berg et Bernd Alois Zimmer-
mann, leve dans presque chaque opéra.
Et comme dans maint autre opéra, le
sujet pathétique enfle chez Lachenmann
jusqu’a la violence, sans que 1’action
obéisse ala moindre logique, sur la seule
base des associations de sentiments. La-
chenmann recouvre en effet le conte
d’Andersen des textes d’une autre jeune
fille, laquelle ne se réchauffait pas avec
des allumettes, mais qui les utilisait pour
allumer des bombes et qui transformait
la répression en agression : ce sont des
textes de la terroriste Gudrun Ensslin,
que Lachenmann avait encore connue
personnellement dans sa jeunesse. Cette
extension jette une nouvelle lumiere sur
le conte proprement dit. La mise a feu
des allumettes n’est pas un dernier acte
de résignation face au malheur, elle
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recouvre aussi un dernier sursaut de
résistance et de protestation.

Dans cette tension entre ['impuissance
rageuse et la rage impuissante, La petite
fille aux allumettes se situe dans la li-
gnée du Wozzeck de Berg, ou, au 3° acte,
le meurtre suit la lecture de la sceéne
biblique du lavement des pieds, ou en-
core dans celle des Soldats de Bernd
Alois Zimmermann, ou la grand-mere
commente le viol de Marie en chanton-
nant « Das Miédchen aus dem Henne-
gau ».

Contrairement a Berg et Zimmermann,
cependant, I’action a laquelle se réfere
toute la partition n’est perceptible qu’a
travers une gigantesque sourdine. L’ aire
de jeu aussi est extrémement réduite : on
ne joue que sur une passerelle étroite,
posé€e en diagonale sur la scene ; dans
cette conception scénique, la droite la
plus longue du théatre, la diagonale, est
en fait la seule sur laquelle puisse se
mouvoir les personnages. On apergoit
une femme, doublée d’un sosie derriere
un voile. A intervalles réguliers, un
homme apparait, qui mime tous les
autres personnages. La mise a feu des
allumettes est représentée par des pro-
jections lumineuses abstraites. Les rares
gestes relevent de la « gestuelle artifi-
cielle » d’Achim Freyer, c’est-a-dire
qu’y dominent les gestes raides, sacca-
dés, souvent tordus, et presque toujours
« contre nature »—ce qui vaut aussi pour
leur exécution dans le temps, en général
trop lente ou trop rapide. Cette gestuelle
dévoyée évoque constamment |’ allusion
ou le signe, mais refuse le sens. Nous
voyons sans arrét des indications insis-
tantes, des signes emphatiques, mais qui
n’ont pas de sens, parce que les symbo-
les font défaut. Les corps des acteurs
restent donc artificiels, comme privés de
leur présence naturelle.

La conception scénique d’ Achim Freyer
correspond presque en tout pointa l’idée
que Lachenmann se faitde I’opéra. Cette
notion ouvre a la musique des perspec-
tives et des espaces que je n’ai entrevus
jusqu’ici que dans le Prometeo de Nono
et dans certaines parties de LICHT, le
grand cycle lyrique de Stockhausen : la
scene y devient la caisse de résonance
de la musique. Pour que cela soit pos-
sible, il faut justement filtrer et étouffer
I’action. Si I’on racontait vraiment une
histoire et que I’on distribuat des signi-
fications comme des fleurs au public, la
musique dégénérerait en un livre illustré
parassociation d’idées, comme dans tant
de drames musicaux contemporains.
Heureusement, Lachenmann reste ri-
goureusement fidele a son principe — se
borner a des gestes indicatifs en I’absen-
ce de tout symbolisme — et ne cherche
pas a le métisser par des ruptures de style
« pluralistes ». Il évite la moindre con-
cession au public ou a toute forme de
divertissement, telle qu’on I’associe vo-
lontiers au théatre musical léger dit
« postmoderne ». Ce radicalisme mire-
ment réfléchi a d’ailleurs suffi a certains
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critiques musicaux d’hebdomadaires
allemands, réputés pour leur surdité par-
tielle, pour condamner tout le projet
comme relevant d’une avant-garde dé-
sespérément vieillotte.

Dans la conception scénique évoquée, la
musique de Lachenmann devient en
quelque sorte la véritable protagoniste.
Elle est d’ailleurs omniprésente dans
’espace ; si la scene ne laisse que peu
de place aux acteurs, c’est qu’elle est
envahie de musiciens & moitié enfoncés
dans des trous ; d’autres musiciens oc-
cupent les tribunes et la fosse d’orches-
tre —celle-cirecouverte d’un voile. Dans
sa musique, Lachenmann ne fait pas non
plus de cadeaux : pas d’accords parfaits,
pas de rythmes obstinés, pas de marte-
lement de free jazz, pas de swing, méme
pas de citations identifiables tirées du
fonds de commerce de la culture occi-

dentale. On percoit certes ca et la des
bribes tonales ou des rythmes de rock,
mais Lachenmann les insere si brieve-
ment qu’a peine relevés, ils ont déja
disparu. Ces fragments ne suscitent donc
pas le confort ; seul leur aspect menson-
ger et grimacant se manifeste. Il évite
aussi le recours aux gestes linguistiques
ou corporels chers a la musique nouvelle
récente. La musique est elle aussi domi-
née par une gestuelle artificielle : des
évolutions lentes, la plupart du temps ;
des sonorités inouies au sens premier —
on se demande sans arrét comment un
orchestre les produit. Une fois de plus,
Lachenmann se révele étre le composi-
teur qui joue de la fagon la plus subtile
et la plus naturelle avec toutes les formes
de bruit. Je dis subtilité extréme, parce
que chez lui, le bruit n’est jamais une
sorte de tout complexe et chaotique, mais
un ensemble grouillant de valeurs inter-
nes, qui recouvre toute une gamme de
bruits. Ainsi Lachenmann est capable
d’orchestrer un bruit comme autrefois
un compositeur traditionnel orchestrait
un accord de septieme. Quant au naturel,

«Das Mddchen mit den Schwefelhdlzern», création en janvier 1997 par I’Opéra d’Etat
de Hambourg ; régie et mise en scéne : Achim Freyer.

il provient de ce que Lachenmann ne
traite pas le bruit comme la déformation,
ladestruction ou la suppression d’un son
joué normalement, mais comme une
entité autonome. Les bruits de Lachen-
mann ne sont donc pas des ornements ou
des substituts de dissonances, mais une
langue indépendante, cohérente — sur-
tout dans les passages doux —, si bien que
dans son opéra, les sons joués normale-
ment — dans les passages fortissimo, par
exemple — sonnent a leur tour comme
des dissonances. D’ailleurs méme ces
épisodes agressifs sont traités de fagon
si nuancée que lorsque I’ orchestre entier
se déchaine, on croit entendre de la
musique de chambre. Mais a part ce
traitement subtil de I’instant et I'inven-
tion perpétuelle de nouvelles sonorités
étranges, ce qui captive le plus dans cette
musique est I’alternance tension/déten-

© Monika Rittershaus

te, qui rappelle parfois Puccini et
d’autres opéras de la fin du romantisme.
En renoncant a toutes les machines et
supercheries de 1'opéra traditionnel,
Lachenmann sauvegarde justement le
registre des grands sentiments et des
émotions. Qu’il y parvienne al’aide d’un
matériau bruitiste, étranger a toute tra-
dition, tient a ce qu’il donne une sorte
d’existence a des structures hautement
complexes, qu’il leur confere une pré-
sence physique et qu’il en tire ainsi 1’ex-
pressivité qu’on associait autrefois a la
dissonance ou a la modulation vers une
tonalité éloignée. Les bruits naissent
fréquemment d’un effet extréme de sour-
dine : le timbre original de I’instrument
estencore présent, d’une certaine facon,
et avec lui toute son passé€ historique,
mais il est filtré plusieurs fois, purifié,
libéré de toute usure. Avec ses €touffoirs
parfois violents, Lachenmann rend a
I’orchestre, voire a tout le genre de I’ opé-
ra, sa langue et son originalité.

Une autre réussite consiste dans le trai-
tement des parties chantées, notamment
des deux solistes, Sarah Leonhard et



Melanie Walz. Sur de longues sections,
Lachenmann emploie les voix sans les
altérer. Il ne recourt que rarement au
procédé un peu éculé consistant a frag-
menter les syllabes et les phonémes, et
a les utiliser comme matériau musico-
acoustique pur.
Malheureusement, Lachenmann a en-
core voulu intégrer a I’opéra ses Zwei
Gefiihle d’ apres deux textes de Léonard
de Vinci. Ce greffon placé dans la secon-
de moitié de I’ceuvre y reste un corps
étranger. L’action scénique s’ arréte, I’ ex-
pressivité séduisante de la musique dis-
parait, et I’on assiste a vingt minutes de
musique nouvelle traditionnelle, domi-
née par le hachis des mots et des phrases.
L’auteur sacrifie ainsi le principe du
geste indicatif pur qui désigne sans rien
signifier ; on entend des fragments de
mots et de phrases, on se met a feuilleter
fébrilement le programme pour cher-
cher ce qu’ils pourraient bien signifier et
a quel contexte les relier. En d’autres
termes : c’est le triomphe de la techni-
que — si fréquente dans la musique nou-
velle — consistant a lancer a ’auditeur
des miettes de sens pour I’empécher de
les saisir dans leur complexité musicale
et structurelle. Il est difficilement com-
préhensible que, dans une production si
mirement réfléchie quant a la forme
et a la conception, le compositeur, le
chef d’orchestre Lothar Zagrosek et le
metteur en scene aient toléré cette rup-
ture de style. Il faut ensuite du temps
pour retrouver le fil de I’opéra. Quoi
qu’il en soit, La petite fille aux allu-
mettes compte certainement parmi les
chefs-d’ceuvre lyriques du 20¢ siecle qui
survivront, a coté de ceux d’ Alban Berg,
B.A. Zimmermann, Luigi Nono et Karl-
heinz Stockhausen.

Roman Brotbeck

onner du
sens au son

Geneve : Archipel, musiques d’aujour-
d’hui

Pour reprendre I’éditorial de Jean Pré-
vost, I’actuel directeur artistique du fes-
tival, Archipel, musiques d’aujourd’ hui
invitait, pour sa sixieme édition, «a
croiser, découvrir et visiter une nouvelle
fois diverses iles musicales de la créa-
tion contemporaine ». Cela, dans un
contexte malgré tout difficile. Outre les
contraintes qu’imposent, en ces temps
de morosité générale, les restrictions
budgétaires de toute sorte, les organisa-
teurs de la manifestation genevoise
avaient encore a faire face principale-
ment au désengagement de la Fondation
Patifio. Ce qui a eu pour effet d’obliger
Jean Prévost et son équipe a déployer
des trésors d’imagination pour mettre
malgré tout sur pied huit jours de mu-
sique — principe conducteur du festival :
le duo et la voix — sans jamais donner

I’impression de bouts de ficelle bricolés
avec hate ou désespoir.

L’aventure archipellienne s’avere étre,
une fois encore, une pleine réussite. Du
9 au 16 mars, concerts, théatre, rencon-
tres, ateliers, performances et films
auront été suivis par un public enthou-
siaste. C’est a la conjonction fraternelle,
bien que distante de presque quatre si¢-
cles, entre deux grands compositeurs que
I’on doit la plus belle des ouvertures
possibles. Sous la direction de I’excel-
lent Rachid Safir, I’ensemble Les Jeunes
Solistes (ici deux sopranos, un contre-
ténor, deux ténors et un baryton, plus un
théorbe, une guitare, un cor de basset et
une clarinette basse, ainsi que deux tam-
bours occasionnels) imbriquaient 1’'un
dans I’autre deux univers : les Lamenta-
tiones sacrae et profanae ad responso-
ria Gesualdi de Klaus Huber et les
Répons pour la semaine sainte de Carlo
Gesualdo. Ces textes, I’original comme
les commentaires de Huber, traitent de
la misere et de la souffrance, de la per-
sonne comme du monde. Avec I'infinie
délicatesse qui le caractérise — « On
ferme les yeux des morts avec douceur.
C’est avec la méme douceur qu’il faut
ouvrir ceux des vivants », écrit quelque
part Jean Cocteau —, Huber se devait
d’ajouter a ces interrogations de tous les
temps celles que I’homme d’aujourd’hui
doit affronter : la faim, la problématique
Nord-Sud, le sida, etc. Hors toute ex-
ploitation du « bon sentiment », il en
résulte une partition d’une beauté pro-
digieuse, qui se déroule dans une urgen-
ce a la fois ardente et sereine, et qui
touche autant par sa noblesse que par sa
pureté. Et dont I’écriture, enfin, redou-
tablement complexe, se traduit par une
écoute d’une admirable transparence.
Autre point fort, une soirée Philippe
Fénelon, compositeur dont on faisait a
Geneve plus ample connaissance par le
biais d’une rencontre qui précédait
I’audition des Dix-huit madrigaux,
d’apres Rilke. L’homme nous est apparu
d’une espece assez rare, cultivant son
indépendance en toute lucidité et appa-
remment avec bonheur. Cultivé, cet
ancien de chez Messiaen revendiqua du
maitre I’amour du timbre et des couleurs
orchestrales, le gofit de I"harmonie et
des couleurs d’harmonie. Personnalité
finalement assez atypique, Fénelon ne
se veut ni postsériel, ni spectral, ni nou-
velle-musique, ni nouveau-romantique,
pas plus que néo-etc. A I’écart du petit
champ clos des musiciens (ce que I’on
comprend) et a I’instar de Debussy, cette
solitude s’ouvre tout grand a la littéra-
ture, a la philosophie, a la peinture, a la
poésie. « A force, disait-il, d’écrire ato-
nal, j’ai essayé d’étre encore plus atonal,
c’est a dire d’introduire des accords du
monde tonal. » Les Elégies de Duino de
Rainer Maria Rilke ont inspiré a Phi-
lippe Fénelon ces Dix-huit madrigaux
pour six voix a cappella. Ce cycle, qui
entend rendre hommage a Monteverdi,
a Brahms ou a Raimon de Miraval, trou-

badour du XIII¢ siecle, réintroduit fina-
lement des harmonies qui sonnent déli-
cieusement neuves a [oreille. Cette
musique belle et expressive trouvait a
nouveau avec les Jeunes Solistes et
Rachid Salir des interpretes d’exception.
L’événement majeur d’ Archipel, annon-
cé etréalisé, fut bien entendu la présence
de Luciano Berio et I’exécution de Coro
sous la direction d’Emilio Pomarico.
Chef-d’ ceuvre autant philosophique que
musical, musique radieuse, éblouissante
pour 40 voix et 40 instruments, qui ins-
taure de nouveaux rapports entre les
musiciens, de nouvelles formes de dia-
logues et une nouvelle harmonie, une
nouvelle polyphonie, Coro établit aussi
un prodigieux équilibre entre la dimen-
sion moléculaire et la dimension modu-
latoire —ce a quoi Berio tend aujourd’hui
de plus en plus, ainsi qu’il le confiait —
et intégre magnifiquement le microdé-
tail dans une grande structure en arche.
Par analogie, il est a souligner dans ce
contexte le recours a des musiques tra-
ditionnelles du monde entier et a des
poemes d’un Pablo Neruda par exemple,
tous ces éléments s’inscrivant dans un
méme élan de fraternité et proposant
la aussi une (nouvelle) polyphonie du
plus grand intérét — et de la plus
grande nécessité, nous semble-t-il, en
ces temps de replis nationalistes, si ce
n’est pire.

La projection du film d’Edgardo Coza-
rinski, Le violon de Rothschild, et de
Testimony de Tony Palmer auront cons-
titué un autre point fort d’Archipel. (Pour
le film britannique, qui retrace la vie-
naufrage du camarade Dmitri Chosta-
kovitch — implacable et désespérant té-
moignage sur les processus mémes du
laminage et du broyage d’un génie par
les bureaucraties médiocres et stupides
—, Ben Kinsley aurait, dit-on, travaillé
une année entiere la maniere de marcher
du compositeur a la fin de sa vie.) Co-
zarinski signe une ceuvre poignante, qui
atteint elle aussi des sommets fraternels
en retracant ['histoire d’une transmis-
sion — celle qui s’est jouée entre Chos-
takovitch et Benjamin Fleischmann.
Celui-ci, tué au front, laissera inachevé
son opéra en un acte, Le violon de
Rothschild, titre emprunté a une nou-
velle de Tchekhov, que I’ain€ se fera un
devoir de mener a son terme. Mais la
chose bouleversante reste bien que
Chostakovitch, au contact de son jeune
disciple, est devenu lui-méme imprégné
de culture juive, et qu’il est en quelque
sorte devenu un peu juif, ce que sa pro-
pre musique montrera par la suite. Il
nous parait d’ailleurs fondamental qu’un
festival montre combien la musique et
I’art de ce temps, plus que jamais sans
doute, doivent incarner un en avant, qui
soit a la fois ouverture sur et conscience
du monde.

Pour rester en Russie, le Grand duet
pour violoncelle et piano de Galina
Ivanova Ustvolskata a frappé les esprits.
Cette ceuvre-briilure, lacérée, litanique,
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obsessionnelle, frugale, rapeuse et béan-
te avait pour hérauts Francois Guye et
Gérard Wyss. Mais si Sofia Gubaiduli-
na, personnellement présente, avouait
trés joliment se voir plus jardiniere
qu’architecte (Berio, lui, souhaite se
retrouver a la fin de son voyage plus
taupe que renard, pour ce que I'un creu-
se des galeries, tandis que "autre surfe
en surface), sa musique a en revanche
décu. Non que jamais la sincérité des
pieces de musique de chambre enten-
dues puisse étre mise en question, mais
pour leur valeur intrinseque, qui reste
décorative.

Coté théatre, on retrouvait avec plaisir
Caroline Gautier pour une Trilogie
minuscule, d’apres la délicieusement
perverse —al’image du spectacle —com-
tesse de Ségur. Un spectacle complet et
surtout tres touchant, drole et frais, ou
texte, danse, musique et mime se parta-
gent la scéne dans un climat ou domi-
nent I’émotion, la tendresse et la pudeur.
Enfin, observateur ? complice pour 2
d’Istvan Zelenka rythmait chacun de ces
huit jours de festival, c’est-a-dire de féte
ininterrompue. Ainsi Archipel aura-t-il
généreusement donné, pour les Gene-
vois, du sens au son.

Fast
zu ernst

Winterthur: 97. Schweizerisches Ton-
kiinstlerfest (18.—20.4.)

Daniel Robellaz

Von einem «perennierenden eidgendssi-
schen Tonkiinstlerfest» war in der 1959
erschienenen Chronik des Musikkolle-
giums Winterthur die Rede: Gemeint
waren damit die vielen Werke von
Schweizer Komponisten, welche Her-
mann Scherchen in seinem langjdhrigen
Wirken in dieser Stadt zur Auffithrung
gebracht hatte. Trotzdem wurde Scher-
chen in den 40er Jahren zur Zielscheibe
chauvinistischer Attacken des Tonkiinst-
lervereins und des Berufsdirigenten-
Verbandes (siehe den Aufsatz von Hans-
jorg Pauli in Dissonanz Nr. 29, S. 8ff.).
Just in Winterthur hat der Tonkiinstler-
verein nun seine ausldnderfeindlichen
Paragraphen aus den Statuten eliminiert
(siehe STV-Rubrik, S.34) und ausser-
dem wie erstmals 1992 (!) einen Gast
aus dem Ausland eingeladen und mit
mehreren Werken vorgestellt. Eine Wie-
dergutmachung also, zu der auch gehort,
dass die Cembalistin Silvia Kind, die
aus Protest gegen die Kampagne 1945
aus dem Tonkiinstlerverein ausgetreten
war, von der diesjihrigen Generalver-
sammlung zum Ehrenmitglied ernannt
wurde. Eine Auferstehung allerdings
nicht: Von Scherchens Zeiten kann man
heute nur noch trdaumen (oder sich die
wenigen erhaltenen Aufnahmen anho-
ren) und daran denken, dass dieser in
Winterthur nicht nur perennierend
Schweizer Werke dirigiert hatte, son-
dern z.B. auch die Urauffiihrung von
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Weberns Variationen op. 30. Das Musik-
kollegium Winterthur zidhlt zwar immer
noch zu den interessanteren Veranstal-
tern im Lande, aber zeitgenossische
Musik ist heute auch dort die Ausnah-
me, sodass man schon zufrieden sein
muss, wenn das Stadtorchester sich mit
einem Konzert am Tonkiinstlerfest be-
teiligt. Und die ausldndische Konkur-
renz ist auch nicht mehr, was sie einmal
war: Gegen die Belgierin Jacqueline
Fontyn, die als Gast eingeladen war,
hatten die Schweizer Komponisten und
Komponistinnen in Winterthur leichtes
Spiel. Fontyns Stiicke bringen es besten-
falls zu einigen aparten Stellen, hausie-
ren im Ubrigen vorwiegend mit Kli-
schees und wirken in der Dramaturgie
ziemlich beliebig. Davon gehen gewiss
keine Impulse aus, es sei denn der, es in
Musik nicht gar so ernst nehmen zu
miissen, wie dies die meisten
Schweizer Tonkiinstlerlnnen
immer noch tun. Ein funda-
mentalistischer Zug war je-
denfalls in manchen Stiicken
an dieser dreitdgigen Veran-
staltung zu beobachten: sei’s,
dass eine kompositorische
Idee in Form einer Studie ab-
gehandelt wird oder ein welt-
anschauliches Anliegen in
Form eines Orchester- oder
Chorwerks.

Nach den Sternen oder zumin-
dest der Sonne griff in dieser
Hinsicht Balz Triimpy mit
dem einstiindigen Chorwerk
Polyptychon und der zwei-
stiindigen (ausserhalb des
Tonkiinstlerfestes  uraufge-
fiihrten) Symphonie Helios
(siehe dazu, wie auch zu Edu Hauben-
saks Poesie des Siidens, den anschlies-
senden Bericht von Mathias Spohr). Der
Form nach bescheidener ist Francesco
Hoch in seinen sieben meist kurzen
Bagatelle d’oltre tomba (1990), aber
auch bei ihm geht es um so Grundsétz-
liches wie den Tod der Musik in unserem
Dasein, und diese Botschaft ist es, die
das Stiick pragt. Gutes Komponieren im
herkommlichen Sinne ist hier nicht be-
absichtigt, denn damit wiirde nur eine
weitere Reliquie in den «goldenen Sarg»
eingebracht, in dem die Musik nach
Hoch «tot und mit Wiirde installiert
ist». Schon fast demonstrativ schreibt
er in der zweiten Bagatelle so unattrak-
tive Gerdusche, als wolle er dem Titel
un poco dal nulla moglichst gerecht
werden. Und die «Machtlosigkeit des
Zorns» unterstreicht er im ersten Stiick
mit einer pauschal lauten Musik, die nun
wirklich keinen Eindruck macht. Im
letzten Stiick schliesslich stellt er mit
punktierten Rhythmen und Posaunen
einen heroischen Grave-Gestus hin, der
nur noch hohle Fassade ist und so tot, als
miisste Heinz-Klaus Metzgers Diktum
bestitigt werden, dass Musik, wenn es
sie nicht schon gibe, heute bestimmt
nicht erfunden wiirde.

Auch André Richard ist ein Komponist
von grossem Ernst. Er, der das Experi-
mentalstudio der Heinrich Strobel-Stif-
tung des Siidwestfunks leitet, verbietet
sich die bei Live-Elektronik so beliebten
und mehr an misslungene Verdauungs-
vorginge als an kiinstlerische Transfor-
mation erinnernden Spielchen. Auch im
Orchesterstiick Echanges (1985/86) tritt
die Elektronik nicht als Mittel hervor (in
der Winterthurer Auffithrung konnte ihre
Wirkung z.T. nicht einmal vom unma-
nipulierten Orchesterklang unterschie-
den werden), sondern ist in den Dienst
der Musik und ihrer Aussage gestellt —
so altmodisch das klingen mag. Mit
Hilfe der Elektronik entsteht ein Schat-
tenbild des gesunden, robusten Orche-
sterklanges, der den ersten Teil des
Werks dominiert und der im zweiten wie
unter einem Deckel gehalten wird, wel-

André Richard (l.) und Francesco Hoch
© Beatrice Hoch-Filli

cher dann mit grosster Anstrengung
weggestossen wird — um den Preis des
Zusammenbruchs nach einer grossen
Klimax. Wenn am Schluss doch noch
elektronische Echos instrumentaler Fi-
guren erscheinen, dann hat auch dies
als Schattenbild eines Englischhorn-
solos eine symbolische Dimension und
schon wegen seiner Kiirze nichts Spie-
lerisches.

Nach soviel schwerbefrachteter Musik
wirkten Dieter Jordis Chromatische
Fantasien (1995/96) — der Komponist
nennt sie «kleine kammermusikalische
Ubungen fiir die Ausfiihrenden, kleine
poetische Rituale fiir die Zuhorenden»
— in diesem von Jirg Wyttenbach diri-
gierten Konzert des Stadtorchesters
Winterthur wie ein leichter Zwischen-
gang, wiewohl hier der Musik auf einer
strukturellen Ebene nicht weniger auf
den Grund gegangen wird als in den
andern Stiicken auf einer quasi philo-
sophischen. Jordi reduziert die Orche-
sterbesetzung auf jeweils wenige Instru-
mente und die Struktur auf Tonleitern,
Dreikldnge u.d., wodurch die aus der
Kombination von temperierten Halb-
tonen und reinen Intervallen hervorge-
henden Intonationsabstufungen deutlich
horbar und nachvollziehbar werden.



Eine wohltemperierte, sozusagen zwolf-
tonige Dreiklangstudie stellte andern-

tags Paul Glass mit seinem Corale per

Margaret fiir Streichorchester (1995)
vor. Sie geht von der Dreiklangsfolge
G-g-Es-es-b-Des-des-A-a und deren
Transposition von Es, H, D, B, Ges aus,
woran sich der Krebsgang von as, c, ¢,
cis, f und a aus anschliesst (als Vermitt-
lungsakkord zwischen den Krebsreihen
ist jeweils die Durparallele des ersten
Dreiklangs vorgeschaltet). Das ergibt
zwolf Akkordreihen, wobei jeder der
zwolf Halbtone als Grundton eines Dur-
bzw. Mollakkords einmal am Anfang
einer Reihe steht, und jede Akkordreihe
jeden Halbton einmal enthilt. Dabei
entsteht nur vom 6. zum 7. Ton eine
Dissonanz, da die dortige Akkordfort-
schreitung (in der Grundreihe vom es-
Moll-Sextakkord zu jenem von b-Moll)

als einzige innerhalb der Reihe zwei sich
dndernde Tone mit sich bringt und der
eine der beiden (f) als Antizipation ein-
gefiihrt wird. Ein Stiick geschrieben zu
haben, das hundertprozentig aufgeht
(Adorno wiirde sagen: es bleibt kein
Rest) und dessen Struktur sich ohne eine
Note exakt referieren ldsst, ist auch eine
Leistung — laut Programmbheft hat Paul
Glass wihrend zwanzig Jahren daran
gedacht und mehr als eine Woche daran
komponiert, und ich hab’s immerhin
geschafft, mehr Worte dartiber zu verlie-
ren, als das Stiick Tone enthilt (Ver-
dopplungen nicht gerechnet), erst recht,
wenn ich noch erwihne, dass jede Ak-
kordfolge anders registriert ist, was jetzt
aber nicht auch noch im Detail referiert
zu werden braucht.

In Regina [rmans Worter (1995) fiir Sa-
xophonensemble und Schlagzeug (Ltg.

Prof. Wattenscheids Rettung der C-Dur-Etiide

Clementi, der Hohepriester der Klavieretiide, und Hanon, der Apostel der
Fingerfertigkeit: beide haben einen schlechten Ruf. Sie haben die Tonleiter
zur Geissel des Klavierunterrichts gemacht und sie in — vom Schiiler kaum
nachvollziehbare — didaktische Pakete geschniirt. Der Klavier-Virtuose von
Hanon war nichts anderes als Gymnastik, und bei Clementi war nie klar, ob
er seine Etliden allein als Fitness-Programm fiir flinke Finger verstand, oder
ob er gleichzeitig auch in einfachste musikalische Zusammenhinge ein-
fiihren wollte. Eigentlich ist diese «Musik», so der Wiener Musikkritiker
Hanns Linck, ja auch gar nicht zum Hoéren bestimmt, sondern ist so recht
geschrieben fiir jene stummen Klaviaturen, mit deren Hilfe die Pianisten des
19. Jahrhunderts auf ihren langen Zugreisen sich in Form hielten.

Der Schiiler, der von der Mondscheinsonate triumt oder fiir Elise von
Beethoven seinen Elementarunterricht mehr oder weniger unlustig hinter
sich bringt, steigt in endlosen Laufen die weissen Tasten hinauf und herunter,
langsam zunichst, dann immer schneller, je nach seinen Moglichkeiten; jedes
musikalische Hirn wird ihm vorab griindlich ausgetrieben. Das ist jedenfalls
die landldufige Meinung. Nun aber hat eine prominente Stimme Einspruch
angemeldet:

Professor Georg Wattenscheid hat eine Denkschrift zur Rettung der C-Dur-
Etiide verfasst. Die Etiide, so Professor Wattenscheid, sei die Primitivfom
der Blutbahnen und der Nervensysteme des musikalischen Organismus; ihr
Uben bedeute, sich die Grundlagen der Biologie der Musik anzueignen. Er
lobt ihre Schlichtheit und einfache Auffassbarkeit und hat jetzt vorgeschla-
gen, Konzerte mit Etiiden in allen einfachen Tonarten zu erdffnen. Erreichen
mochte er quasi ein Warmlaufen des musikalischen Begriffssinns der Zuho-
rer; es geht ihm darum, das Gehor schon vor der Konfrontation mit den
weihevollen Tonen der Klassiker einzustimmen. Wattenscheid hat ein Pro-
gramm entwickelt, das in Kiirze in einem Konzertsaal in Litauen erstmals
erprobt werden soll. Er wird Pianisten im Foyer und auf den Gingen des
Konzertsaales plazieren, die nichts anders tun, als Clementi und Hanon zu
spielen — dadurch mochte er ein C-Dur-Ameublement produzieren, eine
musikalisch wohnliche Atmosphire schaffen. Aber nicht genug damit: Fiir
das Jahr 1998 plant der Musikgelehrte, eine ganze Nacht lang Clementi zu
spielen. Die Zuhorer sollen dabei nicht sitzen, sondern in einem Kuppelsaal
auf Meditationsteppichen liegen. Wattenscheid geht davon aus, dass die
Reihung von C-Dur-Etiiden einen halluzinatorischen Zustand erzeugen
werde, in dem die elementarsten Grundlagen der Musiklehre auch den
musikalisch nicht Gebildeten quasi unbewusst eingepflanzt wiirden. In
Trance lernen bedeute auch — so die Uberzeugung des Professors —, dass die
Absolventen dieser Etiidennacht in der Lage seien, einfachste C-Dur-Etiiden
selbst zu verfertigen, auch wenn jegliche musikalische Vorbildung fehle —
und wer sich seinen Clementi selbst mache, werde ithn mogen.
Wattenscheid will damit erfolgreich den Beginnerfrust von Klavierschiilern
bekidmpfen. Seine Methode hat er — so verlautete in einer Pressekonferenz
— in Wilna patentieren lassen, nachdem das Patentamt in Miinchen skeptisch
geblieben und nach zwei Jahren noch immer zu keiner Entscheidung gekom-
men war. Philipp Schreiber

Markus Weiss), die in der Sonntagsma-
tinee dem Choral von Paul Glass vor-
angingen, ist der Dreiklang etwa im
gleichen Masse die Ausnahme wie bei
Glass die Dissonanz, und zu dessen
Halbtonhypertrophie bildeten die Saxo-
phonglissandi im Mikrointervallbereich
einen denkbar grossen Gegensatz. Ge-
meinsam ist beiden jedoch die Ent-
semantisierung; bei [rman generierte ein
solcher Prozess sogar das Stiick: Sie hat
ndamlich die phonetische Analyse einer
Aufzeichnung der Stimme Anna Ach-
matowas als Matrix benutzt, wobei aber
keine realistische Darstellung von
Sprachklang und schon gar nicht inhalt-
liche Verweise beabsichtigt waren. Viel-
mehr machte sie den Sprachklang fiir die
Variantenbildung im Feinbereich einer
homogenen Anlage produktiv, indem sie
diejenigen Worter verwendete, die in
Achmatowas Aufzeichnung mehrfach
vorkommen.

Die Glissandi in Contrevenant (1995)
fiir Violoncello (Reimund Korupp) und
neun Streicher von Heidi Baader-Nobs
sind mehr von der handfesten Art, und
ebenso handfest wie unoriginell ist auch
die Konzeption des Stiicks: Thematisiert
wird das Verhiltnis von Individuum und
Kollektiv, als Prozess, der von der freien
Entfaltung des Individuums (in Form
eines einleitenden Cellosolos) tiber ein
allméhliches Zusammenwachsen und
einen Austausch mit dem Kollektiv geht
bis zur Unterdriickung des isolierten
Individuums durch eine (in Form von
Bartok-Pizzicati) vereint zuschlagende
Menge. Dabei war fiir mich erstaunlich,
wie es der Komponistin gelingt, noch
die abgegriffensten Topoi beredt zu
machen. Vielleicht gelingt ihr das dank
einer Selbstkritik — Heidi Baader-Nobs
komponiert wenig und behilt vieles
davon fiir sich —, welche die Aussage auf
ithre Verbindlichkeit, das heisst vor al-
lem auf ihre immanent musikalische
Stringenz, abklopft, und nicht darauf
vertraut, dass die Topoi als solche schon
etwas hergeben oder wenigstens irgend-
wie gut klingen. Das schlechte Gegen-
beispiel lieferte (wie schon im Orche-
sterkonzert des Vorabends) Jacqueline
Fontyn in Vent d’Est, mit welchem die
Sinfonietta Wetzikon diese Matinee
beschloss, und wo sich dann auch der
Dirigent Marc Andreae animiert fiihlte,
einige Hasen aus seinem Armel hervor-
zuzaubern oder vielmehr herauszuschiit-
teln.

Fontyn war in beinahe jedem Programm
mit einem Stiick vertreten, im erdffnen-
den Konzert des Flotisten Heinrich
Keller und der Cembalistin Brigitta
Keller-Steinbrecher mit dem Cembalo-
stiick Shadows (1983). Die raschen Fi-
guren, Tremoli und Akkordrepetitionen
dieses Stiicks entsprachen etwa dem,
was sich Nadir Vassena in Formulae
(1995/97) einfallen liess, mit dem Un-
terschied, dass bei ihm keine tonalen
Beziige sich heraushoren liessen. Von
Stereotypien wimmelt es auch in Lukas
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Aus dem Frithwerk von Max Liitolf: Wie Fryderyk Franciszek Chopin nach innen horchte

Vorbemerkung der Red.: Unsere Leser-
Innen erinnern sich gewiss an die
Auseinandersetzung um die Schoeck-
Gesamtausgabe im vergangenen Jahr,
in deren Verlauf wir dem Herausgeber
Prof. Dr. Dr.h.c. Liitolf «musikwissen-
schaftlichen Buchhaltergeist» unter-
stellten und ihn und seine Mitarbeiter
als «Tintenklecksanalytiker und Rasur-
spurenforscher» apostrophierten. Nun

haben wir im Friihwerk von Max Liitolf

einen Text iiber Chopin entdeckt, der
diesen Attributen diametral wider-
spricht und den wir deshalb unseren
Leserlnnen wenigstens in Ausziigen

zur Kenntnis bringen mochten. Liitolf

erreicht darin eine zu Herzen dringen-
de Poesie, die ihn himmelhoch iiber die
andern Musikwissenschaftler seiner
Crew erhebt. Mit der Gefiihlswdrme
des Ausdrucks verbindet er eine bemer-
kenswerte Plastik; an Klarheit grenzt
er beinahe an Kurt Pahlen. Mdoge der

Jjunge Liitolf mit diesem sehr gediege-

nen (wenn auch etwas schablonenhaf-
ten) Text sich nachtréglich im Sturm
die Herzen aller erobern wie weiland
der achtjihrige « Chopinet»! (Titel und
Fussnoten stammen von der Red.)

Als in den friihen Morgenstunden des
17. Oktober 1849 die Schatten des
Todes sich auf das leidende Antlitz
Chopins legten, beklagten nicht nur
seine um das Sterbebett versammelten
Freunde den schmerzlichen Verlust ei-
nes geliebten Menschen, sondern ganz
Paris, die ganze musikalische Welt trau-
erte um den berithmten Komponisten,
Lehrer und Pianisten. Wer war denn
dieser Chopin, der in gleichem Masse
Berufsmusiker und Dilettanten in sei-
nen Bann gezogen hatte und noch heu-
te, mehr als hundert Jahre nach seinem
Tod, das unverminderte, ja in gewissem
Sinn sich immer noch steigernde Inter-
esse aller Pianisten wachruft?

Im Friihjahr 1810 wird Fryderyk Fran-
ciszek Chopin als zweites Kind des
Hauslehrers Nikolaus Chopin in dem
50 km von Warschau gelegenen Zela-
zowa Wola geboren. Der kleine Fryde-
ryk beschiftigt sich mit Vorliebe und
Eifer am Klavier. Adalbert Zywny, bei
demer den ersten und einzigen Klavier-
unterricht geniesst, weckt in dem Kna-
ben die Liebe zu J.S. Bach und notiert
die Improvisationen seines des Schrei-
bens noch unkundigen Schiilers. Mit
acht Jahren tritt «Chopinet» das erste-
mal auf, erobert sich im Sturm die
Herzen aller und wird als Wunderkind
in den Héusern des polnischen Hoch-
adels verwohnt. Schon 1822 kann er
den Klavierunterricht mit dem Konzert-
diplom abschliessen. Als Autodidakt
bildet er sich fortan weiter: horcht in
sein Inneres, lauscht den immer verfei-

nerten Klidngen des Klaviers, bis er jene
zu Herzen dringende Poesie des Vor-
trags erreicht, die ihn neben der tech-
nischen Fertigkeit so himmelhoch tiber
die andern Virtuosen seiner Zeit erhebt.
Nun macht sich Fryderyk mit Fleiss an
die weitere musikalische Ausbildung in
den theoretischen Fichern, besonders
in Komposition. Auch diesmal steht
thm ein zuverlissiger Pddagoge zur
Seite: Joseph Elsner, der Leiter der War-
schauer Oper und des dortigen Konser-
vatoriums. Als hochgebildeter Mann
und Komponist von zahlreichen Wer-
ken geistlicher und weltlicher Gattung
verfiigt Elsner in Fragen der Komposi-
tion tiber sehr gediegene, wenn auch
etwas schablonenhafte Kenntnisse. Auf
rein pianistischem Gebiet ldsst er dem

jungen Virtuosen die gleiche Freiheit

wie Zywny in der letzten Zeit seines
Unterrichts.

Nach der bestandenen Reifepriifung
am Warschauer Lyzeum im Jahre 1826
verbringt Chopin einen gemeinsamen
Kuraufenthalt mit seiner jiingern, lun-
genkranken Schwester Emilia im schle-
sischen Bad Reinerz. Es ist moglich,
dass Fryderyk, durch die Tuberkulose
seiner Schwester angesteckt, sich in
diesen Ferienwochen auch seine To-
deskrankheit zuzieht. Nach der bestan-
denen Reifepriifung am Warschauer
Lyzeum im Jahre 1826 verbringt Cho-
pin in die angehende Singerin Con-
stancja Gladkowska, ihr lange seine
glithende Verehrung verheimlichend.'
Es ist die Zeit der Entstehung seines
ersten (als zweites erschienenen) Kla-
vierkonzertes in f-moll. In Begleitung
seines Freundes Titus Wojciechowski
zieht es ihn bald wieder ins Ausland —
diesmal nach Wien — wo ihn 1831 die
bestiirzende Nachricht vom Ausbruch
der Revolution in Warschau erreicht.
Titus kehrt nach Polen zuriick; er aber,
dem Rat seiner Eltern folgend, setzt in
Angstund Sorge um sein Vaterland und
seine Familie den Weg fort: nach Paris,
das seine zweite Heimat werden sollte.
Wie wir aus den Briefen an seine
Freunde ersehen, scheint Chopin in
dem kiinstlerisch und gesellschaftlich
¢glinzenden Paris die ihm entsprechen-
de Atmosphidre gefunden zu haben.
Jedenfalls schiebt er die geplante Eng-
landreise auf und taucht vorerst einmal
unter im Sturm der Ereignisse, die ihm
Tag fiir Tag neue Bekanntschaften und
sein Ruhm als Pianist in Paris zuspie-
len.? Liszt schliesst mit ihm Freund-
schaft und fiihrt ihn ein in die bertihm-
ten «Salons», wo sich die geistreiche
franzosische Nobilitit, adelige Emi-
granten aus Polen, Philosophen, Musi-
ker, Dichter und Maler aus ganz Europa
ihr Stell-dich-ein geben. [...] Im Hinter-
grund der goldenen Tage aber lauert

gespenstisch die Todeskrankheit, der
schliesslich alle Kunst der Aerzte und
der eisernste Wille des Patienten nicht
mehr standzuhalten vermogen. [...]
Der Winter 1836/37 hatte Chopin er-
neut auf das Krankenlager geworfen.
Schlimmer als die korperliche Schwi-
che wirkte diesmal seine seelische
Verfassung. Unbegreiflich schnell wa-
ren die Beziehungen zu seiner Jugend-
gespielin, der bildhiibschen Grifin
Maria Wodzinska, erkaltet und die im
vergangenen Herbst geschlossene Ver-
lobung durch die Oberfliachlichkeit
Marias und den Widerstand des Vaters
in Briiche gegangen. In dieser Zeit
korperlicher und seelischer Hilflosig-
keit trat eine Frau in sein Leben, mit der
er wihrend beinahe zehn Jahren in
engster Freundschaft verbunden blieb:
George Sand. [...]

Das einzigartige und zugleich auch son-
derbare Verhiltnis zwischen Chopin
und der freidenkerischen Literatin ist
von den Biographen verschieden ge-
deutet worden. Wohl am gerechtesten
wird den Dingen A.-E. Cherbuliez (Fry-
deryk Chopin, Leben und Werk; Ziirich
1948): dem leidenden, innerlich einsa-
men Chopin, war George Sand Gelieb-
te, Schwester und Mutter zugleich. Er
war der geniale Improvisator, der Poet
und Erzdhler in Tonen; sie die ideale
Zuhorerin. Die vier Monate auf Mallor-
ca begannen zunichst wolkenlos und
begliickend. [...] Dieses Gliick war je-
doch von kurzer Dauer. Die herbstliche
Regenperiode, die sich ausnahmsweise
bis weitin den Winter hinein erstreckte,
erwies sich als ein schwerer Schaden
fiir Chopins Gesundheit. Zu einer
heftigen Erkiltung gesellten sich bald
Spannungen personlicher Art und
Schwierigkeiten der dussern Existenz.
Das Klavier, dem er gewohnt war, seine
Sorgen anzuvertrauen, fehlte ihm lan-
ge, denn das von Pleyel erbetene In-
strument traf erst Mitte Januar ein.
Dennoch ziihlen diese Wochen zu der
kompositorisch fruchtbarsten Zeit sei-
nes Lebens. Neben der Ausarbeitung
der Préludes schuf er die Polonaise in
c-moll, op. 40 Nr. 2, das Dritte Scherzo
in cis-moll, op. 39, die Ballade in

Sf-moll, op. 38, und die Mazurka in

e-moll, op. 41 Nr. 1. Im Roman «Un
hiver en Majorque» und in «Histoire de
ma vie» schilderte George Sand die
durch ihre fruchtbare Einbildungskraft
wohl etwas dramatisierte Entstehungs-
geschichte der Préludes und gab damit
den Anstoss zu vielen phantastischen
und unberechtigten Ausdeutungen. Die
24 kleinen Klanggedichte sind durch-
aus nichtim Sinne konkret-deskriptiver
Charakterstiicke gemeint und deshalb
auch ohne jede programmatische Be-
zeichnung bescheiden «Préludes» ge-




nannt worden. [...] Sie sprechen von
der diistern Einsamkeit, von furchtba-
ren Gedanken und Verzweiflung, von
den Schmerzensgriinden seiner Sehn-
sucht, von der Erregung des Entziirn-
ten’, von den Gefiihlen der Traurigkeit
und des Schreckens, aber auch von
dem milden Sonnenglanz seiner Liebe
und den lichtern Augenblicken besse-
rer Gesundheit.
Das Zusammenspiel deutscher, fran-
zosischer und italienischer Einfliisse
mit den Elementen von Chopins dus-
serst sensibler, polnischer Seele ergab
jenen unnachahmlichen, lyrisch-dra-
matischen Stil, wie er in den Préludes
vorliegt. Chopin verbindet mit der
Gefiihlswirme des Ausdrucks eine be-
merkenswerte Plastik (an Klarheit
grenzt er beinahe an Mozart) und eine
gewisse Stisse (nicht Siisslichkeit) der
Melodie, welche wie die Ornamentik
grosstenteils vom italienischen Bel-
canto herriihrt. Die Kunst seiner Orna-
mentik reicht von der einfachen Vor-
schlagsnote bis zu den raffiniertesten
Trillerketten und glitzernden Passa-
gen, von der urspriinglich rein «ver-
zierenden» Aufgabe bis zu jenem
Hohepunkt der Entwicklung, auf dem
das Ornament zum Kkonstruktiven
Faktor wird. Die reich verwendete
Chromatik ermoglicht eine hochst
differenzierte Harmonik und Melodik.
Das rhythmische Leben ist mannig-
faltig und manchmal von stark folklo-
ristischem Einschlag. Chopin ist vor
allem individuell, daneben aber in
seiner Eleganz und seinem Elan echt
franzosisch. [...]

Max Liitolf

I Unsere Wiedergabe folgt dem Wortlaut
der gedruckten Fassung. Deren Uberprii-
fung anhand des Manuskripts im Rah-
men einer allfilligen Gesamtausgabe der
Werke Max Liitolfs wird zu kldren ha-
ben, ob dem Autor die bestandene Reife-
priifung Chopins (nebst Konzertdiplom)
so wichtig war, dass er sie gleich zwei-
mal erwihnt, oder ob auch das Verb
«verbringt» irrtlimlich wiederholt wird
und eventuell durch «dringt» zu berich-
tigen wire.

2 Unklar bleibt, ob der Autor wirklich sa-
gen will, neue Bekannschaften und sein
Ruhm als Pianist hitten Chopin einen
Sturm von Ereignissen zugespielt, oder
ob «sein Ruhm» durch «seinen Ruhm»
zu ersetzen wire.

3 Hier wire abzuklédren, ob der Autor die
Ballade Nr. 2 in F-Dur op. 38 oder die
Ballade Nr. 4 in f-Moll op. 52 meint.

4 Hier wire abzukldren, ob der Autor die
Mazurka in cis-Moll op. 41 Nr. 1 oder
die Mazurka in e-Moll op. 41 Nr. 2
meint.

5 Auch hier stellt sich die Frage, ob der
vordere Teil richtig und der hintere falsch
ist oder umgekehrt, also ob die korrekte
Fassung «Erregung des Entziindeten»
oder «des Erziirnten» lautet, oder ob es
sich gar um einen Neologismus handelt.

Langlotz’ uraufgefiihrten Losen Bliit-
tern, die iiberdies viel zu lang geraten
sind und schlecht gebaut: In nur weni-
gen Sekunden mutiert der Flotist vom
Schafhirten zum wilden Mann, wodurch
die ganze Energie schon am Anfang
verpufft. Heinrich Keller steckt in sei-
nem eigenen Solostiick Rand (1994/97)
das Ausdrucksspektrum ebenfalls in
rekordverddchtiger Geschwindigkeit ab,
aber weiss es dann immerhin mit ei-
nigen hiibschen instrumentalen Effek-
ten auszufiillen. Das Problem der von
der Barockmusik geerbten Besetzung
Flote/Cembalo hat fiir mich am besten
Urban Mider (en suite, UA) gel0st,
ndamlich indem er sich weder zu einer
Flotendemo noch zur maschinenhaften
Betitigung des Cembalos verfiihren
liess, sondern dieses oft einstimmig und
mit Lautenzug spielen ldsst und sich
beschriankt auf einfache, oft in sich
kreisende Strukturen in einer suiten-
artigen Reihung — Sparsamkeit ist bei
dieser Hausmusik-Besetzung nicht das
schlechteste Rezept.

Dieses eroffnende Konzert war wohl
auch eine Hommage an das Ehepaar
Keller-Steinbrecher, welches an der
Griizenstrasse 14 in Winterthur seit tiber
zehn Jahren mit dem Zyklus musica
riservata weit interessantere Program-
me als die meisten 6ffentlichen Veran-
stalter anbietet und dafiir ein beachtli-
ches Stammpublikum gewonnen hat.
Max E. Keller setzt sich im Theater am
Gleis ebenfalls unentwegt und ungeach-
tet der Zuhdorerzahlen in Hauskonzert-
dimension fiir neue Musik in Winterthur
ein; nehmen wir also die Auffiihrung
seiner Neungestalt (1993) fiir Schlag-
zeug (Christoph Brunner) ebenfalls als
Hommage, auch wenn sie akustisch eher
wie eine Tracht Priigel wirkte. Das
Ensemble des Theaters am Gleis (Ltg.
Bruno Stockli) durfte dafiir mit einer
exquisiten Kammermusik, dem /nter-
play (1995) von Christoph Neidhofer,
auftreten. Der 30jihrige Neidhofer kom-
poniert mit avanciertem Material (oder
besser: mit nicht mehr ganz neuem avan-
ciertem Material, d.h. athematischem,
atonalem bzw. gerduschhaftem, unskan-
diertem) beinahe wie ein Altmeister.
Gekonnt etwa, wie er in dem von der
Klarinette dominierten Ensemble den
Hornklang weitgehend ausspart, um ihn
dann umso wirkungsvoller als Gegen-
farbe einzusetzen. Das kann man z.B.
von Brahms lernen, der im vorwiegend
sonnigen 1. Satz der 2. Symphonie die
Posaunen ganz gezielt und dusserst spar-
sam zur verdunkelnden Einfarbung ein-
setzt und sie nicht einmal in den Fortis-
simo-Tutti mitblasen ldsst. Neidhofer ist
aber nicht nur in solchen lernbaren Dis-
ziplinen wie der Instrumentation souve-
rin, sondern auch in Parametern, die nur
bedingt in Anweisungen kodifizierbar
sind. Fiir einen tonalen Stil wire dies
primir die Melodik, fiir den von Neid-
hofer gewihlten eher der Rhythmus.
Neidhofer rhythmisiert im Kleinen (als

Verhiltnis der Notenwerte) wie im Gros-
sen (als Verhiltnis der Abschnitte bzw.
als Verlauf, Dramaturgie) ungemein
zwingend und iiberzeugend, ohne auf
leicht durchschaubare Tricks zurtickzu-
greifen. Er erreicht dadurch eine Innen-
spannung, wie sie in diesem Stil selten
ist —sie kam allerdings in dieser Auffiih-
rung nicht so zum Tragen wie in der vom
Komponisten selbst dirigierten im Fe-
bruar 1996 in Basel.
Im Programm des zweiten Teils dieses
Kammermusikkonzerts waren schliess-
lich das letztes Jahr uraufgefiihrte
Streichtrio von Rudolf Kelterborn — ein
von heftigen Gesten dominiertes, dabei
dusserst kontrolliert gearbeitetes Werk —
und das mittlerweile zehn Jahre alte
Streichsextett von Roland Moser, in dem
durch wechselnde Anordnung des En-
sembles der Klang verschieden gestaf-
felt wird, was insbesondere in der Ver-
tikalen zu ausserordentlich vielfiltigen
und spannenden Konstellationen fiihrt.
Dass das Werk so gut zur Geltung kam,
war allerdings auch dem jungen Ortys-
Quartett (mit Laurent Rochat und Mar-
tin Zeller) zu verdanken; nicht weniger
tiberzeugend der Zugriff des Streiff-
Trios im Kelterborn-Trio — wie iiber-
haupt die Interpretenleistungen an die-
sem Tonkiinstlerfest dem aufs Ganze
gesehen hohen Niveau der Kompositio-
nen durchaus entsprachen.

Christoph Keller

remde
Wunschwelten

Winterthur (Tonkiinstlerfest): Vokalkon-
zert; Basel: Balz Triimpys «Helios» (UA)

Das vielsprachige Vokalkonzert in der
Stadtkirche Winterthur anldsslich des
Tonkiinstlerfestes stand so ungefihr
unter dem Motto «fremde Wunschwel-
ten». Den Auftakt machte der Siiden als
Wunschwelt der Nordlidnder, von Diirer
tiber Goethe bis zum Gegenwartstouri-
sten, die gern hineintauchen in fremde
Kulturen, iiber denen die Sonne scheint.
Edu Haubensak présentierte sich mit vier
Gedichten in Sprachen von Mittelmeer-
ldndern, gesetzt fiir Sopran, Oboe, Saxo-
phon, Cello und Schlagzeug unter dem
Titel Poesie des Siidens (1988/89). Die
Ausfiihrenden (Ensemble ad hoc unter
der Leitung von Daniel Cholette) betre-
ten mit Schlaginstrumenten, auf denen
sie ostinate Rhythmen spielen, den
Raum und dann das Podium — dies wohl
eine Art Anleitung, wie das Folgende in
seiner verschlungenen Mehrstimmigkeit
zu horen sei, nimlich quasi rdumlich, als
tone jedes Instrument aus einer anderen
Richtung. Da die Singstimme mit dem
Text, den sie zu transportieren hat, tra-
gend ist in diesem Ensemble, scheint
mir die Instrumentalbegleitung vor al-
lem der ersten beiden Sétze generell zu
dicht und zu deckend. Parallel dazu
kommt aus einem Lautsprecher derselbe
Text in der Originalsprache gesprochen.
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Die Musik reagiert auf die sehr unter-
schiedlichen Sprachklinge und Text-
formen, als wolle sie eine strukturalisti-
sche Analyse der Gedichte durchfiihren,
bricht einerseits den poetischen Gestus
und verstirkt andererseits die Eigenart
jedes Textes und jeder Sprache, wider-
strebt also der klischeehaften Nivel-
lierung des Siidldndischen. Das durch-
sichtig vertonte, pointierte letzte Stiick
Il mare machte mir den stdrksten Ein-
druck.

Die Gegenwelten zur Realitit, die den
Alltag lebenswerter machen, indem man
sich in sie hineinphantasiert, sind seit
der Renaissance ungefihr gleich geblie-
ben: die Welt der Bibel und das Jenseits,
das klassische Altertum, die ldndliche
Natur und die exotische Ferne vorab der
geheimnisvollen orientalischen Linder.
Aufgrund des neuen Geschichtsbegriffs
seit der Franzosischen Revolution ka-
men dazu die Welt einer erfundenen oder
tatsdchlichen Vergangenheit, meist des
Mittelalters, und, etwa seit Jules Verne,
der Zukunft. Der Klischeecharakter die-
ser Scheinwelten macht es aus, dass sie
sich beliebig vermischen lassen. Inder
und Indianer wurden noch im 18. Jahr-
hundert nicht deutlich auseinanderge-
halten (siehe Rameaus Oper Les Indes
galantes), und selbst bei Karl May sind
Orientalisches und Indianisches eng bei-
sammen. Das Indianerspielen ist histo-
risch aus der Pastorale hervorgegangen:
Wihrend Marie-Antoinette sich als
Schiferin verkleidete, um dem zivili-
sierten Hofleben zu entfliehen, tarnten
sich gut hundert Jahre spiter die Sohne
bessergestellter Biirgersleute als India-
ner. Mit glithenden Ohren und klopfen-
dem Herzen verfolgt die Jugend seither
das Schicksal von Lederstrumpf und
Winnetou und schafft sich mit ihnen
spielend Bewusstseinsebenen, auf de-
nen alles noch direkt und elementar ist,
von der Blutsbriiderschaft bis zur uner-
sittlichen Rache. In der Flower-Power-
Generation war Indianerspielen infolge
der Biicher von Carlos Castaneda auch
bei grosseren Kindern en vogue.

Dass es zum Indianerspielen nie zu spiit
ist, beweist uns der Schweizer Kom-
ponist Balz Triimpy. Im Anschluss an
Haubensaks Komposition wurde von
den Basler Madrigalisten (Ltg. Fritz
Nif) sein Polyptychon fiir Vokalensem-
ble acappella (1984/85) gegeben; einige
Tage zuvor war seine Sinfonie Helios
(1990-96) von der Basel Sinfonietta
(Ltg. Jiirg Henneberger) uraufgefiihrt
worden (ich horte die Ziircher Nachauf-
flihrung).

Polyptychon setzt sich in der spezifisch
europdischen Exotismus-, Klassizis-
mus- und Historismus-Tradition aus
vertonten indianischen, chinesischen,
altgriechischen, lateinischen und mittel-
hochdeutschen Texten zusammen, die
insofern gleichgeschaltet sind, als man
sie beim Vortrag kaum auseinanderhal-
ten kann — in extremem Gegensatz zu
Haubensaks kompositorischer Betonung
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der sprachlichen Eigenarten. Dem Gan-
zen ist der ebenso spezifisch europii-
sche Sound des Weihevollen verliehen,
wie er sich zwischen dem Cécilianismus
mit seiner missverstandlichen Belebung
der Renaissancemusik und Richard
Wagners Parsifal bildete und sich seit-
her unverdnderter Beliebtheit erfreut.
Bis hierher nichts Diskussionswiirdiges.
Aber interessant ist, dass die einzelnen
Sétze sich in einer Weise gleichen, dass
sie wie Fertigprodukte oder Lego-Bau-
steine wirken. Sie haben eine Art Zu-
sammenhang, die ein iibergeordnetes
Baukastensystem, &dhnlich einem der
komponierenden Computerprogramme
Yehoshua Lakners, vermuten ldsst. Spra-
chen und Individualititen werden nivel-
liert, aber das Immergleiche prisentiert
sich stets in neuer Gestalt. Das ist im
Grunde ein Technologiekult, der in tra-
ditioneller Manier gefeiert und gleich-
zeitig verleugnet wird, wie Wagners
Weihekldnge mit der fortgeschrittensten
Instrumentationstechnik der Zeit von
den modernsten Instrumenten ausge-
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formen mit ihren Obertonen so etwas
wie ein akustisches Kaleidoskop.

In Triimpys monumentalem Oratorium
Helios ftiir Gesangssolisten, Chor und
grosses Orchester sind leider nur noch
die eklektischen Momente dieses Ansat-
zes tibriggeblieben. Er glaubt zu sehr an
sein Indianerspiel, und was ihm in der
Hand bleibt, sind nurmehr Versatzstiik-
ke aus der Gertimpelkiste der Geschich-
te. Das Werk beschreibt in sechs Sitzen
den Tageslauf als zyklische Wiederge-
burt der Welt. Altgriechisch, altdgyp-
tisch, indianisch und einmal auch
schlicht englisch sind die verwendeten
Texte. Klassizismus, nivellierender Exo-
tismus und Prometheus-Phantasien ver-
einigen sich zur barocken Verherrli-
chung menschlicher Grésse, indem dem
gottlichen Kosmos ein selbstgemachter
gegeniibergestellt wird.

Doch Komponieren fiir Orchester, so
muss Triimpy feststellen, ist gar nicht so
einfach. Die Kapellmeister-Komponi-
sten fritherer Generationen mit ihrer
tiglichen Erfahrung hatten es da leich-
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V.l.n.r.: Heidi Baader-Nobs, Fritz Nif, Roman Brotbeck, Mathias Spohr, Balz Triimpy

fithrt wurden, aber aus verdecktem Or-
chestergraben, so dass sie spontan und
selbstverstindlich, quasi natiirlich wir-
ken. Wihrend die Musik zu Parsifal
relativ komplex ist und eine stets gleiche
Reproduktion erfordert, ist Polyptychon
relativ einfach, bietet sich aber in ver-
schiedenen Varianten an. So gehorchen
dessen Bestandteile dem Prinzip nicht-
identischer Reproduktion, wie sie seit
der Techno-Musik von Discjockeys
praktiziert wird, die aus Vorgeformtem
etwas relativ Neues zusammensetzen.
Ahnlich wie beim Techno-Mix wird bei
Polyptychon ein relativ gleichbleiben-
des Obertonspektrum rhythmisch mo-
duliert. Das Ganze klingt immer ausge-
wogen; Haltetone sorgen fiir Konstanz;
Melismen, Echowirkungen erzeugen
behutsame Schwebungen dazu; Stac-
catotone im Sopran verursachen kleine
Turbulenzen. Dreikldange in allen mog-
lichen Kombinationen von enger und
weiter Lage und von Solo und Unisono

© Beatrice Hoch-Filli

ter. Im grossen Orchester gibt es eine
Menge Moglichkeiten, Stimmen zu ver-
doppeln, und zwar nicht nur im Ein-
klang, sondern auch eine oder mehrere
Oktaven hoher oder tiefer. Und nicht
alles klingt gut, weil sich die Obertone
gegenseitig in die Quere kommen und
das Rieseninstrumentarium dann sofort
wie eine trige «graue» Masse klingt.
Beim letztjdhrigen Konzert der Basel
Sinfonietta mit der Hitchcock-Film-
musik von Bernard Herrmann liess sich
studieren, wie man jeden einzelnen
Zusammenklang genauestens kalkulie-
ren konnte — wenn man konnte.

Was Triimpy im A-Cappella-Chor voll-
kommen beherrscht, das schafft er im
grossen Orchester (mit fiinffachem Holz,
acht Hornern und sechs Trompeten)
nicht einmal ansatzweise. Im allgemei-
nen macht er bei der Instrumentation
die charakteristischen Anfidngerfehler:
zu viel Tutti, zu viel diffuses Gewusel,
zu viel enge Lage vor allem in mittleren



und unteren Regionen. Die dynamischen
Moglichkeiten sind ein paar Sekunden
nach Satzbeginn meist schon ver-
schenkt, als miisse ein stindig schwat-
zendes Publikum erstmal mit Gewalt zur
Ruhe gebracht werden. Die wenigen
Farben, die gelingen, sind immer diesel-
ben: viel zu viele auffillige Flageoletts
und Sul-ponticello-Tremoli der Strei-
cher. Flatterzunge und tiefe Klarinetten
sind mehr oder weniger das einzige, was
man ab und zu von den Holzblisern
vernimmt. Das Blech trumpft mal mit
einer riiden Fanfare auf, und das Schlag-
zeug macht die Klangsuppe noch dicker,
anstatt zu akzentuieren. Hin und wieder
dringt ein Glockenspiel-, Xylophon-
oder Triangel-Geklingel heraus. Wenn
ein solcher Apparat traditionell «wohl-
klingend» verwendet wird, beachte man
mit Vorteil eben doch einige bewiihrte
Grundregeln: Die acht Horner etwa, mit
denen der Komponist kaum etwas anzu-
fangen weiss, miissten in dieser Beset-
zung das Herz des Gesamtklangs sein.
Die hohen Holzbldser, wenn sie etwas
niitzen sollen, miissen hoher gesetzt
werden, als man es vom Klavier her
gewohnt ist. Solostreicher sollte man,
wie schon Berlioz nicht zu Unrecht
empfiehlt, nur dusserst zuriickhaltend
verwenden. Triimpy musiziert nicht sel-
ten nur mit Streichquartett zu farblosem
Hintergrund, als wére ihm das iibrige
Instrumentarium ein lédstiger Klotz am
Bein. Und die Chore fungieren iiber
weite Strecken nur als Spachtelmasse
im ohnehin amorphen Zusammenklang,
wihrend sich die Solisten redlich und
stellenweise verzweifelt miihen, gegen
die Klangmassen anzukommen. Tutti-
wirkungen sind am ehesten noch im
dritten Satz gelungen: Der Einsatz des
Chors klingt hier beinah nach Star Trek,
und wenn dann alles Unisono singt,
gemahnt das an alte Gladiatorenfilme
aus der Cinecitta.

Der Komponist hatam ehesten Geschick
in der Handhabung von zeitlichen Pro-
portionen, was sich auch im Grossen
bestitigt. Inspirierte und handwerklich
addquat gemachte Musik gibt es nach
meinem Geschmack jedoch lediglich im
«Lullaby» des vierten Satzes, das sich
mit einer etwas kleineren Streicher-
besetzung als einziges auch nochmals
aufzufiihren lohnte.

Wo findet man die pathetischsten Texte
fiir den kronenden Abschluss? Triimpy
stolpert — und hier ist das Indianerspiel
nicht mehr lustig — zielsicher in den
Restmiill des Faschismus hinein: Der
letzte Satz seiner Sinfonie basiert, nach
seinen eigenen Angaben, hauptsichlich
auf Indianerbiichern, die in Deutschland
1938 und 1944 erschienen sind — kriegs-
wichtige Grossenphantasien in der Art,
wie man damals Friedrich Nietzsche
auslegte. «Schiesst gegen Osten [...].
Schiesst gegen Norden [...]. Schiesst
gegen Westen [...]. Schiesst gegen Sii-
den», so lautet die Botschaft zu ent-
fesseltem Orchestergewiihl, auf dass

die Sonne «mit brennendem Antlitz»
wieder erstrahle.
Es fehlt noch ein allerletzter Satz, in
dem Mama den verirrten Komponisten-
Indianer zum Essen ruft und dem Spuk
ein Ende macht. — Aber der Applaus war
stark, der Nerv der Zeit getroffen. Was
zurlickbleibt, ist ein bisschen Schrecken
iber so viel affirmative Fin-de-siecle-
Stimmung.

Mathias Spohr

B’\sc“ss‘o“
Diskussion

ie Substanz deutschen
Menschentums

Betr.: Wilhelm Furtwiinglers Apologia
pro vita sua, Nr. 51, S. 16ff.

«Es gibt nicht eine einzige Ausserung
von mir, die nicht meine Einstellung klar
und unmissverstiandlich dargetan hiitte.
[...] Ich fiihlte mich seit der Machtiiber-
nahme als einer der wenigen Ubrigblei-
benden fiir die Hohe und Integritéit des
deutschen Musiklebens mitverantwort-
lich.»
Diese spiten Einsichten Furtwinglers,
in Dissonanz Nr. 51 dankenswerterwei-
se erstmals verdffentlicht, klingen kimp-
ferisch und versohnlich zugleich. Doch
in welch diisteres Licht geraten sie an-
gesichts eines Aufrufs, den Furtwingler
zwoOlf Jahre friither, am 17. August 1934,
ebenfalls unterzeichnete:
«Volksgenossen, Freunde! Wir glauben
an diesen Fiihrer, der unseren heissen
Waunsch nach Eintracht erfiillt hat. Wir
vertrauen seinem Werk, das Hingabe
erfordert jenseits aller krittelnden Ver-
niinftelei, wir setzen unsere Hoffnung
auf den Mann, der iiber Mensch und
Ding hinaus in Gottes Vorsehung gléiu-
big ist. [...]»
Ludwig Marcuse hat diese Quelle, die in
der Furtwingler-Literatur meines Wis-
sens bisher unbeachtet blieb, in seiner
Autobiographie Mein zwanzigstes Jahr-
hundert zum Anlass fiir folgenden ver-
zweifelten Kommentar genommen: «Man
ist sehr freigebig, wenn es noch einmal
loszuwettern gilt gegen die Hersteller
von Lampenschirmen aus Menschen-
haut. Man ist sehr wenig geneigt, das
Furchtbare zu durchdenken, das die
Zukunft viel unsensationeller bedroht:
die unwahrscheinliche Riickgratlosig-
keit der deutschen Intellektuellen und
Kiinstler.» Wer sich durch Furtwinglers
Rechtfertigung von 1946 beruhigt fiihlt,
der sei also fiir die Zukunft gewappnet:
Gottes Vorsehung und deutsches Men-
schentum gepaart mit Intellektuellen-
hetze, das war schon immer eine todli-
che Mischung.

Christian von Borries

ob der
Risikobereitschaft

Betr.: Toni Haefeli in seinen pidagogi-
schen und kritischen Einzelpositionen

Ich bin froh, dass es solche Musiker wie
Toni Haefeli gibt. Seine Art der Anteil-
nahme ist nicht institutionalisierbar, sie
ist personliche Betroffenheit. Eine sach-
lich distanzierte, kiihle Beurteilung wird
das nicht sein.
Vielmehr scheint mir seine Risikobe-
reitschaft ein Garant zu sein fiir die
Unantastbarkeit des Kunstwerkes: Per-
sonliche Meinungsiusserung enthilt —
mindestens als Moglichkeit — die Kor-
rektur und den Neubeginn. Beides ist fiir
mich Zeugnis seines personlichen un-
konventionellen Prozesses der gegensei-
tigen Wahrnehmung, natiirlich innerhalb
des fundierten Wissens und der person-
lichen Eigenart als Begrenzung. Ich
danke ihm.

Alfred Kniisel

e point de vue
de Pinterpréte

Concerne : «Die Ferneyhough-Familie»,
ne- S ip\i34

Loin de moi le désir de défendre a tout
prix I'écriture de Brian Ferneyhough ;
jaimerais pourtant exprimer mon point
de vue d’interprete™ quant a I’appréhen-
sion de sa musique.

Lors du tout premier déchiffrage, il est
indispensable — qu’il s’agisse d’une
piece pour instrument solo ou d’ensem-
ble — de noter oli tombent les temps, au-
dessus de chaque mesure, ceci pour
éviter, justement, d’étre trompé par
I’image ; celanécessite évidemment une
bonne dose de patience, une calculatrice
de poche, voire une regle graduée...
B. Ferneyhough s’est montré — hélas ! —
jusqu’ici réticent a indiquer, sur chaque
partie séparée, ces pulsations au moyen
de I'ordinateur : coquetterie de sa part,
désir de maintenir une réputation d’ex-
tréme complexité ?

Il en résulte, pour I'interpréte, un gros
travail d’approche, mais qui lui permet
un premier contact « objectif » avec la
partition, avant de connaitre, au stade
suivant, les affres de la réalisation ins-
trumentale...

La pulsation indiquée est généralement
lente : restent a placer des rythmes ter-
riblement raffinés a I'intérieur de cette
grille implacable, ce qui rappelle un peu
les cadences improvisées de jazz, ou
aucune double-croche n’est exactement
pareille a I"autre ; partir de 'extréme
rigidité de la chose écrite pour atteindre
a la liberté de I’expression musicale,
voila le pari proposé.

La musique instrumentale de B. Fer-
neyhough n’est, justement, pas écrite
pour I’ordinateur — qui seul pourrait
garantir une réalisation rythmique im-
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